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De ella se cri6 una oliva, de él un rico olivar;
uno crece, otro crece, los dos crecen a la par;
cuando el aire los menea, los dos se iban a abrazar

(El conde Nino, version leonesa).



INTRODUCCION

Estudios anteriores y justificacion de la tesis

En un iluminador ensayo de 1972, “Hacia una poética de la tradicién oral. Romancero y
lirica: apuntes para un estudio comparativo”, Antonio Sinchez Romeralo se preguntaba si
el estudio de la antigua lirica popular ayudaria al conocimiento del romancero tradicional.'
En su respuesta, Sianchez Romeralo reconocia las innegables diferencias entre ambos
géneros, al mismo tiempo que llamaba la atencion sobre un hecho fundamental: “villancico
y romance son dos ramas de un arbol de hondas raices comunes, el arbol de la tradicién
oral, popular”;’ ante semejante estado de cosas, concluia el estudioso, “la indagacién de lo
comin en ellas y también de lo propio y exclusivo de cada una, por separado, tiene
necesariamente que arrojar luz sobre [la otra]” (“Hacia”, p. 209). En ese articulo, Sanchez
Romeralo sefialé cinco coincidencias estilisticas entre las viejas cancioncitas liricas y los
romances tradicionales: la estructura bésica binaria A+B, el tener una lengua de répida
“andadura”, el predominio del lenguaje sustantivo y verbal sobre el adjetivo, el frecuente
uso del discurso directo y el empleo de determinados elementos expresivos.

Antonio Sanchez Romeralo fue el primero que subrayé la necesidad de emprender
un estudio comparativo de las dos ramas de nuestro antiguo folclor poético, pero, de alguna
manera, su inquietud habia sido compartida por otros investigadores. Ya en 1954, Eugenio
Asensio (“Fonte frida o encuentro del romance con la canciéon de mayo™)* afirmaba que, en
la Edad Media, la convivencia del romance con la cancién coral habia propiciado la
adopcién, por parte del romancero, “de ciertos esquemas ritmicos y formulas de estilo
tipicas de los estribillos” (Poética, p. 247), ademéas de motivos y simbolos ligados a las
canciones de mayo, como lo muestra el ejemplo de Fontefrida, al que Asensio dedicaba la
mayor parte de su anélisis. La infiltracién de textos liricos en el romancero interes6 a
Samuel G. Armistead y a Joseph H. Silverman (“La sanjuanada: jhuellas de una harga
mozérabe en la tradicién actual?”),* que en 1965-1966 expusieron la posibilidad de que una
cancién sobre la fiesta de San Juan, que se convirtié en una jarcha bilingiie (incluida en una
muwashaha de Abii-I-‘Abbas at-Tufili, el Ciego de Tudela), fuera absorbida por romances
que se siguen cantando en distintos lugares del mundo hispénico. En forma tangencial, el
libro de Eduardo Martinez Torner, Lirica hispdnica. Relaciones entre lo popular y lo culto
(1966), establecia algunos paralelos entre el cancionero folclérico arcaico y el romancero



tradicional; el objeto de estudio del autor eran las analogias de la lirica culta y la lirica
popular, antigua y moderna.

Estos son los trabajos anteriores al ensayo de Sénchez Romeralo.’ En los tltimos
treinta aflos, el interés por las relaciones entre las viejas cancioncitas liricas y los romances
tradicionales se ha incrementado poco a poco.

En una entrevista concedida a Maria Cruz Garcia de Enterria (1982), Margit Frenk
insisti6 en la importancia de un aspecto que habia sido tratado por Asensio: la convivencia
de la cancion lirica y el romance en la cultura popular de la Edad Media. “Esta més que
probable convivencia —dice Frenk— tenia que originar, y origind, cruces de temas, motivos,
frases hechas, rasgos estilisticos; incluso pudo ocasionar traspasos de fragmentos textuales
de un género a otro” (“Entrevista”, p. 287). La estudiosa mencioné varios ejemplos de ese
intercambio, que serian desarrollados en trabajos posteriores de la autora.

Carlos Alvar examiné una de las diferencias entre los dos géneros; en “El amor en
la poesia espafiola de tipo tradicional y en el romancero” (1982), Alvar contrasté el
tratamiento del amor en la lirica cortés, en el antiguo cancionero folclérico y en el
romancero viejo. En 1984 Armistead y Silverman (“Villancicos antiguos en romances del
siglo XX”) volvieron a abordar la incorporacion de textos liricos en el romancero
tradicional, al presentarnos cinco cancioncitas folcléricas, documentadas en el Siglo de
Oro, que sobreviven asociadas a romances recogidos en nuestros dias. En un par de
articulos publicados en 1984 (“Los romances-villancico™) y 1986 (*Un romance ristico en
el siglo XVI”), Margit Frenk dio a conocer una de las especies perdidas de la cancién
medieval: los romances-villancico, producto de un cruce entre el romance y el villancico.
En “Las raices del romancero” (1988),° Francisco Rico dedico varias péginas a la influencia
de la lirica sobre el romance y afirmé que el segundo aprendié de la primera “no s6lo temas
y tonos, sino formas y técnicas comstructivas” (“Canto™ p. 42); para Rico, incluso el
fragmentismo de muchos romances, explicable por los origenes épicos del género, “se da
en convergencia y en deuda con la lirica” (p. 41); segin €él, los hébitos reiterativos de la
canci6n lirica también influyeron en el uso de la repeticion de palabras y el paralelismo que
hace el romancero. A finales de la década de los ochenta, Michelle Débax (“’Cogiendo
rosas y lirios’. ;Erotismo codificado?”, 1989) analizé los significados erfticos que la



formula “cogiendo rosas y lirios™ tiene en el romancero, relacionindolos con expresiones y
motivos de las viejas cancioncitas populares.

En 1993 apareci6é el Romancero de Giuseppe di Stefano, edicion anotada de més de
centenar y medio de romances viejos; en sus comentarios, Di Stefano sefiala abundantes e
interesantes paralelos con los textos del Corpus de la antigua lirica popular hispdnica
(siglos XV a XVII), de Margit Frenk; también alude a otras tradiciones liricas (las cantigas
de amigo gallego-portuguesas, las chansons de femme, los Carmina Burana, la lirica
provenzal). Por ultimo, es imprescindible el articulo de Frenk “El romancero y la antigua
lirica popular” (en prensa), que estudia varios aspectos de las relaciones entre estos dos
géneros, a saber: las especies poéticas que resultan de un cruce del romance con el
villancico; los casos de cuarteta integrada a un romance o desgajada de él; el trasiego de
elementos de distinta indole, como motivos, simbolos, frases hechas o pasajes enteros; los
contagios de la lirica al romancero, y viceversa. Ademés, la autora examina los problemas
que existen para decidir si una coincidencia se debe a que un género ha influido en el otro,
o a la convivencia de ambos dentro de la misma cultura.

Estos son los trabajos més importantes que se han escrito sobre las viejas
cancioncitas liricas y los romances tradicionales; a pesar de que la informacién contenida
en ellos es muy valiosa, todavia falta un estudio que aborde, de manera mas amplia, las
relaciones entre los dos géneros, como el que Mercedes Diaz Roig hizo para El romancero
y la lirica popular moderna (1976). El propésito de mi tesis es contribuir a llenar esa
laguna, sin pretender, en absoluto, agotar el tema; al respecto quiero aclarar que mi
investigacion es un estudio parcial de las relaciones de la antigua lirica popular y el
romancero tradicional, pues se concentra en el anilisis de las analogias formales, aunque no
he dejado de adentrarme en los aspectos tematicos cuando me ha parecido pertinente.

Corpora y plan general de trabajo

M i tesis estudia dos tipos de textos: a) las cancioncitas populares de origen medieval que se
registraron en diversas obras de los siglos XV a XVII, y b) los romances tradicionales
documentados en la misma época, junto con los romances que s6lo se han recogido en la
tradicion actual, pero que por su tema, estilo o estructura deben ser viejos. Para las primeras
utilizo como fuente principal el Corpus de la antigua lirica popular hispdnica, de Margit



Frenk, instrumento indispensable para cualquiera que se interese en esta veta de nuestra
poesia popular antigua; también uso varias composiciones del Nuevo corpus de la antigua
lirica popular hispdnica (en prensa), de la misma autora. Casi todas mis citas de romances
viejos proceden de ediciones facsimilares o reediciones modernas de romanceros o pliegos
sueltos antiguos; sélo excepcionalmente he recurrido a una fuente indirecta (el Romancero
de Giuseppe di Stefano, por ejemplo). Para los romances de la tradicién oral moderna he
manejado colecciones peninsulares, sefardies y americanas, en su mayoria publicadas por el
Seminario Menéndez Pidal o basadas en los criterios metodolégicos de esta institucion.

Con el objeto de situar a los poemas en su contexto histérico-cultural, he dedicado
el primer capitulo a la “Trayectoria de la cancion popular en la Edad Media, el
Renacimiento y el Posrenacimiento”, donde, por un lado, reviso los escasos testimonios
medievales que tenemos de canciones o romances y, por el otro, expongo las circunstancias
que hicieron posible el registro de textos liricos y romancisticos durante los siglos XV a
XVII Los dos capitulos que siguen contienen el anélisis de los materiales. En “Analogias
de estructura externa y cruces de géneros” estudio varios rasgos y procedimientos que
coadyuvan a la configuracién de los moldes formales de la lirica y el romancero, asi como
tres especies poéticas que son el resultado de un cruce entre el romance y el villancico. En
“Otros recursos estilisticos” me ocupo de cuatro recursos diferentes; algunos, como la
repeticion de palabras o versos y la variacion verbal, forman parte del lenguaje poético que
caracteriza a ambos géneros; la fraseologia participa de la misma funcién, ademés de ser
portadora de contenidos teméticos y simbélicos; el tltimo recurso, la atmésfera tragica, esta
a medio camino entre el estilo y la temética.

En el andlisis he querido destacar que la antigua lirica popular y el romancero
tradicional son géneros hermanos y, a la vez, géneros distintos; es decir, que pueden
compartir un recurso, un motivo, un simbolo, por ejemplo, pero no lo manejan siempre de
la misma manera. Por ello, para cada aspecto analizado, sefialo primero las semejanzas
entre las cancioncitas y los romances y, a partir de esa base comun, examino las diferencias
entre ambos tipos de composiciones. Al igual que Antonio Sanchez Romeralo, creo que la
comparacion de las dos ramas de nuestro antiguo folclor poético nos permite apreciar mejor
la especificidad de cada género. Espero haber contribuido al estudio comparativo que
propugnara este investigador.



' Ramén Menéndez Pidal acuiié el término tradicional para calificar a la poesia “que se rehace en
cada repeticion, que se refinde en cada una de sus variantes, las cuales viven y se propagan en
ondas de caracter colectivo, a través de un grupo humano y sobre un territorio determinado”
(“Poesia popular”, p. 74); segun el maestro, la palabra popular no debia aplicarse al mismo tipo de
poesia porque “es de una vaguedad en extremo confusa” (p. 72). Creo, sin embargo, que el vocablo
popular sigue siendo util, pues las canciones y romances que me ocupan, al igual que los refranes,
los cuentos, las leyendas, etc. pertenecen a la cultura del pueblo, son populares en este sentido. A lo
largo de mi tesis uso como sinénimos los términos tradicional, popular y folclérico(a), pero respeto
hsdmmmmmmgmdaspamcadamodelosgmmquoesmdm(mﬂgualiﬂmpopuhr
romanoerotraa?clonat)

? La palabra villancico tiene varias acepciones. Sénchez Romeralo llama villancico a la
“cancioncilla desprendida o nunca prendida” a un desarrollo estréfico (E! villancico, p. 27). Por mi
parte, emplearé el término con el significado que éste tenia en el Renacimiento y el
Posrenacimiento, cuando designaba a una composicién poético-musical formada por un cantarcillo
inicial (estribillo o “cabeza™) y una o mas estrofadoras que desarrollaban su contenido; el cantarcillo
se repetia, parcial o totalmente, después de las estrofas (Frenk, Corpus, p. xiv).

* NRFH 8 (1954), pp. 365-388; recogido en Asensio, Poética, pp. 241-277.

* NRFH 18 (1965-1966), pp. 346-443; reoogldomAmnsmd-Sﬂmman,Enromo pp. 13-22.
’Tamb:mesantmorelamaﬂodeManuelAlm“Patol y terapéutica rapsédicas. Cémo una
cancion se convierte en romance”, pubhcadomRFE42 (1958-1959), pp. 19-35 (y recogido en
Alvar, Cantos, pp. l3l-149),dondeAMranalinlamnsfonnaci6ndomq'hlamioenmanee;
estos textos no pertenecen a la tradicion antigua.

¢ Publicado después como “Canto y cuento” (1990).



L TRAYECTORIA DE LA CANCION POPULAR EN LA EDAD MEDIA,
EL RENACIMIENTO Y EL POSRENACIMIENTO

1. LOSPRIMEROS TIEMPOS

Los comienzos de nuestros géneros se pierden en la noche de los tiempos medievales. Y
aunque no podemos otorgar una fecha concreta a esos comienzos, todo indica que, en la
Peninsula Ibérica, la cancién lirica se manifest6 antes que el romance.

Recordemos, por ejemplo, el testimonio de las jarchas mozérabes, esos versitos,
compuestos en el dialecto hablado por los cristianos de Al-Andalus (y por los judios y
arabes bilinglies), que remataban otros poemas mayores, escritos en érabe clésico o
hebreo: las muwashahas.! Como se sabe, la mayoria de las jarchas conservadas son
parlamentos de muchacha enamorada; a veces se trata de un monélogo propiamente
dicho: “Bay-se mio qorasén de mib. / jYa rabbi!, ;§i Se tornarad? / Tan mal mio doler al-
garib, / enfermo yed, ;quén Sanarad?” (Sola-Solé, Corpus, nim. 38); en otras ocasiones,
la muchacha apostrofa a un personaje que no responde: “Garid bo§, jay yermanella$!, /
(kom kontenir el mio male? / Sin al-habib non bibreyo / ed bolarey demandare”, “;Ke
faré, mamma? / Mio al-habib est ad yana”, “;Ke fareyo o ke Serad de mibi? / jHabibi, /
non te tolga¥ de mibi!” (Sola-Solé, Corpus, nims. 33, 39, 40b). El monélogo, las
hermanas, la madre, el amigo, el tema de la ausencia, o el de la muerte por amor, son
elementos que identifican a las jarchas con la cancion de mujer, un género que se
desarroll6 en muchas partes de Europa y que, como veremos a lo largo de este trabajo,
tuvo més de un brote en el territorio peninsular.? Hoy en dia, casi todos los investigadores
coinciden en que las jarchas reflejan una tradicion poética romanica “de contornos
precisos, con sus modos concretos de poetizar” (Frenk, Las jarchas, p. 135); se acepta,
ademés, que, de un modo u otro, se trataba de una tradicién poética popular: algunas
jarchas serian cancioncillas folcléricas utilizadas tal cual, otras debieron ser
cancioncillas, también folcléricas, pero retocadas por los autores de las muwashahas, y en
no pocos casos los autores harian sus propias jarchas, siguiendo un modelo popular o
alejandose de él (Garcia Goémez, Las jarchas, p. 35).



Los tratadistas &rabes de la Edad Media sitiian el invento de la muwashaha en
Cérdoba, concretamente en Cabra, alrededor del afio 900 (Sola-Solé, Corpus, p. 15);
durante siglos, la forma fue cultivada por los poetas hispano-érabes y, a imitacién de
ellos, por los poetas hispano-judios. Una caracteristica fundamental de la muwashaha era
el contraste, lingiistico y estilistico, entre la jarcha y el resto de la composicion, que,
amén de estar en érabe clasico o hebreo, seguia el estilo de la poesia culta coeténea; el
contraste era deliberado y, para lograrlo, los autores empleaban jarchas en érabe vulgar o
en mozérabe. ;Desde cuando recurririan los artistas a jarchas elaboradas en el dialecto de
los cristianos? Nuestra tnica certeza es que ya las habia en la segunda mitad del siglo XI.
Samuel M. Stern, el iniciador de la “revolucién™ de las jarchas, creia que uno de los
poemas que descubri6 era anterior a 1042, pero esa datacién no se tiene por segura.* El
andlisis del resto de los materiales arroja fechas mas tardias: la mayoria de las
muwashahas se coloca entre la segunda mitad del siglo XI y mediados del XII (aunque
hubo muwashahas con jarcha romance hasta la primera mitad del XIV; Frenk, Las
Jarchas, p. 106). La cronologia de los autores de las muwashahas arabes, realizada por
Emilio Garcia Gémez (Las jarchas, pp. 399-405), establece que las més antiguas se
compusieron entre 1042 y 1075.° Estas fechas (jun azar del destino?) hacen de las jarchas
la tradicion lirica mas temprana de la Peninsula Ibérica; las mismas fechas las erigen en
los primeros textos liricos de la Romania.®

En el occidente peninsular encontramos otra tradicién lirica que va de la poesia
culta a la popular, y viceversa, nos referimos, por supuesto, a las cantigas de amigo
gallego-portuguesas, que con mucha frecuencia exhiben elementos de origen folclérico.
Como se sabe, entre los siglos XIII y XIV floreci6 en esa zona una escuela poética de
marcada influencia provenzal, cuyo exponente méximo son las cantigas de amor. En
cierto momento, varios de los trovadores y juglares que integraban la escuela sintieron la
necesidad de renovar un género que se habia desgastado. Fue asi como Pero Meogo,
Nuno Fernandes Torneol, Pai Gomes Charinho, Martin Codax, Joan Zorro, Airas Nunes,
el rey don Denis, y algunos més, repararon en la poesia del pueblo como una veta de
inspiracion para lograr sus propdsitos. En ella descubrieron recursos como el paralelismo
verbal y el leixa-pren (y el léxico y las rimas asociados con el primero),’ la figura de la
muchacha que espera a su amado o se queja de la ausencia del varén y, sobre todo, una



serie de preciosos simbolos naturales relacionados con la sexualidad humana, por
ejemplo: el pino verde, la fuente fria y el rio, que anticipan y enmarcan los encuentros
amorosos; los rituales propiciatorios de tales encuentros (el lavado de los cabellos o de la
camisa, el bafio), y el ciervo que revuelve las aguas, representacién masculina por
excelencia.® Los autores tomaron estos y otros elementos’ y los aprovecharon en sus
propias composiciones, pero no tal cual los habian escuchado en la cultura oral-popular,
sino estilizindolos, refinindolos, en manos de estos poetas, la reelaboraciéon de los
elementos folcléricos devino un arte de hondo y precioso lirismo:

O anel do meu amigo
perdi-o so lo verde pinho,
e chor’ eu, bela.

O anel do meu amado
perdi-o so lo verde ramo,
e chor’ ey, bela.

Perdi-o so lo verde pinho;
por en chor’eu, dona-virgo.
Eu chor’eu, bela.

Perdi-o so lo verde ramo;
por en chor’eu, dona d’algo.
E chor’eu, bela
(Nunes, Cantigas, nim. 262).

La invocacién a la madre, tan comin en las jarchas, menudea en las cantigas de
amigo, suméndose a las evidencias sobre el bagaje popular de ambas tradiciones:°

Madre, passou per aqui un cavaleiro

e leixou-me namorad’e con marteiro.

Al, madre, 08 seus amores ei:

se me los ei,

ca mi-os busquei,

outros me lhe dei.
Ai, madre, os seus amores ei
(Nunes, Cantigas, mim. 66).
Las principales innovaciones de las cantigas de amigo, con respecto a las cantigas
de amor, fueron: g) sustituir a la dama desdefiosa --derivada de la “belle dame sans
mercy” de los provenzales-- por una sencilla muchacha enamorada, y 4) dotar de voz a



esta ultima, dejar que sea la mujer (y no el varén) quien exprese su pasion amorosa. Tales
caracteristicas nos indican que los trovadores y juglares gallego-portugueses se inspiraron
en un género popular concreto, la cancién de mujer. Por lo anterior, y a pesar de su
factura culta, las cantigas de amigo nos muestran, a cada paso, que en el occidente
peninsular existi6 una tradicion de canciones amorosas populares, con algunos rasgos
comunes a las jarchas mozérabes y a las cancioncillas folcloricas que aparecen en
diversas obras renacentistas y posrenacentistas (y en unos pocos textos medievales). Las
tradiciones que mencionamos son, como decia Ramén Menéndez Pidal, “ramas de un
mismo tronco enraizado en el suelo de la Peninsula hispanica” y, aunque tienen un “aire
de familia inconfundible” (“Cantos”, p. 108), son tradiciones bien diferenciadas, que se
desarrollaron en un lugar y un momento histérico concreto; en resumen, son tres
“escuelas poéticas populares” distintas.*

Los testimonios apuntados hasta ahora prueban que la cancién lirica se dio en el
territorio peninsular desde el siglo XI, por lo menos. Gracias a esos testimonios nos
consta también que en la Edad Media este tipo de cancion se manifest6 en dos areas de la
Peninsula Ibérica: el sur y el occidente. La tercera rama del tronco, la que constituye
nuestro objeto de estudio, amplia el panorama del cancionero antiguo al proporcionarnos
ejemplos de regiones como Castilla y Catalufia, ademés de Galicia, Portugal y otros
lugares. Esta rama, la antigua lirica popular hispénica,'? se transcribi, basicamente, de
los siglos XV a XVII. Pero sabemos que los géneros folcléricos son anteriores a su
registro escrito y que, por lo general, cuando la cultura letrada se interesa en ellos es
porque se trata de géneros ya consolidados en la cultura oral-popular, lo que supone un
periodo mas o menos largo de vida. La antigua lirica popular no fue la excepcion.

Las condenas de los escritores eclesidsticos de la época visigoda revelan que el
pueblo tenia sus propios cantos, asociados a diversas manifestaciones de la vida
comunitaria; algunos de esos cantos eran paralitirgicos: Liciniano, obispo de Cartagena
hacia 590, y el Concilio Tercero de Toledo (589) dirigen sus criticas contra ciertas
canciones deshonestas y burlescas, ejecutadas en los atrios de las iglesias durante las
festividades religiosas (y, a menudo, acompafiadas de baile o misica). Por otra parte, San
Isidoro de Sevilla (} 636) cita la costumbre de los obreros de entretenerse con canciones
amatorias y “fabulas”, mientras realizan sus actividades manuales;, San Eugenio de
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Toledo (+ 657) recuerda los “cantares del vulgo” que escarnecen a alguien de la
vecindad, y San Valerio del Bierzo (¥ 695) reprueba el comportamiento de Justo, el
clérigo goliardesco que en las reuniones entonaba cantares “lascivos” y otras
composiciones igualmente censurables, en opinién de San Valerio. Ram6n Menéndez
Pidal afirma que todos estos cantos --de los que no se nos ha conservado ningin texto--
estaban en lengua romance (Poesia juglaresca, pp. 342-343).

El repertorio de la cancién antigua era mucho més amplio. Las Vitae sanctorum
patrum Emeretensium (siglo VII) mencionan, sin incluirlos, cantos para recibir a los
héroes de las hazafias guerreras (Rico, “Corraquin®, p. 548). Nuestros siguientes
testimonios proceden del siglo XII. En algunas crénicas peninsulares se documenta la
costumbre de entonar cénticos en las celebraciones colectivas; el ejemplo més notable es
el de la Chromica Adefonsi Imperatoris (ca. 1150), que nos habla de canciones de
victoria, de recibimiento, de encomio, de duelo, de boda, etc. (Menéndez Pidal, De
primitiva, pp. 110-113). Otra vez nos enfrentamos con la ausencia de textos.

Lucas de Tuy fue méas generoso y en su Chronicon Mundi (1236) nos legé la
primera muestra de la lirica popular castellana, un cantarcillo sobre la derrota de
Almanzor, “el victorioso por Al4”, en la legendaria batalla de Calatafiazor; el texto del
Tudense (y el de los cronistas posteriores que lo copian) altera ligeramente el top6nimo:
“En Cafiatafiazor / perdi6 Almanzor / el atamor” (Frenk, Lirica espafiola, nim. 1).
Cuenta Lucas de Tuy que la noticia de la muerte del caudillo les lleg6 a los cordobeses a
través del cantar, entonado --ya en érabe, ya en castellano-- por un hombre, “en guisa de
pescador”, que recorria la orilla del Guadalquivir (apud Armistead, “Almanzor’s”, p. 39).
En el tristico copiado por el Tudense hay varias cosas dignas de notarse. Por ejemplo, la
cronologia. La derrota de Calatafiazor es una invencién forjada como contrapeso a la
ultrajante entrada de los moros en el santuario de Santiago, en 997 (Menéndez Pidal, La
épica, pp. 497-498). Esa fecha y la de la muerte de Almanzor (1002) retrotraen el
cantarcillo al trinsito de los siglos X y XI, si es que es un cantar coeténeo a los hechos.
Por otra parte, el poema combina la forma lirica'* con la funcién noticiera y la sétira
politica;'* ademas, al exponer el resultado de un suceso pasado (“perdié... el atambor™),
los versos insinilan un pequefio componente narrativo. Por todo esto, el cantar no sélo
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seria anterior a las jarchas més antiguas que se conservan, sino también un ejemplo muy
temprano de la confluencia de elementos liricos y narrativos en una misma cancion.

El contacto entre la cancién lirica y la cancién narrativa es muy antiguo; es,
incluso, anterior al surgimiento del romance. Como se sabe, los primeros documentos
romancisticos conocidos son del Cuatrocientos, aunque la mayoria de los investigadores
estd de acuerdo en que el género naci6 a principios del siglo XIV o finales del XIII. Pero
los romances no fueron las Unicas canciones narrativas que se dieron en la Edad Media;
antes de ellos hubo cantares de gesta y, probablemente, composiciones narrativas breves,
algunas con una estructura métrica distinta a la de los romances que ahora consideramos
tipicos (infra, cap. II, 2.1.1). Las diferentes canciones narrativas debieron coexistir con
las multiples canciones liricas: las gentes recurririan a unas y a otras para alegrar el
trabajo doméstico, las faenas del campo, los ratos de ocio, las fiestas. Los cruces entre
ambos tipos de composiciones debieron ser muy frecuentes (Frenk, “Entrevista”, pp. 286-
287), mucho mas de lo que permiten suponer ciertos testimonios medievales. Uno de esos
testimonios es el de la Crdnica de la poblacion de Avila (ca. 1255), que nos da el
siguiente texto, hallado y estudiado por Francisco Rico:

Cantan de Roldéan,

cantan de Olivero,

e non de Corraquin Sancho,
que fue buen cavallero.

Cantan de Olivero,
cantan de Roldén,
e non de Corraquin Sancho,

que fue buen barragén
(apud Rico, “Corraquin”, p. 542).'¢

El poema celebra la victoria de un caballero castellano sobre los moros; el suceso
tuvo lugar en la primavera de 1158 y, por ser un cantar de circunstancia, es muy probable
que se compusiera en ese mismo afio, o poco después.'” El tema guerrero se combina con
resonancias de cantares épicos. La primera de ellas es, por supuesto, la mencién de
Roldan y Olivero, y aqui no hay que perder de vista que el recuerdo de la célebre pareja
procede de una gesta cantada (“Cantan... / cantan...”) y no de un relato oral en prosa o de
una noticia sabia (Rico, “Corraquin”, pp. 549-550), lo que nos confirma que el
compositor y el publico del cantar también gustaban de las canciones narrativas. En



12

segundo lugar tenemos la formula “buen cavallero” (y su contraparte “buen barragan®),
habitual en las epopeyas romances (Rico, “Corraquin”, pp. 551-553). Pero la forma es
ciento por ciento lirica: una copla bésica seguida de otra de responsién paralela; un
esquema que adoptan muchos epitalamios y endechas sefardies, y que reaparece en
canciones liricas de Espafia, Portugal, Argentina, México y otros paises de América
Latina. Por si fuera poco, el cantar de Corraquin Sancho es el testimonio més antiguo del
paralelismo peninsular (infra, cap. II, 2.2.1), es anterior a las cantigas de amigo gallego-
portuguesas y a la viadeyra de Cerveri de Girona.

El caracter noticiero propici6 la entrada de estos dos cantares en las crénicas
medievales, su traslado al papel, el paradéjico elemento que nos ha permitido acceder a la
literatura oral de la época antigua. El noticierismo preservé otros cantares. En el Libro de
las armas (1342), de don Juan Manuel, aparece una cancioncilla contra Jaime el
Conquistador, rey de Aragén entre 1213 y 1276: “Rey vello [que] Deo[s] confonda, / tres
son éstas con a de Malonda™ (Frenk, Lirica espaiiola, nim. 22). En Maluenda (Malonda),
el monarca habia prometido la mano de su hija Constanza al infante de Castilla, don
Enrique; el 'incmmplimiento de la promesa enojo a los castellanos y motivé la creacién de
los versos citados. En el siglo XV, el portugués Ferndo Lopes introdujo un par de
cantarcillos, también satiricos, en su Cronica de D. Jodo I, ambos cantares se refieren a la
revolucién de 1383: “Esta € Lisboa prezada: / miré-la e leixa-la”, “Se quiserdes carneiro,
/ qual deram a0 Andeiro? / Se quiserdes cabrito, / qual deram ao bispo?” '® (Frenk, Lirica
espafiola, nams. 56, 57).

A estos testimonios castellanos y portugueses debemos agregar algunos textos
catalanes, por eemplo, la viadeyra de Cerveri de Girona (Guillem de Cervera),
compuesta en los alrededores de 1269; al igual que las cantigas de amigo gallego-
portuguesas, la viadeyra es el aprovechamiento culto de un tema y unos procedimientos
tradicionales:

No-l prenatz lo fals marit,

Jana delgada!

No'l prenatz lo fals jurat,
que pec és, mal enseynat,
Ya[na delgada].
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No-l prenatz lo fals marit,
que pec és e-z adormit,
Ya[na delgada].

Que pec és, mal enseynat,
no sia per vos amat,
Ya[na delgada].

Que pec és e-z adormit;
no jaga ab vos el lit,
Ja[na delgada]
(apud Romeu, “El cantar”, p. 43)."”

El poema de Cerveri es el primer ejemplo conocido que mezcla paralelismo y
leixa-pren, una combinacion recurrente en los cancioneros gallego-portugueses (infra,
cap. II, 2.2.2); la viadeyra también es un ejemplo tempranisimo de la forma villancico, lo
que demuestra que en la Edad Media el paralelismo tenia varios moldes formales. El
paralelismo y el Jeixa-pren vuelven a unirse a la estructura del villancico en el famoso
cosaute del almirante Diego Hurtado de Mendoza (1364-1404):

[A] aquel arbol que vuelve la foja

algo se le antoja.

Aquel arbol de bel mirar
face de mafia flores quiere dar.
Algo se le antoja.

Aquel arbol de bel veyer
face de maifia quiere florecer.
Algo se le antoja.

Face de mafia flores quiere dar
ya se demuestra, salidlas mirar.
Algo se le antoja.

Face de matfia quiere florecer,
ya se demuestra, salidlas a ver.

Algo se le antoja
(Frenk, Lirica espafiola, mam. 55).
Estos son los cantares liricos populares (o de inspiracién popular) incluidos en
fuentes anteriores a 1450, la fecha que marca —hasta cierto punto arbitrariamente— una
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nueva etapa en la vida de la poesia popular antigua: su aprecio por parte de las élites
culturales de la Peninsula.

En contraste con la cancién lirica, documentada desde el siglo XI (las jarchas), o quiza un
poco antes (En Cafiatafiazor...), las transcripciones de romances méas antiguas son del
siglo XV. Como se sabe, entre los materiales conservados, el puesto de honor lo ocupa la
version de La dama y el pastor copiada por Jaume de Olesa, en septiembre de 1421,
recordemos el principio:?!

-Gentil dona, gentil dona, / dona de bell parasser,

los pes tingo en la verdura / esperando este plaser.-

Por hi passa II’escudero / mesurado e cortés;

les paraules que me dixo / todes eren d’

(Catalén, La dama y el pastor, nim. 1.1A).

Esta es la primera transcripcién comocida de un romance. Hace unos afios
apareci6 otro texto copiado en la misma década (1429): “Dos dias de la semana / quando
ti quieres cavalgar” (Marin Padilla, “Arcebispo”, p. 12), reza el incipit. Se trata de un
romance noticiero sobre la prision de Alonso de Argiiello, arzobispo de Zaragoza y
canciller de Alfonso V de Aragén; el notario Garcia Gavin registré el texto en un
protocolo del mismo afio del suceso narrado. En la historia documental del romancero
antiguo probablemente seguirian los tres romances del Cancionero del British Museum
colocados entre (o cerca de) los poemas de Juan Rodriguez del Padrén: El caballero
burlado, Rosaflorida 'y El infante Arnaldos+El conde Nifio;” S. Griswold Morley dat6
los textos en “14407” (“Chronological List”, p. 273), aunque la fuente es de comienzos
del siglo XVI. Gracias a un descubrimiento muy reciente contamos con una versién
aragonesa de Las quejas de Alfonso V, transcrita en otro protocolo, ahora de 1448, por el
notario Pascual Contin **

Hasta aqui los romances incluidos en fuentes anteriores a 1450, los primeros
documentos. Pero, como dijimos, la mayoria de los investigadores acepta que el
romancero es mas antiguo. Ramén Menéndez Pidal intenté una datacién del género,
baséndose en los asuntos de los romances noticieros (Romancero hispdnico, 1, pp. 157-
159, 301-316). En opinién del maestro, el romance noticiero més arcaico seria el
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contenido en la primera parte de Fernando IV emplazado por los Carvajales, diez versos
(éa) que describen las penitencias cuaresmales de Fernando IIT:

Vélame Nuestra Sefiora / que dizen de la Ribera,
donde el buen rey don Fernando / tuvo la su cuarentena.
Dende el miércoles corvillo / hasta el jueves de la cena,
el rey no afeité su barba, / ni se lavo su cabega;

una silla era su cama, / un canto, su cabecera;

cuarenta pobres comian / cada dia a la su mesa:

de lo que a los pobres sobra / el rey hazia su cena;

con vara de oro en su mano / bien haze servir su mesa.
Dizenle sus cavalleros / d6 havia de tener la fiesta.

-A Jaén —dize-, sefiores, / con mi sefiora la reina

(Pliegos Praga, 1, p. 343).
Si el episodio se refiere efectivamente al Rey Santo (¥ 1252), el texto podria
fecharse en la mitad del siglo XIIL.?° Los versos restantes tienen otra asonancia (do) y
relatan las circunstancias que rodearon la muerte de Fernando IV:

En Jaén tuvo la Pascua / y en Martos el cabodatio.
Partese para Alcaudete, / esse castillo nombrado.

El pie tiene en el estribo, / atin no havia descavalgado,
cuando le davan querella / de dos hombres hijosdalgo;
y dévanle la querella / dos hombres como villanos

(Pliegos Praga, 1, p. 343).

De acuerdo con una tradicién legendaria, recogida en varias obras de los siglos
XIV a XVI,26 el monarca condené a muerte a dos caballeros inocentes, quienes lo
emplazaron para morir en 30 dias; el romance se hizo eco de la tradicion: “Antes de los
treinta dias / malo estd el rey don Fernando: // el cuerpo cara al Oriente / y la candela en
la mano™ (Pliegos Praga, L, p. 343). Fernando IV murié en septiembre de 1312, de una
enfermedad repentina.

Hay otros romances sobre hechos ocurridos en la misma centuria: E/ prior de San
Juan (1328), El cerco de Baeza (;1368?), Juan Lorenzo (1371), el ciclo dedicado a
Pedro I de Castilla (1334-1369), y, quiz4, La muerte de Isabel de Liar, si es que trata el
asesinato de Inés de Castro (1320-1355), la desdichada amante del infante don Pedro de
Portugal.?” La relativa abundancia de textos podria hacernos pensar que el romancero era
un género ya consolidado en el siglo XIV. Ram6n Menéndez Pidal avalaba la antigiiedad
minima del romancero noticiero --mediados del XIII-- con los versos sobre Fernando III
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(el maestro concedia igual o mayor antigiledad a los romances épicos y novelescos;
Romancero hispdnico, 1, p. 159). El problema es que los poemas que nos ocupan (desde
Fernando IV emplazado por los Carvajales hasta La muerte de Isabel de Liar) se
recogieron tarde, en el Quinientos, y no tenemos la certeza de que esos romances,
precisamente ésos, se compusieran a raiz de los sucesos narrados.

A favor de su coetaneidad estdn los ejemplos de cantos nacidos al calor de un
hecho que impresiona a la comunidad (recordemos el “e después desto cantavan en los
corros”, de la Cronica de la poblacién de Avila)*® un fenémeno de carcter universal y
que se manifiesta en todas las épocas. Hay varios romances noticieros que entran en esta
categoria: el de la prision de Alonso de Argiello, que mencionamos hace poco; los
romances fronterizos del Cancionero musical de Palacio, fuente cercana a los
acontecimientos cantados (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1I, pp. 31-32); La
muerte del principe de Portugal (1491), incluido en un cancionero francés de finales del
siglo XV y en el Cancionero de Ambrosio Montesino (Toledo, 1508);, La muerte del
duque de Gandia (1497), conservado en pliegos sueltos del XVI, etc. En el otro lado de la
balanza tenemos que en el romancero &ureo no fue infrecuente la recuperacién de un
personaje o hecho del pasado medieval (el caso de don Alvaro de Luna es bastante
representativo; Catalan, Arte, II, pp. 197-220). Las crénicas antiguas y los relatos orales
facilitaban esa recuperacién. Giuseppe di Stefano, que ha estudiado minuciosamente los
documentos sobre el emplazamiento de Fernando IV, ha cuestionado la coetaneidad del
romance que aborda el suceso, sin llegar a negarla del todo.” Con muy buenos
argumentos, Di Stefano plantea que el romance pudo componerse --0, por lo menos,
suffir retoques sustanciales-- mucho tiempo después de la muerte del monarca, y que en
esa creacién o recreacién debieron mediar los intereses propagandisticos de ciertos
cronistas, vinculados a la familia Carvajal (recordemos que el apellido de los
emplazadores no aparece en las fuentes mas antiguas). Asi pues, los romances sobre
asuntos de los siglos XIII a XIV no constituyen una prueba segura de la antigiiedad del
romancero; ante la imposibilidad de apoyarnos en ellos, lo mejor seré volver los ojos a la
version de La dama y el pastor que nos legé Jaume de Olesa. Como dice el mismo Di
Stefano, “ese texto... exhibe una madurez formal que es evidentemente un punto de
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llegada; es muy probable que el viaje se emprendiera bastante antes, por lo menos en la
centuria anterior” (Romancero, pp. 36-37).%°

1. 2. LAS ELITES CULTURALES VALORAN LA POESIA POPULAR

Al definir la palabra argolila, Sebastidan de Covarrubias cita “un cantarcillo viejo, con que
se acallavan los nifios™; la cancién, muy conocida en la época 4urea, dice:

-Canta, Jorgico, canta.

-No quere canta.

-Canta, Jorge, por tu fe,
y veras que te daré

una argolla para el pie

y otra para la garganta.

-No quere canta
(Corpus, mim. 2052B).*!

Tras la cita, aclara el lexicografo: “Con ninguna cosa se apoya tanto nuestra
lengua como con lo que usaron nuestros pasados, y esto se observa en los refranes, en los
romances viejos y en los cantarcillos triviales, y assi no se han de menospreciar, sino
venerarse por su antigiiedad y sencillez; por esso yo no me desdefio de alegarlos, antes
hago mucha fuerca en ellos para provar mi intencién” (Zesoro, s. v. ‘argolla’).
Covarrubias escribe en los primeros afios del Seiscientos,” cuando el aprecio por el
refranero, el romancero viejo y la lirica popular era comin en las élites culturales de la
Peninsula. Como se sabe, las cosas no siempre fueron iguales. Tuvieron que pasar varios
siglos para que la poesia popular despertara el interés de las clases privilegiadas.

En el apartado anterior vimos que son poquisimos los documentos medievales que
incluyen canciones o romances. Aunque es posible que haya testimonios perdidos, o en
espera de ser descubiertos,® todo indica que el registro de nuestros géneros fue ocasional
durante la Edad Media. A ello hay que agregar que la mayoria de los textos se integr6 en
fuentes de carédcter extra-artistico (crénicas, protocolos de notarios, el cuaderno de un
estudiante de derecho) y son varios los poemas que se copiaron con fines que hoy
considerariamos utilitarios, como ilustrar la referencia a un personaje o hecho histérico
determinado (es el caso de los cantares noticieros documentados por la historiografia
medieval). Tales factores nos hacen pensar que la cultura letrada de aquel entonces no
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conferia valor artistico a las canciones o a los romances, independientemente de que
dentro de esa misma cultura hubiera personas que conocieran y disfrutaran de este tipo de
poesia (el ejemplo de Jaume de Olesa es bastante elocuente). La situacién empezaria a
cambiar en la segunda mitad del siglo XV.

1. 2. 1. Primera etapa: 1450-1580

Hacia 1449, ffiigo Lopez de Mendoza, marqués de Santillana, envia sus obras a don
Pedro, condestable de Portugal; las “obretas” del marqués llevan una carta, el famoso
“Prohemio e carta”, reputado como el primer tratado de teoria e historia literaria en
castellano. En un pasaje harto conocido, don ffiigo sigue las ideas estéticas de su tiempo y
establece tres grados de poesia: sublime, textos en griego y en latin; mediocre, poemas en
lenguas vernaculas debidos a autores de renombre; en relaciéon con los creadores del
tiltimo grado dice: “Infimos son aquellos que syn ningund orden, regla nin cuento fazen
estos romanges e cantares de que las gentes de baxa e servil condicion se alegran” (Lopez
Estrada, Las poéticas, p. 56).>* En este parrafo, no exento de desdén, las composiciones
destinadas al pueblo humilde e ignorante adquieren categoria de poesia, hasta entonces
algo impensable en un escritor culto.?® El reconocimiento de la poesia popular por parte
de la cultura hegeménica comienza con esta cita.

Al parecer, el romancero antecedi® a la lirica en este reconocimiento. Las
muestras mas antiguas de aprecio por el romance se dieron en la corte napolitana de
Alfonso V, el Magnénimo,* donde se oian romances viejos y se componian otros nuevos,
que imitaban algunas caracteristicas de los romances arcaicos (Frenk, Entre folklore,
p.18). El Cancionero de Estufiiga (ms. 1460-1463), que redine la produccion de los poetas
asociados con la corte alfonsina, contiene un par de romances firmados por Carvajal o
Carvajales, los primeros que aparecen en un cancionero palatino. Uno de esos romances
tiene como protagonista a la reina Maria lamentando el abandono de su esposo, ocupado
en empresas politicas y guerreras; el poema toma el hemistiquio inicial y la asonancia del
Conde Alarcos: “Retraida estava la reina, / la muy casta dofia Maria, / muger de Alfonso
el Magno, / fija del rey de Castilla, / en el templo de Diana, / do sacrificio fazia”
(Retraida estaba la reina...; Dutton, El cancionero, 11, p. 351).>” No es casual que la
valoracion del romance se manifestara en una corte asentada en Italia y bajo la égida de
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un rey profundamente interesado en el humanismo (Menéndez Pidal, Romancero
hispdnico, 11, p. 19).3® Como sefialé Américo Castro, uno de los principales anhelos de
este movimiento fue la bisqueda de un mundo puro, auténomo, “libre de los malos
afeites con que lo habian rebozado el tiempo, el error y las pasiones”; el anhelo se
proyectd en dos direcciones:

Una va hacia un pasado quimérico, la edad dorada o de Saturno; otra hacia el
presente, con aspiracion a hallar realmente algo que pertenezca a esa pura
naturaleza. El Renacimiento idealizard los nifios y sus juegos; el pueblo, sus
cantares y sus sentencias, que se juzgan espontineas y primitivas (refranes); el
salvaje no adulterado por la civilizacién; se menospreciaré la corte y se alabaré la
aldea (E! pensamiento, p. 178).

Las nuevas corrientes de pensamiento no tardaron en llegar a la Peninsula Ibérica,
facilitando el reconocimiento in situ de nuestra poesia popular. Enrique IV (r. 1454-
1474), sucesor de Juan II de Castilla, fue uno de los primeros gobernantes que usé
romances noticieros con fines propagandisticos: mandé componer un romance para
divulgar una hazafia fronteriza del condestable Miguel Lucas de Iranzo, en 1462;* un
cronista coetaneo, Diego Rodriguez de Almela, escribié que el monarca: “cantaba muy
bien de toda misica, ansi de la iglesia como de romances e canciones, e habia gran plazer
de oirla” (aqpud Menéndez Pidal, Romancero hispdmico, 11, p. 24). Y seria precisamente la
musica el medio por el que el romancero viejo y el cancionero folclérico consolidarian su
ingreso en los grandes palacios sefioriales.

No sabemos si la lirica popular interes6 a los cortesanos de Alfonso V y Enrique
IV. Las primeras muestras notables de aprecio por este género vienen de la corte navarro-
aragonesa de Juan II, donde se compil6 el Cancionero de Herberay des Essart (ms. 1461-
1464), que contiene ochos estribillo de tipo popular integrados en composiciones
mayores;* valga como ejemplo Corpus, mam. 367

Ojos de la mi sefiora,
Ly vos qué avedes?
{Por qué vos abaxades
quando me veedes?

Vuestro lindo p[a]reger
y fermosura

a mi fazen padeger
muy grande tristura.



20

O, muy linda criatura,
que gozedes,
usaredes de la mesura
que devedes
(Cancionero de Herberay, nim.16,

En esta muestra tan temprana podemos ver la forma méas commin de aprovechar la
lirica popular, durante el Renacimiento y el Posrenacimiento: el poeta tomaba un
cantarcillo folclérico y le afiadia una o varias estrofas, en las que ampliaba o analizaba el
contenido del cantarcillo siguiendo el estilo y la técnica de la poesia cortesana
contemporanea (Frenk, Estudios, p. 53). Suponemos que muchos cantarcillos tenian
glosas populares y que los poetas cultos las eliminaron y agregaron las glosas compuestas
por ellos mismos.*’ A veces, estos poetas hacian glosas en un estilo mis o menos
popularizante, como sucede en el desarrollo de esta cancioncita de malmaridada (Corpus,
num. 235):

Soy garridilla [y no] pierdo saz6n
por mal maridada:
tengo marido en mi coragén

que a mi agrada.

Ha que soy suya

bien ¢inquo o seys afios,

que nunca d’él huve

camisa ni panyos;

agotes, palmadas

y muchos susafios

y mal governada

(Cancionero de Herberay, nim. 9).

En estos y otros ejemplos advertimos que, en el fondo, los poetas cultos no
estaban valorando a la lirica popular por si misma, sino como un material poético para
crear otra cosa, el pretexto para que cada uno de ellos ejerciera su pericia artistica (Frenk,
Estudios, p. 269).#

Més o menos contemporinea del Cancionero de Herberay des Essarts es la
composicion Por una gentil floresta..., adjudicada a Suero de Ribera en el siglo XV, y al
marqués de Santillana en el XVI;*® en ella se insertan cuatro cantarcillos populares y, a
pesar de lo que indican algunas fuentes antiguas, el poema no es un “villancico™ sino el
primer ejemplo que se conserva de una ensalada.
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La musica. La valoracién de la lirica y el romancero comenzaréd, de manera plena y
sistemética, en la época de los Reyes Catélicos (1474-1516), cuando los ideales del
humanismo se combinen con el surgimiento de una conciencia protonacional, impulsada
por los acontecimientos de 1492, y la politica expansionista de los monarcas. En la ultima
década del Cuatrocientos el destino de Espafia cambiaréd radicalmente, y con él el de
nuestros géneros.

Por un lado, la reconquista de Granada consolid6 la unidad politica que se habia
buscado con el matrimonio de Isabel de Castilla y Fernando de Aragén; por el otro, el
descubrimiento de América representé la gran posibilidad de extender el poder de la
Corona allende las fronteras. Los Reyes Cat6licos y sus subditos advirtieron que Espafia -
-y en especial Castilla-- iba a ocupar una posicion privilegiada frente al resto de Europa.
Habia que prepararla para semejante destino, y una de las facetas de ese proyecto fue dar
a conocer al mundo lo “auténticamente” nacional; de ahi el interés por el estudio del
castellano (para entonces la lengua preeminente de la Peninsula) y el relieve que cobraron
aquellas manifestaciones que se consideraban propias de la comunidad, a saber: los
refranes, los romances viejos, los cantarcillos “triviales”, los juegos infantiles.** Estos
géneros reunian las nociones de antigiiedad y propiedad: al ser manifestaciones arcaicas
de la lengua pertenecian a esa etapa pura, incontaminada y primitiva que afioraban los
humanistas; a la vez, estaban en el origen y raiz de lo propio, eran los clasicos nacionales
(Maravall, Antiguos, pp. 400-407). Como se ve, en la valoracién de la antigua lirica y el
romancero viejo intervinieron factores politicos y culturales. Huelga decir que estos
cambios no se dieron de la noche a la mafiana; en lo que a nuestros dos géneros atafie,
todo empez6 por la misica:

La poesia popular no conquista de buenas a primeras el lugar que habra de ocupar
en la literatura del Siglo de Oro; tardaré afios en abrirse camino hacia ese puesto,
y el vehiculo ser4 la musica... Los cortesanos de fines del siglo XV y comienzos
del XVI gustan de los romances y villancicos sobre todo en cuanto canciones, y
no por su poesia, que para ellos no lo era (Frenk, Estudios, pp. 50-51).

El entusiasmo por la cancién popular fue enorme. En los circulos aristocréticos,
como la corte de los Reyes Catolicos y el palacio de los duques de Alba, proliferaron los
arreglos polifonicos para las sencillas cancioncitas y los romances viejos. El manuscrito
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Cancionero musical de Palacio (CMP), compilado entre 1505 y 1521 para uso interno de
los muisicos de la capilla real, exhibe muchos textos poéticos de raiz popular, junto a un
sinfin de composiciones cortesanas. Ya no se trata de unas cuantas muestras, como en los
cancioneros anteriores, sino de la presencia en bloque de la antigua lirica y el romancero,
de su indudable inclusién en los gustos de la nobleza.**

En el CMP hay alrededor de 120 cancioncitas liricas; casi todas fungen como
estribillos de glosas cultas, una situacién habitual en las recopilaciones poéticas de los
siglos XVI y XVII. Margit Frenk supone que muchas de las glosas del CMP salieron de
las manos de “musicos que no eran a la vez poetas”, porque su estilo es muy pobre
“estéticamente hablando”. Por fortuna, los musicos no siempre se preocuparon por
componer glosas nuevas: en una treintena de casos, quizd por pereza, se limitaron a
copiar las glosas originales (Frenk, “Sobre los cantares”, pp. 220-221). Esta préctica, que
se dio en otras fuentes musicales antiguas, preservé varias de las glosas populares que se
conocen.

El CMP nos proporciona cerca de tres docenas de romances, entre viejos* y
artificiosos. En un principio los romances estaban concentrados en una seccién especial,
lo que nos revela que ya se les consideraba un género importante, con caracteristicas
propias; mas tarde, diversas manos usaron romances para rellenar algunos de los espacios
en blanco del codice.” En este Cancionero hay varias cosas dignas de notarse. Una de
ellas es que los romances viejos aparecen solos y no acompafiados de glosas, como
ocurrié con la mayoria de los romances viejos que se copiaron o imprimieron antes de
mediar el Quinientos.*® Por desgracia, muchos de esos romances son fragmentarios (en
ocasiones se reducen a cuatro octosilabos). Al respecto, hay que tomar en cuenta el
caracter musical del Cancionero y el hecho de que a los musicos les bastaban unos
cuantos versos para indicar la melodia con que debian cantarse las composiciones;
ademas, cuando se trataba de poemas de la tradiciébn oral, no habia necesidad de
transcribir la letra completa, pues se suponia conocida por todos. Es la cruz de los libros
de musica, sefialada por Giuseppe di Stefano (Romancero, p. 26).

Y, sin embargo, en los libros de musica --y en las obras draméticas-- encontramos
algo que casi nunca se da en las colecciones de poesia: el registro de textos que diferian
de los modelos consagrados. Como se sabe, la cultura oficial del Renacimiento y el
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Posrenacimiento sélo valor6 dos formas poético-populares: el romance dieciseisilabo,
monorrimo y asonantado, y el villancico. La hegemonia de estas formas todavia no se
habia consolidado cuando se compil6 el CMP. Gracias a ello y a sus propdsitos
musicales, nuestro Cancionero acogié cinco romances-villancico, o sea, cinco
composiciones integradas por estrofas octosilabas o hexasilabas, encabezadas por un
estribillo que se repetia —todo o en parte— después de cada estrofa (Frenk, “Los
romances-villancico”, pp. 142-143). La estructura poética y musical era la de un
villancico (la “Tabula per ordinem alphabeticum” coloca a los romances-villancico en la
seccion de “Villancicos™),” y, a la vez, las estrofas del poema constituian un romance o
un romancillo:

“Aquella mora garrida
sus amores dan pena a mi vida.”

Mi madre, por me dar plazer,
a coger rrosas m’embia;
moros andan a saltear
y a mi llévanme cativa.

Sus amores dan pena a mi vida.

[Moros andan a saltear
y a mi llévanme cativa, ]
el moro que me prendiera
allende la mar m’enbia.
[Sus amores dan pena a mi vida.]

[El moro que me prendiera
allende la mar m’enbia;]
llorava quando lo supo
un amigo que yo avya.

Sus amores dan [pena a mi vida.]

[Llorava quando lo supo
un amigo que yo avya;]
con el gran dolor que siente
estas palabras dezia:
“Sus amores dan pena a mi vida”
(Corpus, nim. 497B).
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La forma vivia en el folclor antiguo (infra, cap. II, 2.3.3), pero se registr6 muy
excepcionalmente en las fuentes renacentistas y posrenacentistas, en general abocadas al
romance tipico y al villancico.”!

Por los mismos afios en que se compilé el Cancionero musical de Palacio
surgieron otros cancioneros que incorporaban cantarcillos y romances, a saber: el
Cancionero de la Catedral de Segovia, el Cancionero musical de Barcelona, el
Cancioneiro musical e poético da Biblioteca Publica Horténsia (en Elvas, Portugal). La
moda se iba extendiendo en la Peninsula, y el interés de los musicos por la cancién
popular llegaria a su punto culminante durante el reinado de Carlos V (1516-1556). En el
segundo cuarto del siglo XVI el principal centro de valoracion de la poesia popular fue la
corte valenciana de Germana de Foix y Fernando de Aragén, duque de Calabria, quienes
poseian una magnifica capilla de instrumentos y voces, una de las mas importantes de su
tiempo (Romeu, “Mateo Flecha”, p. 67). En esta corte estuvo Juan Fernindez de Heredia,
que glos6 abundantes cancioncitas y romances, y también Luis Mildn, autor de El
Maestro (Valencia, 1536), el primer libro de vihuela publicado en Espafia, que contiene
melodias para romances y cantarcillos. Milin escribi6, ademas, El cortesano (Valencia,
1561), especie de crénica de la corte ducal (inspirada en sucesos de 1535), que nos
muestra a la nobleza valenciana citando versos folcléricos a la menor provocacion. En el
mismo circulo se fragu6é el repertorio del Cancionero de Upsala (Venecia, 1556),
magnifico cancionero polifénico donde las composiciones populares y popularizantes
dominan sobre las cortesanas (Romeu, “Mateo Flecha”, pp. 80 ss.).

Mencién especial merece el genial ensaladista Mateo Flecha el Viejo (;1481-
15537), que compuso todas o casi todas sus ensaladas conocidas en Valencia y mantuvo
estrechos contactos con la corte del duque de Calabria (Romeu, “Mateo Flecha”, p. 54).
En sus ensaladas polifonicas Flecha el Viejo intercala una serie de textos disimiles --en
estilo, metro, ritmo o lengua-- y los pone al servicio de una alegoria religiosa (Frenk,
Entre jfolklore, p. 36);, como harian los ensaladistas posteriores, el misico catalan
aprovecha la lirica popular y los romances;*? un fragmento de La viuda:

Y el dicho vulgo 4 inventado
nueva musica de morteros,
perdidos por majaderos:
“Toca, toca, toca,



25

con el pie se toca
la toca
la Juana matroca”.

Frequelé, frequelé.

-Ande, que yo cantaré

un cantar sin disparate,
bueno a fe,

que solamente trate

del infante deseado,

del sacro verbo encarnado,

Dios y hombre verdadero:

“Nunca fuera cavallero

a tierras tan bien venido”.

Frequelé, frequelé.

Asomé por este exido,
hecho pastor el Mexia,

y Humanidad le dezia,

viéndose de fuercas flacas:

“Guardame las vacas,

carillo, y besar t’¢”.

“Custodi nos, Domine,
ut pupillam occuli!
Sub umbra alarum tuarum
protege nos”
(apud Romeu, “Mateo Flecha”, p. 29).

En las ensaladas podian entrar, ademas, citas (o parodias) de poemas cortesanos,
refranes, rimas infantiles... Las posibilidades eran casi infinitas;* ante todo se buscaba
que el texto fuera familiar a los oyentes, pues, en gran parte, la gracia de la ensalada
consistia en que el publico reconociera las citas. La misica variaba con la letra, y la
melodia de los cantares intercalados solia darse antes de aparecer en arreglo polifénico;
por eso, las ensaladas representan una de las pocas oportunidades que tenemos de
acercarnos a lo que fue la muisica de la cancién popular en el Siglo de Oro (Frenk,
Estudios, p. 59).>* En esta primera etapa, Cérceres, Chacon, Mateo Flecha el Joven y Pere
Alberch Vila compusieron ensaladas siguiendo la técnica y el estilo consagrados por
Mateo Flecha el Viejo; la influencia de este tltimo también es patente en las ensaladas de

Fernén Gonzélez de Eslava (1534-1599).
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Los vihuelistas se sumaron al gusto por lo popular y pusieron arreglos para
cantarcillos folcléricos y romances tradicionales en sus manuales; fue el caso del
granadino Luis de Narvéez (Los seys libros del Delphin de musica, Valladolid, 1538), del
sevillano Alonso Mudarra (Tres libros de musica en cifra para vihuela, Sevilla, 1546),
del alavés Anriquez de Valderrdbano (Libro de musica de vihuela intitulado Silva de
sirenas, Valladolid, 1547), del salmantino Diego Pisador (Libro de musica de vihuela,
Salamanca, 1552), de Miguel de Fuenllana (Libro de misica para vihuela intitulado
Orphénica bra, Sevilla, 1554) y de Esteban Daza (Libro de musica en cifras para
vihuela, intitulado el Parnaso, Valladolid, 1576). A menudo, los vihuelistas conservaban
las glosas originales de los cantarcillos que armonizaban, y lo mismo hicieron los
anénimos polifonistas del Cancionero de Upsala y, sobre todo, Juan Vésquez, de quien
hablaremos enseguida. Ya no es descuido o pereza, como probablemente ocurrié con las
glosas populares del Cancionero musical de Palacio, sino un acto deliberado, que
evidencia un cambio de actitud en los misicos de esta época: el aprecio por la glosa
popular, por la letra, junto a la melodia de las canciones (Frenk, Estudios, pp. 57, 272).

El extremefio Juan Vésquez fue autor de dos cancioneros polifénicos: Villancicos
i canciones... a tres y a quatro (Osuna, 1551) y Recopilacion de sonetos y villancicos a
quatro y a cinco (Sevilla, 1560). Véasquez, que pasé la mayor parte de su vida en Sevilla,
poseia una sensibilidad extraordinaria para la lirica folclérica (el romancero le interesé
muy poco): no sélo trabajé un buen mimero de cantares (més de 50); la selecciéon que
hizo corresponde a poemas de enorme calidad estética (que a veces resultan ejemplares
unicos dentro del corpus renacentista y posrenacentista conocido); como ya sefialamos,
Vasquez mantuvo las glosas populares de la mayoria de las canciones que musicalizd
(Frenk, Estudios, pp. 177-178).

Por ultimo, debemos mencionar el tratado De musica libri septem (Salamanca,
1577), en el que Francisco Salinas cita cancioncitas folcléricas y romances tradicionales
para ilustrar su doctrina, una costumbre compartida por varios eruditos del Siglo de Oro
(aunque Salinas también incluye las melodias de las cancioncitas y romances que utiliza).

La poesia profana. A los musicos siguieron los poetas, quienes vieron en las canciones y
baladas del pueblo una via para renovar la poesia cortesana (el otro impulso renovador lo
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darfa el petrarquismo; Frenk, Entre folklore, p. 21). El romancero figura ya en cantidad
respetable en las dos grandes colecciones poéticas de la época de los Reyes Catélicos: el
manuscrito Cancionero del British Museum, de principios del siglo XVI, acoge cerca de
30 romances, y el Cancionero general de Hernando del Castillo (Valencia, 1511), unos
40.” Los romances son viejos o trovadorescos; al respecto debemos sefialar que los
poetas de estos cancioneros tenian muy claro que se trataba de dos clases distintas de
composiciones, pues, mientras los romances trovadorescos se presentan solos, los
romances viejos casi siempre forman parte de una glosa, una contrahechura o una
continuacién.*® Seré hasta mediados del Quinientos cuando se generalice la presentacién
independiente de los romances viejos, antes de esa fecha lo normal es que lleven algin
tipo de desarrollo, al menos en las colecciones poéticas.

En el Cancionero del British Museum y en el Cancionero general de Hernando
del Castillo hay varios romances que aluden a un ambiente caballeresco extranjero (E/
caballero burlado, Lanzarote y el ciervo de pie blanco, Rosaflorida), sin que falte algin
ejemplo juglaresco (Pésame de vos, el conde..., el archifamoso fragmento del Conde
Claros) o un romance de tipo tradicional con una historia que podria situarse en la
Peninsula Ibérica (La mora Moraima), entre otros. El denominador comiin de la seleccion
de ambos cancioneros parece haber sido, mis que nada, el caricter novelesco de los
textos, con una preferencia muy especial por los romances de asunto amoroso, que eran
los que mejor concordaban con la temética de la poesia cancioneril;*’ el romance de Rosa
Jresca, con su tema de la ocasiéon pérdida, fue uno de los elegidos; he aqui la primera
estrofa de la glosa compuesta por Pinar:*®

Quando yo’s quise, querida,

si supiera conosceros,

n’os tuviera yo perdida,

ni acuciara yo la vida

agora para quereros.

Y por que’s bien que padezca

desta causa mi dolor

llamo’s yo sin ¢’0s meresca:

“Rosa fresca, rosa fresca,

tan garrida y con amor”
(Cancionero general, f. 132v).
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La glosa fue la forma més comiin de insertar un romance dentro de una
composicion culta. Por lo general se daba primero el texto del romance a glosar, seguido
de una serie de estrofas de estilo cortesano; cada una de las estrofas terminaba con un par
de versos del romance, como se ve en la cita de Pinar. Las glosas de romances se
practicaron, sobre todo, en el Gltimo cuarto del siglo XV y la primera mitad del XVIL
Entre los principales glosadores de romances estuvieron: Francisco de Lora, los hermanos
Pinar, Nicolas Nufiez, Garci Sanchez de Badajoz y, mas adelante, Alonso de Alcaudete y
Rodrigo de Reinosa.

Como dijimos, los poetas también cultivaron el contrafactum profano (hablaremos
después del religioso), que modificaba la letra y el significado del romance para
conferirle a éste una connotacién --amorosa, casi siempre-- que en un principio no tenia;
en el Cancionero general (f. 140) hay una contrahechura de Lanzarote y el ciervo de pie
blanco:.

-Digasme t1, el pensamiento, / que sostienes triste vida:

(Dénde mora ell esperanga?, / ;dénde haze su manida?

Respondiém’el pensamiento, / con passion y no fingida:

-De mi s’es partida agora / para siempre despedida.

Yo, triste, quedo muy triste / del dolor de su partida.

El texto se atribuye a Cumillas y difiere del contrafactum que sobre el mismo
romance nos da el Cancionero musical de Palacio. Otro de los procedimientos usados fue
la continuacién; Pinar alargé asi el romance de La mora Moraima:

De que esto vido el cristiano / comengome de abragare;

de que yo lo vi, mesquina, / comengéme a gritos dare;

de questo vido el cristiano, / con un puiial que traia,

..... / comen¢éme a degollare;

de que esto vi yo, mesquina, / y aun oviera de callare

(Dutton, El cancionero, 1, p. 158).

Los poetas cortesanos de la época de los Reyes Catélicos no se muestran muy
entusiasmados con la antigua lirica popular. En las colecciones poéticas los villancicos
con estribillo folclérico son mas bien escasos: el Cancionero del British Museum trae
ocho cancioncitas y el Cancionero general dos. Entre los poetas de renombre sélo Juan
del Encina glosé algun cantarcillo, pero le interes6 mas la creacién de cantares

popularizantes (Frenk, Entre folklore, pp. 31-32) y de romances trovadorescos.
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La moda del villancico mixto (estribillo popular y glosa culta) aumenta
considerablemente después de 1510 (Frenk, Entre folklore, p. 34), y en el reinado de
Carlos V ya hay varios poetas famosos que lo practican: Cristobal de Castillejo, Juan
Fernéndez de Heredia y, en Portugal, Francisco S4 de Miranda; mas adelante vendrian:
Sebastian de Horozco, Jorge de Montemayor, Juan Timoneda, Luis de Camdes y Pedro
Andrade Caminha (Frenk, Estudios, pp. 54-55).

Por los mismos afios la imprenta empieza a interesarse en la poesia popular, un
interés que seria determinante en la trayectoria de nuestros géneros y que, de alguna
manera, ya se habia perfilado en la seccién de romances del Cancionero general de
Hemando del Castillo. Sin embargo, la via por la que el romancero se consagré en las
prensas espafiolas fue mucho més modesta: los pliegos sueltos, esos baratos cuadernillos
que en unas cuantas hojas difundian las novedades que se cantaban en la ciudad o en la
corte, haciendo las delicias de hombres y mujeres, ricos y pobres, alfabetizados y
analfabetos.”® En los pliegos sueltos se imprimi6 toda clase de poesia —culta, popular,
popularizante-- y, mis que nada, romances, viejos y nuevos (Rodriguez-Mofiino,
Diccionario, p. 13).

El primer pliego conocido que incluye un romance (E! conde Dirlos) fue editado
en Zaragoza, en 1510, por el alemén Jorge Coci (Rodriguez-Mofiino, Diccionario, p. 26).
Las imprentas del resto de la Peninsula siguieron el ejemplo y, antes de 1547 (fecha que
marca una nueva etapa en la vida del romancero impreso), salieron pliegos de romances
en Sevilla, Burgos, Barcelona, Toledo, Valencia, Salamanca, Medina del Campo, Alcald
de Henares... (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, II, pp. 66-69). Los ejemplares
conservados y los registros antiguos hablan de una demanda constante por el romancero
viejo, en la primera mitad del XVI (los pliegos con villancicos mixtos se solicitaron
menos).

Destaquemos algunas cosas, comenzando por la més obvia: la amplitud y variedad
del publico. Los textos y versiones impresos en los pliegos se difunden por varios puntos
de la Peninsula en un periodo més o menos corto de tiempo. El sistema de copia y recopia
practicado por los impresores ayudaba a la pronta salida de los materiales (Diaz-Mas,
Romancero, p. 45), y las redes de ciegos y de otras clases de vendedores ambulantes
facilitaban la distribucién de los folletos por poblaciones grandes y pequefias;® el bajo
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costo los hacia accesibles a las clases medias y bajas, y mas de un noble los compraria de
cuando en cuando. Por otra parte, el romancero que se difunde en estos pliegos ya estaba
permeado por la cultura culta. Muchos de los pliegos que nos ocupan derivan, directa o
indirectamente, del Canmcionero general (que se sigui6 imprimiendo hasta 1573); la
impronta de éste se deja ver en la temética preferida por los pliegos: los romances de
asunto amoroso o caballeresco extranjero, que suelen presentarse glosados. El trasvase de
influencias continuaré y, a mediados del Quinientos, surgen las primeras colecciones de
romances en formato de libro de faltriquera.

Habia habido otros intentos. Entre 1525 y 1530 se imprimi6, quiz4 en Barcelona,
un Libro en el cual se contienen cincuenta romances con sus villancicos y desechas,
entre los cuales hay muchos dellos nuevamente afiadidos que nunca en esta tierra se han
oido, del que s6lo se conservan las paginas iniciales, con seis romances y una lista con los
titulos de otros mueve.®' Esté también el detalle, precioso, de Martin Nucio, que rellen6
con romances (“buena letura y verdadera™) las ultimas hojas de su edicion de Cdrcel de
amor (Amberes, 1546) “porque no hubiese tanto papel blanco™ (apud Menéndez Pidal,
Romancero hispdmico, 11, p. 69). Uno o dos afios después, el interés de Nucio por los
romances se materializaria en una antologia dedicada exclusivamente al romancero y
donde los textos se presentan de manera independiente, libres de glosas: el Cancionero de
romances en que estdn recopilados la mayor parte de los romances castellanos que hasta
agora se han compuesto (Amberes, s. a.), al que muy pronto seguiré otro Cancionero de
romances (Amberes, 1550), edicién corregida y aumentada del anterior, también debida a
Martin Nucio. En la gran mayoria de los casos se trata de romances tomados de pliegos
sueltos y del Cancionero general;™ pero la seleccion del corpus, obra personal de Nucio,
obedece a una nueva corriente de gustos, evidente, entre otras cosas, en un incremento de
los romances de asunto épico o histérico nacional (a los que ni los cancioneros anteriores
ni los pliegos sueltos se muestran muy afectos),” con el consecuente sacrificio de varios
romances novelescos o caballerescos extranjeros (Di Stefano, “La difusién”, pp. 379-
381). La misma tendencia observamos en la Silva de romances (Zaragoza, 1550-1551),
publicada en tres partes, por Esteban de Néjera, y mas o menos basada en la recopilacion
de Nucio. La Silva de varios romances (Jaime Cortey, Barcelona, 1561), auténtico best-
seller de la época, con més de 33 ediciones conocidas, representa un caso aparte, porque
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sin descuidar al romancero épico guarda muchos paralelismos teméticos con los pliegos
sueltos; segin Giuseppe di Stefano, esto ultimo contribuy6 al extraordinario éxito de la
Silva (“La difusién”, p. 383).%

Las diferencias teméticas nos indican que los romanceros de bolsillo son un
producto distinto, que ya no estd dirigido al usuario tipico de los pliegos sueltos. El
precio de los tomitos, ahora si considerable, los reservaba para una minoria pudiente y
deseosa de tener sus propios libros (Frenk, Entre folklore, p. 38); una minoria integrada,
basicamente, por la burguesia comercial de Castilla, cuyo auge coincide --y no por
casualidad-- con la aparicion de nuestras colecciones. Esta clase burguesa, que en los
decenios centrales del Quinientos vivird su momento de esplendor (Dominguez Ortiz, El
antiguo, p. 143), acepta las propuestas nacionalistas fomentadas por los editores y
formadores de antologias de la Espafia imperial y filipina (Catalén, Arze, II, p. 110).%° A
esa misma corriente nacionalista pertenecen los Romances nuevamente sacados de
historias antiguas de las cronicas de Espafia (Juan Steelsio y Martin Nucio, Amberes,
1551),% de Lorenzo de Sepilveda, coleccién de romances eruditos guiada por propésitos
didéacticos.

En varias de las antologias posteriores encontramos una interesante conjuncién de
elementos nuevos y viejos, que anuncia un cambio profundo en la forma de concebir y
aprovechar la poesia popular y que, a su vez, tiene que ver con los cambios sociales y
culturales que se estaban viviendo en Espafia: crecen las ciudades, la literatura esta
dejando de ser patrimonio exclusivo de la nobleza, el teatro sale a la calle (Frenk, Entre
Jolklore, p. 38). El principal representante de esta clase de antologias es el librero-poeta
valenciano Juan Timoneda. Al parecer, Timoneda fue quien sac6 a la luz la primera
edicion del Cancionero llamado Flor de Enamorados (Claudi Bornat, Barcelona,
1562),°” que contiene villancicos con estribillos populares (Frenk, Estudios, p. 56),
romances trovadorescos y algunos romances tradicionales. En sus otros cancionerillos -y
sobre todo en el Sarao de amor (Valencia, 1561)-- Timoneda incluye villancicos mixtos
con una curiosa peculiaridad: algunas de las glosas escritas o compiladas por el
valenciano tienen un “sabor de calle” que las distingue de las glosas creadas por sus
predecesores (Frenk, Entre folklore, pp. 38-39). Timoneda fue visionario en mas de un
aspecto y se dio cuenta de que habia que renovar el mercado del romancero impreso: en
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sus Rosas de romances (Valencia, 1573) predominan los romances de autor (debidos a
Timoneda o a otros poetas), aunque todavia hay algunos romances viejos (“allégate a los
buenos y serés uno de ellos”), como una especie de transicién al romancero nuevo que
dominard la siguiente etapa. En 1579 aparece el Romancero historiado de Lucas
Rodriguez (Alcald de Henares), una coleccién de romances eruditos de estilo més ligero
que los de Sepiilveda, que enlaza con una de las tendencias consagradas por el romancero
culto de los afios siguientes: los romances de nueva factura inspirados en el pasado
nacional.

La poesia religiosa. En la poesia religiosa la forma més notable de utilizar la cancién
popular fue la divinizacién de cantares profanos, una préctica que se habia hecho
frecuente en Europa desde el siglo XIII (Wardropper, Historia, pp. 91-126). Eugenio
Asensio sefialé que en una de las Cantigas de Santa Maria hay un eco de una cancién de
mayo (Poética, pp. 37-38, 259), pero, como entre los propésitos del Rey Sabio no estaba
el incluir el texto profano, tendremos que esperar a la segunda mitad del Cuatrocientos
para encontrar ejemplos més explicitos del cultivo de las divinizaciones en Espafia. En la
Representacion del nacimiento de Nuestro Sefior (1467-1481), de Gémez Manrique,
aparece Callad vos, Sefior... (Corpus, nim. 1324), cinco estrofas zejelescas que las
monjas del monasterio de Calabazanos debian cantar “al tono™ de una cancién de cuna
que comenzaba “Callad, fijo mio chiquito” (Corpus, mim. 2217). La divinizaciéon de
canciones folcléricas empieza a convertirse en moda a finales del siglo XV, periodo en el
que sobresalen tres autores ligados al circulo de los Reyes Catélicos: Juan Alvarez Gato
(n. 1440-1450), el primer poeta de nombre conocido que hizo estas divinizaciones de
manera regular, fray ifigo de Mendoza y fray Ambrosio Montesino.

Las formas poéticas preferidas por los divinizadores fueron el villancico y el
romance (Wardropper, Historia, pp. 184-185). En los villancicos se usaron dos
procedimientos bésicos: la glosa a lo divino y el contrafactum propiamente dicho (Frenk,
“Lirica popular”, pp. 109-110).%® En el primer caso, se tomaba un estribillo popular y se
le conferia significado religioso a través de la glosa. Un ejemplo de Alvarez Gato:

Amor, no me dejes,
que me moriré.
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Que en ti 86 yo vivo,
§in ti s6 cativ?;

si m’eres esquivo,
perdido seré.

Si mal no me viene,
por ﬁ se detigne;
en ti me sostiene
tu gracia y mi fe

(Alonso-Blecua, Antologia, nim. 338).

La glosa convierte la suplica de amor humano en una apelacién a la divinidad y,
aunque el texto del pareado (Corpus, mim. 544) sigue siendo el mismo, la cancioncita ha
cobrado un sentido radicalmente distinto.

El contrafactum si pretendia modificar el texto profano, y ello conllevaba un
fenémeno interesantisimo estudiado por Margit Frenk: el contagio del texto divino por su
original profano (“Lirica popular”, p. 110). Lo més curioso del caso es que, hoy en dia,
muchos de esos originales suenan poco adecuados --0 hasta irreverentes— para aplicarlos
a la materia religiosa; nos sorprende, por ejemplo, ver a Sebastidn de Horozco adaptando
una cancién de vieja borracha ja la Virgen Marial: “Poned luto taberneros, / por la triste
de Marigarcia, / que se murié el otro dia / la que nos dava de sus dineros”, pasé a:
“Alegrias, compafieros, / por la nueva d’este dia, / pues es parida Maria, / la que nos haze
herederos” (Corpus, nim. 1599).

La vertiente amorosa del cancionero popular produjo infinidad de parodias
divinas; algunas de estas cancioncitas eran de color més que subido (entre otras:
“Dédesme marido que rretoge / toda la noche, / que me toque y me destoque / toda la
noche”; Corpus, nim. 1724). Y, sin embargo, la abundancia de ejemplos muestra que
este tipo de trasvases era bien recibido por el piblico (Frenk, “Lirica popular”, p. 111).
Era una forma jocosa de disfrutar de la religién, a la que coadyuvaba la mmisica, pues,
como dice Wardropper, “la historia de los contrafacta esté irremediablemente ligada a la
musica” (Historia, p. 6); casi todas las divinizaciones se escribieron para cantarse con las
melodias de las canciones profanas; ademas, la mayoria de ellas estaba destinada a una
festividad religiosa, por lo general la Navidad. Los contrafacta de las viejas cancioncitas
folcléricas combinaban el recuerdo de un texto amoroso o chusco con una melodia
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sencilla y, a menudo, contagiosa. ;Qué mejor manera de transmitir un mensaje
religioso?™

El gusto por las divinizaciones de romances parece ser algo posterior. En los
cancioneros de la época de los Reyes Catdlicos encontramos contrafacta a lo amoroso y
algin romance trovadoresco de tema religioso,”’ pero no parodias divinas de romances
profanos. Los contrafacta romancisticos empiezan a practicarse en la primera mitad del
Quinientos. En las ensaladas de Mateo Flecha el Viejo ya hay varios romances vueltos a
lo divino; en el fragmento de La viuda que citamos arriba, el incipit de Lanzarote y el
Orgulloso sirve para anunciar el nacimiento de Cristo: “Nunca fuera cavallero / a tierras
tan bien venido™.

La moda se instala definitivamente en la segunda mitad del siglo. A este ultimo
periodo pertenece Juan Lopez de Ubeda, que en su Cancionero general de la doctrina
cristiana (Alcald de Henares, 1579) y en su Vergel de flores divinas (Alcald de Henares,
1582), contrahizo romances tradicionales con bastante ingenio (también diviniz6
cancioncitas liricas); valga como ejemplo el comienzo de su versién a lo divino de Las
quejas de Alfonso V: “Mirava dende la cruz / el Rey Soberano un dia, // mirava el mar de
passiones / como en su madre crecia. / Mira sus ligrimas tristes, / unas van y otras
venian” (apud Catalén, Arte, 1, p. 266). Pero los romances viejos no fueron los Ginicos que
se divinizaron. Mateo Flecha el Viejo contrahizo un romance de germania en el Jubilate
(“En la ciudad de Toledo, / donde flor de bayles son”, decia el incipit profanoc)’ y, a
partir de 1580, habré contrafacta de romances nuevos y aumentarén las divinizaciones de
romances de germania (la jacara de Escarramdn fue una de las mas socorridas).

Algunos de los romances viejos y nuevos “aplicados a otro mejor sentido”
llegaron a tradicionalizarse y se siguen cantando o recitando en nuestros dias (Catalan,
Arte, 1, pp. 271-278); El castillo de la Virgen, version a lo divino de Rosqaflorida, se ha
recogido asi en Galicia:

All4 arriba, en altos cielos, / una ermita se hacia;
no la hacen carpinteros / ni hombres de carpinteria,
que la hace el Rey del Cielo / para la Virgen Maria.
Ventanas tiene de oro / y también de plata fina,
por una entra la luna, / por la otra el sol salia,

por la més bonita de ellas / sale la Virgen Maria
(Valenciano, Os romances, nim. 147a).
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En la tradicion oral moderna también encontramos contrafacta liricos; este
ejemplo trasmontano parodia uno de los villancicos populares del Cancionero musical de
Palacio:.

Naquela serra nasce uma estrela:

O, minha m&e, deixai-me ir a vé-la!

Naquela serra erguida
estava a Virgem Maria.

Nagquela serra algada
estava a Virgem sagrada...
(Vasconcellos, Cancioneiro, 1, p. 290).”

Bruce W. Wardropper ha sefialado que la divinizacién de cantares folcléricos fue
un fenémeno pan-europeo, que se dio tanto en los paises catélicos como en los
protestantes (Historia, p. 7). En la Espafia postridentina se diviniz6 toda clase de obras:
novelas, piezas teatrales, Garcilaso, Boscan y, mas que nada, la poesia cantable. Nuestros
géneros entroncaban perfectamente con esa corriente de gustos y representaban la
posibilidad de participar de la religién en una forma agradable.

El teatro. En el periodo que va de 1450 a 1580, el dramaturgo més notable en la
utilizacién del folclor poético es, sin lugar a dudas, Gil Vicente (;1465-1536?). Poco
afecto a las convenciones, Vicente fue una de esas figuras privilegiadas que supieron
reconocer el valor de la poesia popular y lo que ésta podia aportar a su teatro. Antes de él,
sOlo Juan del Encina y Bartolomé de Torres Naharro habian incluido villancicos o
romances en sus piezas, pero, mientras Encina se vale de villancicos cultos que
responden a un propésito popularista (Frenk, Estudios, p. 63)"* y Torres Naharro inserta
un romance de creacion propia (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 11, p. 103), en la
obra vicentina menudean los cantarcillos folcléricos y hay varios romances viejos, junto a
otros compuestos por el dramaturgo portugués.

Muchas de las cancioncitas liricas usadas por Gil Vicente llevan un glosa de tipo
popular y al respecto se ha especulado que algunas de esas glosas fueron creadas, o al
menos retocadas, por Vicente,” que conocia como nadie el lenguaje, los procedimientos
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y el universo simbélico de la lirica popular. La posibilidad de retoques también se ha
planteado a propésito del Moro que reta a Valencia, cantado por dos sastres judios en el
Auto da Lusitdnia (1532):

-iAy, Valenca, guay Valenga, / de fogo sejas queymadal,
primeyro foste de moyros / que de christianos tomada.
Alfaleme na cabega, / en la mano una azagaya.
{Guay Valencga, guay Valenca, / como estaas bien assentadal,
antes que sejam tres dias / de moros seraas cercada

(apud Catalan, Siete siglos, p. 149).

El fragmento difiere de las versiones conservadas,” y estas diferencias pueden
atribuirse a una reacreacién consciente del dramaturgo, como quiere Giuseppe di Stefano,
o al hecho de que Vicente conocia una version diferente, como sostienen Bénichou y
Catalin.”” En cualquier caso, Gil Vicente enriquecié el acervo del romancero tradicional
al componer Flérida, el romance que cerraba la Tragicomedia de don Duardos (1525) y
que hoy se canta entre los sefardies de Marruecos, en Asturias y en el Portugal
continental e insular (Menéndez Pidal, Romancero hispdmico, 11, pp. 216-217). De la
Tragicomedia de don Duardos procede también el poema estréfico El falso hortelano,
que se ha recogido en la tradicién oral portuguesa y en la sefardi de Oriente.

Los otros dramaturgos del periodo recurrieron ocasionalmente a la antigua lirica
popular y al romancero viejo, fue el caso de: Diego Sinchez de Badajoz, Lope de Rueda,
Juan Timoneda, los an6nimos autores de autos y farsas en castellano y en portugués,
Anténio Prestes, Jorge Ferreira de Vasconcellos, Luis de Camdes.”

No seré hasta el final de esta etapa cuando el romance pase a formar parte de la
accién dramatica, al incorporarse a los parlamentos de los personajes (en los autores
anteriores el romance se cantaba y, casi siempre, servia para abrir o cerrar la obra). En
1579 Juan de la Cueva estren6 en Sevilla varias comedias inspiradas en el pasado
nacional; una de ellas, La muerte del rey don Sancho, presenta el comienzo del romance
viejo disuelto en redondillas e integrado al didlogo dramético:

Echa por vando preciso

al traidor de aquesse rancho;

rey don Sancho, rey don Sancho,
no digas que no te aviso.

Y porque estés advertido
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te vengo a avisar ahora
que del cerco de Camora
un traidor avia salido
(apud Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 11, p. 108).

En los primeros afios de la década de los ochenta, algunos autores, incluso el
joven Lope de Vega (Los hechos de Garcilaso), harén lo mismo con otros romances

viejos.

Otros géneros. La poesia popular aparece poco en las novelas de la época: en La
Celestina (Burgos, 1499) se citan unos cuantos cantarcillos liricos y el principio de EI/

incendio de Roma, algunas novelas de caballerias ——como Tirante el Blanco (Valencia,
1490), de Joanot Martorell, y el Amadis de Grecia (1530), de Feliciano de Silva-- citan
versos romancisticos.”

La presencia de la antigua lirica popular y el romancero viejo es mucho mayor en
ciertas obras de cardcter extra-literario. En el caso de la lirica son especialmente
importantes las colecciones de refranes. Como es sabido, varias de las antiguas
cancioncitas liricas fungieron como refranes y varios de los refranes documentados en el
Siglo de Oro llegaron a cantarse.™® La indeterminacion de fronteras entre ambos géneros
propici6 la entrada de muchas canciones en los refraneros &ureos; asi lo vemos en el
Libro de refranes (Zaragoza, 1549), de Pero Vallés, en el Teatro universal de proverbios
(ms. 1550-1580), de Sebastian de Horozco, en los Reframes o proverbios en romance
(Salamanca, 1555), de Herndn Nufiez, en La philosophia vulgar (Sevilla, 1568), de Juan
de Mal Lara y, mis adelante, en el Vocabulario de refranes y frases proverbiales (ms. ca.
1627), del genial Gonzalo Correas. Estas obras también registran adivinanzas, pregones,
rimas infantiles y, en menor cantidad, versos de romances viejos (Frenk, Estudios, p.
163).

La historiografia siempre habia prestado atencién a los cantares de gesta y a las
canciones noticieras. Una vez surgido el romance, los cronistas recurririn a él para
ampliar la informacién sobre un hecho histérico determinado (Menéndez Pidal,
Romancero hispdnico, 1I, pp. 22, 101-103); esta tendencia aparece en las cronicas
cuatrocentistas (la Crdnica de Juan II, por Alvar Garcia de Santa Maria [ca. 1455], la
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Cuarta cronica general [ca.1460], los Relacion de los hechos del condestable don Miguel
Lucas de Iranzo [ca. 1466], entre otras) y continiia en las fuentes de los siglos siguientes
(por ejemplo en la obra de Hernando de Baeza). Son varios los historibgrafos que
reconocen explicitamente el valor del canto popular. En el libro quinto de su Historia
general y natural de las Indias (Salamanca, 1547), Gonzalo Fernindez de Oviedo
escribe: “A lo menos entre los que no leen, por los cantares saben que “estaba el rey don
Alonso en la noble ciudad de Sevilla / y le vino al coragén de ir a cercar al Algezira’.
Assi lo dize un romance, y en la verdad assi fue ello” (apud Menéndez Pidal, Romancero
hispdnico, 11, pp. 101-102). Como en muchos escritos de la época, en la prosa
historiogréfica menudean los versos de canciones y romances usados como elementos
fraseolégicos del idioma, reflejo de lo que ocurria en el habla de todos los dias, donde
muchos de esos versos llegaron a tener carécter proverbial;®' esta costumbre, mantenida
por Gonzalo Ferniandez de Oviedo, por su contemporéneo Bernal Diaz de Castillo y por
otros cronistas de Indias, documenta la llegada de nuestros géneros al Nuevo Mundo
desde los primeros tiempos de la Conquista (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 11,
Pp. 226-229).

Los tratados también acogieron la poesia popular. El romancero hizo su entrada
triunfal en la Gramdtica de la lengua castellana (Salamanca, 1492), primera gramatica de
una lengua neolatina, en la que Antonio de Nebrija utiliza versos de romances
tradicionales para ejemplificar sus explicaciones e incluye al romance dentro de los seis
“géneros” de verso que “el buen uso” de la lengua espafiola practica (II: 8, pp. 153-154).
Unos afios después, Juan del Encina dedicaré unas lineas al romance y al villancico en su
Arte de la poesta castellana (Salamanca, 1496), pero sélo le interesan las manifestaciones
cultas de estos géneros, no su faceta popular. Y es que, mientras Nebrija estaba
vivamente inserto en la corriente humanistica, Encina hablaba como un representante de
la corriente trovadoresca (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 11, pp. 48-49). Como
dijimos, Francisco Salinas se vale de cantarcillos y romances en De musica libri septem
(Salamanca, 1577); y, por ultimo, debemos mencionar el curioso tratado del bachiller
Juan de Valverde Arrieta, Didlogo de la fertilidad y abundancia de Espafia (Madrid,
1578), que contiene varias cancioncitas sobre bueyes y vacas (Frenk, Estudios, pp. 65-
66).
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1. 2. 2. Segunda etapa: 1580-1650

A finales del Quinientos la cultura espafiola vive una serie de cambios importantisimos,
que repercutirdn, de manera directa, en el destino de nuestros géneros. Margit Frenk ha
hablado de un “aburguesamiento” general de la literatura, que se habia ido gestando
desde mediados de la centuria y que acabaria por consolidarse en la pemiltima década del
siglo. Ahora la literatura ya no es patrimonio exclusivo de la aristocracia, est4 al alcance
de todos y, lo que es més, se dirige expresamente a las clases sociales antes ignoradas, en
especial al vulgo urbano, “de creciente vitalidad” (Entre folklore, pp. 45-46). El mejor
exponente del fenémeno es el teatro. Surge la comedia nueva, y los corrales se llenan de
gentes de todo tipo (Frenk, Entre la voz, p. 36). caballeros, estudiantes, clérigos,
mercaderes, artesanos, mujeres casadas y solteras. En la poesia y en la prosa de ficcion
encontramos una variedad similar de receptores.

La poesia profana. La ampliacién del piblico modifica a la literatura misma y esto se
advierte en la poesia culta coeténea, que utiliza al folclor poético para renovar de raiz la
decadente poesia cortesana, pero no como hicieron los poetas de la etapa anterior; no, los
poetas de este periodo --entre los que se encuentran las figuras de primera linea, con Lope
a la cabeza-— quieren hacer algo nuevo y original: sus romances y letrillas se anuncian
como “los mas modernos que hasta hoy se han cantado”; en manos de estos autores, los
viejos moldes tradicionales: el romance, la seguidilla, el villancico (Frenk, Entre folklore,
p. 46) se someten a una experimentacién constante y adquieren contenidos distintos, que
obedecen a una estética también diferente.

El romancero nuevo, género artificioso y no por ello menos popular entre el
pablico de la época, toma del romance tradicional el doble octosilabo, la rima asonante,
ciertos temas de caricter épico o histérico y uno que otro recurso (por ejemplo, los
comienzos in medias res), sus principales innovaciones son: la divisién del sentido
cuartetas y el uso de complementos liricos como estribillos y letrillas, amén de la
preferencia por los asuntos moriscos, pastoriles o de cautivos (Menéndez Pidal,
Romancero hispdnico, 11, pp. 125-156). Hubo romances nuevos sin estribillos, sobre todo
en los comienzos del género, pero, como afirmé José F. Montesinos, los estribillos son el
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rasgo distintivo de este romancero artistico, el que marca una diferencia fundamental con
respecto al romancero viejo y al romancero culto de la etapa anterior (“Algunos”, p.
117).2 Los estribillos y las letrillas que aparecian al final de varios romances nuevos
sefialan la estrecha relacion del género con la musica: se trata, basicamente, de un
romancero destinado al canto (aunque se dieron romances nuevos compuestos para ser
leidos, por ejemplo, los de Pedro de Padilla o Gabriel Lasso de la Vega). Ambos
elementos acentian el caricter lirico de este romancero y se convierten en el espacio
idéneo para la experimentacién formal que, con el tiempo, daria lugar a extensos y
complejos desarrollos liricos, como los que vemos en los “juegos de villancicos™ de la
segunda mitad del XVIL.®

Como se sabe, la letrilla “es heredera formal del villancico™ y casi siempre
adoptaba la forma de éste: una cabeza y una glosa, integrada por un mimero variable de
estrofas que terminaban con la repeticion parcial de la cabeza-estribillo; la mayoria de las
letrillas desarrollaban temas burlescos o satiricos (Frenk, Estudios, p. 69). Al igual que
los romances nuevos, las letrillas tenian como destino principal el canto, y, con
muchisima frecuencia, ambos géneros se mezclaban en una misma composicion,
provocando no pocas conﬁxsiom a los editores y recopiladores de la época e, incluso, a
los estudiosos de hoy. Ya dijimos que una letrilla podia servir de cierre a un romance y
ése seria un primer caso de acercamiento entre las dos especies (también existieron
letrillas independientes), ademés, habia letrillas cuya glosa era un romance o a un
romancillo (Frenk, “Entre el romance”, pp. 381-384) y, por supuesto, romances O
romancillos con estribillos intercalados (generalmente cada 8, 12 o 16 octosilabos).

Tanto los romances nuevos como las letrillas se valen de la lirica’ popular para
elaborar sus estribillos o cabezas; la divulgadisima cancioncita “jAmor loco, amor loco, /
yo por vos, y vos por otro!” (Corpus, nim. 751) es el estribillo de uno de los romances
(Amor, de mi alma fuego...) del Romancero de Barcelona (ms. 1590-1600); Géngora, y
después Sor Juana, utilizaron “jVarquero, varquero!, / jque se llevan las aguas los
remos!” (Corpus, nim. 954) en sendos romance (Sin Leda i sin esperanga...) y
romancillo (Pescador amante...), y Quevedo encontr6 en el famoso “-Molinico, jpor qué
no mueles? / -Porque me beven el agua los bueyes” (Corpus, mim. 1162) el estribillo de
su romance 4 la jineta sentada..., entre otros ejemplos que pudieran citarse. Sin embargo,
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en el caso de los romances nuevos fue mucho mas comiin recurrir a estribillos creados ex
profeso (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 11, pp. 152-153): “|Dichoso el pastor
que alcanca / tan regalado fin de su esperanca!” acompafia al romance pastoril Por las
riberas famosas..., y “~-Granada bella, / mi llanto escucha y duélate mi pena” se inserta en
el morisco Las sobervias torres mira... (Romancero general, 1, ff. 13v-14r, 73r-73v). En
cambio, en las cabezas de las letrillas dominaron los cantares semi-populares o
popularizantes y los refranes,® circunstancia que nos lleva, casi de la mano, al rasgo
distintivo de esta segunda etapa valorativa, al menos en lo que se refiere a la lirica: la
extraordinaria proliferacién de imitaciones y recreaciones del cancionero popular antiguo.
En las cabezas de muchas letrillas, en los estribillos de varios romances nuevos, en las
ensaladas o ensaladillas, en el teatro y por todas partes encontramos cantares como los
siguientes: “Madre, que he visto a los zelos: / jay Dios!, ;si me moriré?”, “Una sefiora me
pide / sobre su amor cien ducados: / jqué haré yo, triste de mi, / que los busco y no los
hallo” (Corpus, mims. 2340, 2373).

Como en la etapa anterior, la imprenta fue un elemento fundamental para la
divulgacion --y vulgarizacién-—- de la nueva poesia. A partir de 1589 los romances
nuevos, las letrillas y los cantares popularizantes en ellos insertos se publican en pliegos
sueltos valencianos (los Cuadernos de varios romances) y en una serie de tomitos de
bolsillo editados en distintos lugares de la Peninsula: las nueve partes de las Flores de
varios romances, que después nutririan al gran Romancero general de 1600 (Madrid). El
éxito creciente de las nuevas formas poéticas provocd la aparicion de més y més
antologias: las Flores y el Romancero general conocieron continuaciones; en 1601 se
publicé el Manojuelo de romances nuevos (Barcelona, 1601), de Gabriel Lasso de la
Vega (con una segunda parte en 1603); después salieron: el Jardin de amadores
(Barcelona y Zaragoza, 1611),% el Laberinto amoroso (Barcelona, 1618), la Primavera y
Jlor de los mejores romances (Madrid, 1621), la Segunda parte de la Primavera y flor de
los mejores romances (Zaragoza, 1629), las Maravillas del Parnaso (Lisboa, 1637), los
Romances varios de diversos autores (Zaragoza, 1640), por citar los casos mas
importantes.

En su mayoria, los romances y las letrillas aparecian como an6nimos, pero se
conocen los nombres de sus principales cultivadores: Lope en primer lugar, Gongora,
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Lifidn de Riaza, Lasso de la Vega, Juan de Salinas, Quevedo (Frenk, Entre folklore, p.
48).% Los pliegos sueltos, los cartapacios manuscritos y el teatro contribuyeron, y mucho,
a la difusion de las nuevas especies poéticas, a las que se suma la seguidilla en los
ultimos afios de Seiscientos. En muy poco tiempo la nueva poesia se canta y se recita por
todas partes. Esta amplia circulacion oral, en la que el texto escrito servia de apoyo para
la memorizacién o de base para la lectura en voz alta (Frenk, Entre la voz, p. 72), produjo
un buen mimero de variantes, como han demostrado Margit Frenk y Aurelio Gonzélez a
propésito del romancero nuevo.*” Algunos poemas alcanzaron vida tradicional (es ya
célebre el caso de Mira, Zaide, que te aviso...), pero el unico subgénero que logré una
verdadera folclorizacién fue la seguidilla (Frenk, Estudios, p. 246). Vale la pena
detenernos en ella.

Como molde poético, la seguidilla es antiquisima: est4 en las jarchas y, tal vez, en
las cantigas de Alfonso el Sabio.®® En el cancionero popular de la Edad Media y el
Renacimiento la seguidilla tiene un papel secundario, es una estrofa entre muchas; lo
mismo ocurre con la cuarteta octosilaba romanceada, la estrofa dominante en la lirica
tradicional moderna (Frenk, Estudios, p. 246).%° Casi al cerrar el siglo XVI irrumpen las
series de seguidillas “para cantar y bailar”, con un espiritu muy distinto al de las
seguidillas de la época anterior; la seguidilla nueva, nacida probablemente “en un
ambiente de poetas jovenes y alocados, de estudiantes alegres..., cantantes, bailarines,
grandes improvisadores” (Frenk, Estudios, p. 251), rezuma alegria y sabor a calle:”

Unos oxos negros
me an cautivado:
iquién dixera que negros
cautivan blancos!
(Corpus, mim. 2269).

Galeritas de Espafia,
parad los remos,
para que descanse
mi amado preso
(Corpus, nim. 2294).

En muchas de ellas campea la burla y una picardia de color més que subido:

No me case mi madre
con ombre gordo,
que en entrando a la cama
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gliele a mondongo
(Corpus, mim. 2361).

jPues he puesto el eje
a la rueda, anda!
Hazme, vida, un pasito
de zarabanda
(Alzieu-Jammes-Lissorgues, Poesia erdtica, nim.135).

Las seguidillas solian cantarse en series mis o menos largas, en las que las
estrofas se sucedian una a la otra, sin que fuera necesario un nexo temético o expresivo
entre ellas. Estas series, excluidas de las antologias mayores por un azar cronologico,
circularon en pliegos sueltos y cartapacios manuscritos (Frenk, Estudios, pp. 252, 254).
En los cancioneros y romanceros impresos encontramos alguna seguidilla en las cabezas
de las letrillas y en los estribillos de los romances nuevos; tampoco faltaron en ellos las
seguidillas sueltas, y en una coleccion tardia, como la Primavera y flor de romances
(Madrid, 1621), una sola seguidilla puede servir de final a un romance.

Ignoramos el grado de participacion de los poetas de 1580 en el nacimiento de la
nueva seguidilla, lo que si sabemos es que éstos la cultivaron activamente (Frenk,
Estudios, p. 251). No podia ser de otra manera: la seguidilla estaba en todas partes,
revolucionando al mismo folclor poético. El enorme éxito y la extraordinaria difusién que
tuvo la lirica semi-popular posterior a 1580 motivaron que dicha lirica se folclorizara y,
con ¢l tiempo, relegara --casi hasta el olvido-- a las antiguas formas poéticas.” Al
folclorizarse, esta lirica popularizante dio lugar a la lirica tradicional moderna, en cuya
constitucion también entraron coplas y recursos de la poesia cancioneril, que se habia
venido difundiendo entre las clases medias y bajas desde las primeras décadas del siglo
XVI, a través de pliegos sueltos y antologias derivadas del Cancionero general, ademas
de copias manuscritas y de los canales orales de transmision (Frenk, Entre la voz, pp. 37-
38).”2

La sustitucién de una escuela poética por otra fue paulatina. Entre 1580 y gran
parte del siglo XVII, las viejas cancioncitas tradicionales conviven con los cantares
popularizantes en la literatura de la época (Frenk, Entre folklore, p. 49), y algo similar
debia ocurrir en la tradicién oral popular. Casi al final de esta etapa, el cancionero
manuscrito de Jerénimo de Barrionuevo (ca. 1641-1643) exhibe muchas canciones
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populares y popularizantes, entre cientos de composiciones de estilo culto.”® Los
romances nuevos y los viejos se mezclan en alguna coleccion poética (la Historia y
romancero del Cid [Lisboa, 1605], de Juan Escobar) y en obras como la Historia de las
guerras civiles de Granada (Zaragoza, 1595), de Ginés Pérez de Hita; pero, a diferencia
de lo que pasd con la lirica, el romancero nuevo no lleg6 a folclorizarse como género, y
el pueblo siguié cantando los viejos romances tradicionales.

La poesia religiosa. En esta segunda etapa continiia el gusto por las divinizaciones de
canciones folcloricas y romances viejos. Como en el periodo anterior, las divinizaciones
de cantares liricos pueden consistir en una glosa a lo divino o en un contrafactum. He
aqui una muestra del primer caso tomada del Romancero espiritual (Toledo, 1612), de
fray José de Valdivieso; el pareado que se glosa es Corpus, mim. 1270A:

Entra mayo y sale abril:

jcuén garridico me le vi venir!

Hizose mayo encarnado

el nifio Jesiis que adoro

y entre el pelo rizo de oro,

de hermosas flores cercado,

como un mayo enamorado,

al alma viene a servir.

jCuén garridico me le vi venir!

(Alonso-Blecua, Antologia, nGm. 457).

Los poetas de esta etapa siguieron aprovechando las posibilidades hidicas de los
contrafacta y vertieron a lo divino toda clase de canciones folcléricas, incluso las de
contenido erdtico o satirico. En el manuscrito Cancionero sevillano de Nueva York
(1580-1590) el cantar del marido “cucharetero” se aplica a Dios: “El mismo Dios
verdadero, / é se nos da, yo asi me lo quiero” (Corpus, mim. 1722);* el Cancionero de
Jesuitas, manuscrito del Gltimo cuarto del siglo XVI, convierte “‘De una dama y de un
labra[dor] / jmiré qué lavor!” en “Dios, siervo, el hombre, sefior, / jmirad qué labor!”
(Corpus, nmim. 1635); Miguel Toledano contrahaze asi un cantarcillo burlesco:
“Madrugastes, el nifio mio, / por bien de todos: / plega Dios no os persiga el mundo / y os
tenga en poco™’ y Alonso de Ledesma cambia “Labrador, que vas al Tormes, / jalla
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vayas y no tornes!” en “Nifio Dios, que buscas hombres, / con bien vengas y allé tornes”
(Corpus, nim. 1978).

La nueva lirica popularizante también se diviniz6. Un ejemplo de Lope de Vega:
“Las pajas del pesebre, / nifio de Belén, / oy son flores y rosas, / mafiana seran hiel”; y
otro de Manuel de Pifio en forma de cuarteta romanceada: “Madre mia, aquel corderillo /
que Juan en los brazos tiene, / rogalde vos que me mire, / pues mi alma tanto le quiere”.’
La seguidilla, reina de esta nueva escuela lirica, prohij6 un buen mimero de
divinizaciones; entre muchas otras podemos recordar aquella de “Mafianitas floridas / del
mes de mayo, / despertad a mi nifia, / no duerma tanto” (Corpus, nim. 2309), que el
cancionero Romances y letras de a tres vozes trueca en: “Soberana Maria, / con vuestro
canto, / arrullad a mi nifio, / no duerma tanto”.”’

Con frecuencia las divinizaciones formaban parte de una ensalada. A diferencia
de las ensaladas del primer periodo, que desarrollaban muchos temas y usaban una
amplia variedad de formas métricas, las ensaladas o ensaladillas compuestas después de
1580 tienden a presentar una escena rustica (una boda, la fiesta de San Juan, la adoracién
de los pastores) y emplean, sobre todo, la tirada de romance (Frenk, “Introduccién”, p.
81). Géngora, Lope, Valdivieso, Tirso de Molina, Ledesma, Toledano y Gaspar de los
Reyes compusieron ensaladas religiosas en este estilo.

Las divinizaciones liricas iban casi de la mano con las romancisticas; varios de los
poetas que hemos mencionado cultivaron la contrahechura de romances viejos 0 nuevos,
sobre todo Ledesma, Lope y Valdivieso (en el Cancionero sevillano de Nueva York y en
el Cancionero de jesuitas también hay romances vueltos a lo divino). No fueron los
tinicos v, al respecto, es especialmente interesante el caso d¢ Ferndn Gonzélez do Eslava
porque documenta a la perfeccién un fenémeno muy conocido: “la rapidez con que
llegaban a la colonia las novedades culturales peninsulares” (Frenk, “Introduccién”, p.
40). Nuestro autor lleg6 a la Nueva Espafia en 1558, a los 25 afios; ahi pasé el resto de su
vida y ahi ejerci6 la mayor parte de su actividad literaria (amén de ordenarse sacerdote).
Con toda seguridad fue en la Nueva Espafia donde oyé o ley6 los romances nuevos que
contrahizo; estos originales profanos debieron pasar a América (manuscritos,
memorizados o impresos) al poco tiempo de haberse compuesto, ya que Eslava muere en
1599 y sus divinizaciones “presuponen un conocimiento previo de los romances
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[parodiados] por parte del pablico” (Frenk, “Géngora”, p. 187). Los primeros contrafacta
eslavianos estin més cerca del estilo del romancero compuesto por un Lucas Rodriguez o
un Lorenzo de Sepilveda; en el ejemplo que sigue, basado en un romance atribuido a
Lope de Vega, la rima todavia es consonante (Frenk, “Géngora”, p. 188):

Desterrada va Luzia,
del mundo va desterrada:
Pascasio es quien la destierra
con indignacién dafiada.
Porque a Dios ama Luzia

y porque es de Dios amada,
la santa para el destierro

de fe y de gracia estd armada
(Gonzélez de Eslava, Villancicos, mim.122)%®
Las divinizaciones posteriores llevan rima asonante, y en varias de ellas aparece
el estribillo caracteristico del romancero nuevo destinado al canto:

Es la hostia fuerte torre
que mar de gloria la cerca,
puerto seguro a las naves
que al cielo van de la tierra.

Crezca la fe y su divisa,
derramen lagrimas tiernas,
que éste es consuelo de tristes,
piedra yméan que asi nos lleva.

Dulze panal que aqui nos queda
en que gustar a Dios el alma pueda
(Gonzilez de Eslava, Villancicos, mim. 35).%

Aunque Gonzélez de Eslava no llegb a manejar el nuevo romancero artistico con
la maestria de otros poetas contemporéneos,'® fue este tipo de romances el que inspir6 la
mayoria de sus contrahechuras conocidas; en cambio, s6lo una de ellas deriva de un
romance viejo (La traicion de Vellido Dolfos),'” situacién que contrasta con las varias
citas de romances tradicionales que aparecen en sus coloquios y ensaladas (Frenk,
“Romances”, pp. 324-326);'? el poema Ven, oveja, donde esté..., que no se sabe bien a
bien si es obra suya, deriva del romance-villancico EI regufiir, yo regafiar..., cuya version
profana s6lo nos es conocida por la tradicién oral moderna.'® A Gonzélez de Eslava no
parecen haberle interesado gran cosa las divinizaciones de canciones folcléricas; entre las
pocas que hizo se encuentra: “-Buelbe a mi, christiana, / morena, cabellos de oro, / que
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Dios, que por ti se humana, / daré por ti su thesoro”,'™ enunciada por la Virgen Maria en
la Ensalada del almoneda (Villancicos, nim. 88). A pesar de que la cronologia las sitia
en esta etapa, las ensaladas eslavianas siguen la técnica de las creadas por Mateo Flecha
el Viejo en el segundo cuarto del siglo XV1.!%

El teatro. El metro del romance se incorpora a la comedia en la pemiltima década del
Quinientos, al parecer por iniciativa de don Francisco de la Cueva y Silva (Catalén, Arte,
I, p. 229), letrado de la Chancilleria de Valladolid, que en su Farsa del obispo don
Gonzalo (ms. 1587) inserta tres romances tradicionales: Redudn, El obispo don Gonzalo
(que une los que comenzaban “Un dia de San Antén” y “Ya se salen de Jaén”) y
Caballeros de Moclin. La Farsa se compone mayoritariamente de redondillas y,
siguiendo la costumbre de los dramaturgos anteriores, De la Cueva y Silva empieza
presentando los romances rodeados de redondillas, para después reproducirios en tiradas
agregando algunos versos (octosilabos y con rima asonante en los impares) de su propia
cosecha.'® En el ejemplo que sigue el obispo le pregunta a don Diego de Haro cuéntos
moros ha visto; don Diego responde con versos de Un dia de San Anton...:

-Sefior, al subir de un monte
y a la bajada de un llano

vi tanta marlota azul,

tanto albornoz colorado,

tanta de la adarga blanca,
tanto brazo enalefiado,

tanta de la langa en puiio,
tanto yerro azecalado,

y vi, al fin, tantos moros,
qu’es imposible contallos

(apud Catalén, Arte, I, p. 237).

La Farsa es el primer testimonio conservado en el que las tiradas de un romance
tradicional se incorporan al didlogo dramético, sin el apoyo de las redondillas. Segin
Diego Catalén, este tipo de incorporacién propicié la entrada del metro romance en el
teatro y es muy posible que don Francisco de 1a Cueva haya sido el primero en utilizarlo
(Arte, 11, p. 229). La comedia nueva consagraria el metro romance en la escena teatral: en

El verdadero amante (1588-1595) ya Lope de Vega usa este verso sin recurrir a un
poema tradicional.'"”’
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“La dignificacién literaria de la cancién lirica popular alcanza su méxima
expresion en el teatro de la gran época”, son palabras de Margit Frenk (Estudios, p. 77)
que pueden aplicarse al romancero viejo. En efecto, en las comedias, en los autos
sacramentales y en algunas formas draméticas breves, como el entremés y el baile,
figuran todas las variedades de poesia popular y popularizante que existian en aquel
entonces, desde las antiguas cancioncillas folcléricas y los romances viejos hasta las
seguidillas posteriores a 1600 y los romances nuevos, pasando por los cantares semi-
populares de estilo antiguo.

La participacion de Lope fue fundamental en el fenémeno, pero hubo otros
autores que destacaron en este aprovechamiento de la poesia popular y popularizante.'®
Entre los comedi6grafos debemos mencionar, después del propio Lope, a Tirso de
Molina, Guillén de Castro y Luis Vélez de Guevara; Antonio Mira de Amescua, Reyes
Mejia de la Cerda, Francisco Rojas Zorrilla, Andrés de Claramonte, Agustin de
Castellanos y Alonso Hurtado de Velarde recurrieron a textos tradicionales
ocasionalmente. En el auto sacramental tenemos a Valdivieso, Lope, Calder6n y Gémez
Tejada de los Reyes; en las formas draméticas breves fueron importantes: Cervantes, Luis
Quifiones de Benavente, Bernardo de Quirds, los an6nimos autores de entremeses y
bailes, y luego Calder6n, Agustin Moreto y varios mas.

Los dramaturgos se valieron de las cancioncitas y los romances de muy distintas
maneras: a veces tomaron de ellos el argumento para una obra (por ejemplo, El caballero
de Olmedo de Lope, La nifia de Gomez Arias de Vélez de Guevara o de Calder6n,
Mientras yo podo las vifias de Castellanos, La romera de Santiago de Vélez de Guevara),
en algunas ocasiones los insertaron para ambientar las escenas costumbristas, y una
cancién o un romance también podia servir como eco, comentario o anticipo de los
sucesos dramatizados, entre muchas otras posibilidades (Frenk, Entre folklore, pp. 50-
51).1® El legado de estos dramaturgos es muy valioso porque, al igual que los misicos,
acogieron textos y formas que no entraron en las compilaciones poéticas, mucho més
rigidas en sus criterios de seleccion (infra, cap. L, 1.3.1). Un botén de muestra. En la
tercera jornada de E! villano y su rincon, Lope de Vega pone unos misicos que cantan
una cuarteta folclérica (Corpus, mim. 1109B) desarrollada asi por el Fénix:

jDeja las avellanicas, moro!,
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que yo me las varearé,
tres y cuatro en un pimpollo,
que yo me las varearé.

Al agua de Dinadémar,
que yo me las varearé.
que yo me las varearé.

Cogiendo estaba avellanas,
que yo me las varearé.

El moro lleg6 a ayudarla,
que yo me las varearé.

Y respondible enojada,
que yo me las varearé.
Deja las avellanicas moro,
que yo me las varearé,
tres y cuatro en un pimpollo,
que yo me las varearé...
(El villano, p.168).

Por lo general, las colecciones de poesia del Renacimiento y el Posrenacimiento
no registran canciones con estribillo intercalado en el interior de las estrofas, aunque
sabemos que la forma vivia en el folclor antiguo;''® es evidente que Lope estaba
siguiendo un esquema tradicional en su recreaciéon. Con respecto a la lirica, otra de las
grandes aportaciones del teatro de la época fue ampliar la temética de las canciones y
admitir textos que antes habian sido desdefiados o poco atendidos, como los cantos de
segadores, espigadoras, vifiadores y los cantares de boda, bautizo y otras celebraciones
populares (Frenk, Estudios, pp. 77-78).

El teatro también es una fuente importante para el conocimiento del romancero
viejo. Como se sabe, en varias ocasiones los dramaturgos utilizaron textos y versiones
distintos a los impresos en las antologias y los pliegos sueltos del Siglo de Oro. Por
ejemplo, gracias a una cita del siglo XVL,'"! y a las comedias de Luis Vélez de Guevara
(El principe vifiador), Agustin de Castellanos (Mientras yo podo las vifias) y Reyes Mejia
de la Cerda (Comedia de la Zarzuela y eleccion del maestre de Santiago), nos consta que
el romance Mientras yo podo las vifias..., es de origen antiguo, aunque no aparezca en
ninguno de los impresos aureos; un par de comedias de Lope y Vélez de Guevara dan
cuenta de la popularidad de La serrana de la Vera en la época, a pesar de que, otra vez,
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se trata de un romance que no figura en los impresos conservados (Menéndez Pidal,
Romancero hispdnico, 11, pp. 176-180). Ademés, en las obras draméticas encontramos
baladas que se apartan del modelo consagrado por la cultura oficial, o sea, el romance
dieciseisilabo, monorrimo y asonantado: el romancillo hexasilabo Yo me yva, mi madre...
(La serramilla de la Zarzuela) debia ser uno de los favoritos de Lope, pues lo usa en dos
comedias (E! sol parado, Las paces de los reyes) y en un par de autos (La venta de la
Zarzuela, Los cantares);''? por su parte, Reyes Mejia de la Cerda, en la Comedia de la
Zarzuela (1601), y Juan Bautista de Villegas, en La morica garrida (1620-1630),
incluyen versiones paralelisticas de La mujer engafiada y El veneno de Moriana
(Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, II, pp. 411-412), los unicos testimonios
romancisticos antiguos que presentan este recurso (infra, cap. II, 2.2.1).

Digamos, por Gltimo, que los entremeses --y sobre todo los bailes-- estdn llenos
de cancioncitas populares y romances viejos (y de canciones popularizantes y romances
nuevos); en muchas de estas piezas breves hay una verdadera “avalancha” de textos
folcléricos, producto de un afin lidico que en mas de una ocasién deviene parodia del
género utilizado, como lo demuestra el ejemplo del anénimo Entremés de los romances,
entre muchos otros que pudieran citarse.

La musica. Los cancioneros musicales compilados después de 1580 siguen acogiendo
muestras de la antigua lirica popular y el romancero viejo; asi ocurre en el Cancionero
musical de Modena, el Cancionero musical de Olot, el Cancionero musical de
Sablonara, el Cancionero musical de Turin, Romances y letras de a tres vozes, Tonos
castellanos. Sin embargo, la joya de todo el periodo se encuentra de este lado del
Atlantico: el Cancionero musical de Gaspar Ferndndez (ms. 1609-1620), que refine las
composiciones polifonicas del portugués Gaspar Fernindez (¥ 1629), maestro de capilla
de la catedral de Puebla; Margit Frenk estd preparando la edicién critica de las 266
poesias contenidas en este magnifico cancionero y ha encontrado en él muchas
cancioncitas tradicionales.

Salvo uno, los libros de miisica de la segunda etapa tienen menos importancia
para nuestro tema que los escritos antes de 1580; la excepcién, notable, es la del Mérodo
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mui facilissimo para aprender a tafier la guitarra lo espafiol (Paris, 1626), de Luis de
Bricefio, que contiene unos treinta cantares folcléricos (Frenk, Estudios, p. 67n).

Otros géneros. En su Historia de las guerras civiles de Granada (Zaragoza, 1595),
curiosa mezcla de detalles histéricos y relato novelesco, Ginés Pérez de Hita copia
alrededor de 40 romances, entre fronterizos y nuevos de tema morisco (estos tltimos son
los que predominan; Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, I, p. 131). Unos afios més
tarde, Cervantes aprovechard una treintena de romances (en su mayoria viejos) en las dos
partes del Quijote (Madrid, 1605, 1615). Por un lado, el romancero sirve de trasfondo a
algunos de los pasajes mas divertidos e interesantes de la novela cervantina, a saber: el
final de la primera salida de don Quijote (E/ mwéués de Mantua, I: 5),'" la cueva de
Montesinos (ciclo de Durandarte y Belerma; II: 23) y el retablo de maese Pedro
(romances de Gaiferos y Melisendra; II: 26). En las dos partes de la obra, los romances
fungen como elementos fraseolégicos del idioma, desencadenan un juego verbal o una
parodia, o son manifestaciones de oralidad que afiaden fluidez a la prosa narrativa (el
canto, por ejemplo). La lirica estd menos representada en el Quijote.''* En las Novelas
ejemplares (Madrid, 1613) la importancia del romancero viejo decrece notablemente y
tampoco abundan las canciones folcléricas, aunque las que aparecen ilustran de maravilla
los episodios de canto y baile. Donde si encontramos cancioncitas antiguas es en La
pastora de Manzanares y desdichas de Pdnfilo, relato pastoril en octavas reales, inédito y
firmado por un tal “Antonio de Caramancheles™; O pastor perigrino (Lisboa, 1608), de
Francisco Rodrigues Lobo trae algunos poemas tradicionales (Frenk, Estudios, p, 79),
Fuera del terreno de la literatura, esta segunda etapa es importantisima porque
reine a tres figuras centrales en la valoracién y el acopio del antiguo folclor poético:
Sebastidn de Covarrubias, Rodrigo Caro y Gonzalo Correas (Frenk, Estudios, p. 79). A
todos estos autores los guiaba un profundo interés humanistico por la poesia popular.
Covarrubias, que hered6 de su padre --Sebastién de Horozco-- el amor por esta poesia,
empled a manos llenas los “cantarcillos triviales” y los romances viejos en su Tesoro de
la lengua castellana o espaiiola (Madrid, 1611); para el lexicografo, los cantarcillos y los
romances valian tanto como una cita de Garcilaso, de Virgilio o de Homero (s. v.
‘cerca’). Por su parte, Rodrigo Caro nos leg6 el documento méas completo que se



52

conserva sobre los juegos de los siglos XVI y XVII: Dias geniales o hidricos;'** ahi, el
sacerdote y erudito sevillano describi6 varios juegos antiguos e incluy6 las rimas que
acompafiaban a muchos juegos. Para el conocimiento de la antigua lirica popular han sido
fundamentales las obras de Gonzalo Correas: el Arte de la lengua espafiola castellana
(ms. 1625) y el Vocabulario de refranes y frases proverbiales (ms. 1627), que acogen
varios centenares de cantarcillos folcléricos (Frenk, Entre folklore, p. 52), muchos de los
cuales s6lo nos son conocidos por estas fuentes. El Vocabulario también registra versos
de unos 30 romances viejos, por ejemplo La mujer del pastor y La loba parda, que no
encontramos en ninguna otra fuente del periodo (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico,
11, pp. 188, 410).

En la segunda mitad del siglo XVII el interés de la cultura letrada por la antigua
lirica popular y el romancero viejo empieza a desaparecer, aunque todavia hay algunos
autores y géneros que se valen de las cancioncitas y los romances (Frenk, Entre folkiore,
53). Tal es el caso de las Sentencias filosdficas i verdades morales (ms. 1660-1669), de
Luis Galindo, que contiene un buen niimero de rimas refranescas, casi todas tomadas de
refraneros anteriores (Frenk, “La compleja™).!'¢ En las Relagdes, cantigas, adevinhagdes,
e outras corizidades, trasladas de papeis velhos e juntados neste caderno (ms. 1683),
miscelénea reunida entre la comunidad sefardi de Amsterdam, figuran varias cancioncitas
populares y algunos romances viejos; el autor de las Relagdes parece haber sido el poeta
Isaac de Matatias Aboab (Frenk, “Old”, p. 37). Los bailes draméticos y las mojigangas
siguieron aprovechando la poesia popular antigua hasta el siglo XVIII y lo mismo ocurrié
con los “juegos de villancicos” que se cantaban en la catedrales de ambos lados del
Atlantico, durante la noche de Navidad o en otras celebraciones religiosas. En dichos
juegos habia composiciones emparentadas con la estructura villancico (estribillo-glosa-
estribillo), ensaladas y romances, sobre todo; a menudo, estas composiciones insertaban
textos ajenos, como cancioncitas y romances tradicionales, ademés de romances nuevos y
otras clases de poesia culta del Siglo de Oro (Garcia de Enterria, “Bailes”, pp. 176-
184).“7
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1. 3. LOS CORPORA QUE TENEMOS ENTRE MANOS.

LA SELECCION DEL RENACIMIENTO Y EL POSRENACIMIENTO
El interés que la cultura letrada del Renacimiento y el Posrenacimiento manifesté hacia la
poesia popular propici6 el registro de muchisimas cancioncitas folcloricas y de un
nimero considerable de romances viejos. Gracias a ello, y a los pocos ejemplos
medievales que se conservan, podemos acceder a una parte de lo que fue la poesia
popular arcaica, lirica y narrativa. El valor de los corpora que nos legaron las clases
cultas de los siglos XV a XVII es indudable; no obstante, a la hora de trabajar con los
materiales antiguos, hay que tener presente las limitaciones y los criterios de seleccion
que rigieron este legado.

Las cancioncitas y los romances estaban destinados a transmitirse de viva voz,
mediante el canto (a menudo acompafiado de baile) o la recitaciéon (Frenk, “Entrevista”,
p. 287),"® sin que ello quiera decir que la palabra escrita o impresa no participara muchas
veces en su transmision. La paradoja radica en que esta poesia, basicamente oral, se
preservO a través de la escritura, cuando alguien, en un momento dado, decidié
transcribir la cancién o el romance que llevaba en la memoria o se oia por ahi. El paso de
la oralidad a la escritura conlleva varios problemas. En los casos de la antigua lirica
popular y el romancero un aspecto fundamental es lo tardio de su registro escrito, sobre
todo tratandose de géneros nacidos en la Edad Media.

A propé6sito del romancero, Diego Catalén ha sefialado que “la posibilidad de leer
‘romances viejos’ en cantidad suficiente para formarse una idea del género se la debemos
a la revolucion tecnolégica que precisamente puso fin a la cultura medieval: la difusion
de la imprenta” (Arte, I, p. 214). Como es sabido, el papel de la imprenta fue menos
importante en la difusion y preservacion de los materiales liricos: el romancero fue, sin
lugar a dudas, la manifestacién poética preferida por los impresores de pliegos sueltos, y
no hubo antologias impresas dedicadas sélo a la lirica popular, al estilo de los
Cancioneros de romances de Amberes o de la Silva de romances de Zaragoza. Sin
embargo, nuestra idea del antiguo cancionero folclérico como género también se apoya
en textos recogidos en obras posmedievales, algunas de ellas del siglo XVIL, como el Arte
de la lengua espafiola castellana (ms. 1625) y el Vocabulario de refranes y frases
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proverbiales (ms. 1627), de Gonzalo Correas, que unidas constituyen la fuente més rica
en cantarcillos populares arcaicos.

Los transcriptores representan otro problema. Las cancioncitas liricas y los
romances viejos se integraron en un conjunto heterogéneo de obras literarias, musicales y
eruditas. Sus autores no eran folcloristas “avant la lettre”, cuando registraban los textos
tradicionales no pretendian hacerlo con rigor y fidelidad (Frenk, Entre folklore, p. 25);'"
por el contrario, aquellos misicos, poetas, dramaturgos, impresores, cronistas, tratadistas
y demés trataban de adecuar las canciones y los romances a las exigencias de su oficio, a
las modas del momento y a su muy particular idea de lo que era o debia ser una
composicion popular: al adoptarlos los adaptaban, para decirlo en palabras de Margit
Frenk (Entre folkiore, p. 21).'®® Las actitudes y los intereses de quienes, sin saberlo,
preservaron estos poemas influyeron en la cantidad y en la calidad de los corpora que nos
legaron.

1. 3. 1. Los criterios de seleccién

Al estudiar las relaciones entre las viejas canciones liricas y los romances tradicionales,
hay que tomar en cuenta que los textos registrados en los siglos XV a XVII no son mas
que una parte, una muestra, del caudal lirico y romancistico de la época antigua.'?! Los
trabajos de investigadores como Ramén Menéndez Pidal, Margit Frenk y Samuel G.
Armistead, entre otros, han mostrado que la poesia folclérica de la Edad Media y el Siglo
de Oro era abundante y multiforme; lo que quiere decir que comprendia una cantidad
incalculable de textos y versiones, que poseia un extenso repertorio temético y que habia
desarrollado varios tipos de canciones y baladas. ;Cuénto de esto se transcribié en ¢l
pasado? Poco, porque las personas que transcribieron los materiales tenian sus propios
criterios de seleccion, bastante rigidos en algunos casos.

Por principio de cuentas tenemos el que la cultura letrada del Renacimiento y el
Posrenacimiento tnicamente valoré dos moldes poético-populares: el romance en su
forma tipica y el villancico (supra, cap. I, 1.2.1). Los poetas sélo quisieron glosar,
contrahacer, imitar o continuar romances y villancicos. Con unas cuantas excepciones,
sdlo los romances y los villancicos figuraron en los cancioneros cortesanos; sélo ellos
interesaron a los impresores de los modestos pliegos sueltos y de los intermedios
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cancionerillos y romanceros en formato de libro de faltriquera. Es dificil creer que la
gente solo cantaba romances tipicos y villancicos. Sabemos a ciencia cierta que no fue
asi.

El caso del romancero. Aunque todo parece indicar que, en esos tiempos, el
romance era la modalidad més importante de la cancién narrativa peninsular, la tradicion
oral moderna nos confirma que no era la inica (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1,
p- 124). Entre los poemas que se han recogido en nuestros dias hay varios que se apartan
del modelo tipico y que, por sus temas y estructura, deben ser muy arcaicos. Estas
baladas dejan suponer que en la tradicién antigua también existieron: romancillos
hexasilabos y heptasilabos, romances y romancillos en pareados (con frecuencia
paralelisticos), romances y romancillos con estribillo, entre otros (infra, cap. II, 2.1.1).
Son escasas las fuentes renacentistas que dan cuenta de una diversidad semejante
(Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 11, pp. 409-412). Casi siempre se trata de obras
de musicos y dramaturgos que, en general, se mostraron menos quisquillosos que los
poetas o impresores al seleccionar los materiales que aprovecharon. En su tratado De
musica libri septem (Salamanca, 1577), Francisco Salinas reproduce los primeros versos
de un par de romancillos, Yo me yva mi madre... (La serranilla de la Zarzuela) y Penso el
mal villano... (La mujer engafiada), uno de los romancillos atrajo a Reyes Mejia de la
Cerda, que en la Comedia de la Zarzuela y eleccion del maestre de Santiago (1601) pone
una versién paralelistica de La mujer engafiada;'** veinte o treinta afios después, Juan
Bautista de Villegas escribe su comedia La morica garrida y cita ahi un par de pareados
paralelisticos —y dieciseisilabos-- de El veneno de Moriana (infra, cap. II, 2.2.1). Poco
mas podemos agregar a la lista de documentos &ureos que contienen otras formas de
balada.'” Lo que si hay que afiadir es que el prurito exclusivista no se limit6 a los moldes
formales. También se censuraron algunos temas, por ejemplo, el del incesto.

La tradicion oral moderna nos ayuda, de nuevo, a esclarecer las lagunas de la
recoleccion antigua. En el folclor actual hay cuatro romances de incesto, todos ellos
popularisimos: Blancaflor y Filomena (incesto entre cufiado y cufiada), Zamar (hermano
y hermana), Delgadina (padre e hija) y Silvana (padre e hija); los dos primeros narran
incestos consumados, los dos ultimos incestos no consumados (infra, cap. I, 3.4).

Ninguno de los textos aparece en los cancioneros, romanceros o pliegos sueltos de la
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época, probablemente por lo fuerte del tema (Diaz-Mas, Romancero, p. 327). Y, sin
embargo, los himnarios sefardies de Oriente muestran que Delgadina y Silvana se cantan
desde el siglo XVI (Armistead-Silverman, “El antiguo™, nims. 33A-B, 51). En las
colecciones de piyitim cada himno solia acompafiarse del comienzo de un cantarcillo o
romance, para indicar la mmisica con que debia entonarse la composicién religiosa (a
veces se usaban versos interiores). Gracias a estos contrafacta musicales contamos con
dos incipits antiguos de Delgadina. “Estébase la Delgadita” (1555-1556) y “Delgadina,
Delgadina” (1684 y 1753). Un hemistiquio de Silvana, “Paseébase Silvana”, se repite en
himnarios de 1587 a 1753, el portugués Francisco Manuel de Mello completa el verso en
su Auto do fidalgo aprendiz (1646). “Passeavase Silvana / por hum corredor hum dia”.
En gran parte, el éxito de los contrafacta dependia de que los poemas profanos fueran
conocidos por todos, pues la familiaridad con el cantarcillo o romance ayudaba a que los
receptores se interesaran en la nueva composicién; esta circunstancia nos indica que, a
pesar del silencio de las otras fuentes, los romances de Delgadina y Silvana eran muy
populares en las centurias pasadas.'?* Carecemos de pruebas documentales para Tamar o
Blancaflor y Filomena, pero tenemos indicios sobre su antigiiedad. El episodio de los
hijos de David (2 Samuel: 13, 1-34) inspir6 varias obras de la literatura &urea; la
popularidad del episodio en la época clésica, sumada a la amplia difusién de 7amar en la
tradicién oral moderna, hacen posible que nuestro romance sea viejo.'* A propésito de
Blancaflor y Filomena comenta Paul Bénichou: “garantiza su antigiiedad su presencia
simultanea en Oriente, Marruecos, Espafia, Portugal y América” (Romancero, p. 248).

La exclusion alcanz6 a romances con temas poco o nada escabrosos. Las
modernas encuestas de campo han revelado la existencia de un romancero religioso
tradicional, con un nimero respetable de textos y versiones, que narran episodios
cristologicos y marianos, sobre todo.'* Muchos de esos romances son antiguos. Varios
proceden de los contrafacta de romances profanos que elaboraron los poetas de los
siglos XVI a XVIL. El castillo de la Virgen, La cuarentena de Cristo, El discipulo amado,
Por las almenas del cielo..., Quejas de la Magdalena, El rastro divino, entre otros
(Catalan, Arte, 1, pp. 276-278). Unos cuantos son los descendientes tradicionales de los
romances que, en un estilo juglaresco o erudito, recreaban pasajes biblicos, por ejemplo:
David llora a Absalén, David y Goliat, El juicio de Salomén, El sacrificio de Isaac,
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conservados entre las comunidades sefardies (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1,
pp. 344-345). Los tres tipos de poemas --los contrafacta, los juglarescos y los eruditos--
fueron muy difundidos por la imprenta, que, en cambio, desdefi6 los romances religiosos
de estilo tradicional (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1L, pp. 80, 411). Algunos de
los romances que se cantan en nuestros dias, y que no derivan ni de los contrafacta ni de
los romances artificiosos de tema biblico, dan la impresién de ser arcaicos (La flor del
agua, Santa Catalina, La Virgen y el ciego); a pesar de ello, su ausencia es notable en los
romanceros y pliegos sueltos del periodo (hasta donde se sabe, las otras fuentes tampoco
los acogieron).

Algo similar pasé con los romances risticos. En la tradicion oral modema existen:
El reguiiir, yo regafiar..., La loba parda, La malcasada del pastor y La mujer del pastor.
Ninguno logro el favor de la imprenta renacentista o posrenacentista y sélo por excepcion
se consignaron en algin documento de aquel entonces (Menéndez Pidal, Romancero
hispdnico, 11, pp. 410-411). El Vocabulario de refranes y frases proverbiales (ms. 1627)
de Gonzalo Correas cita versos de tres de los romances que nos ocupan, a saber: “Las
cabrillas se ponian, / la caiada ia enpinava, / las ovexas de una puta / no quieren tomar
maxada”, de La loba parda (p. 211a); “Por més que me digais, / mi marido es el pastor”,
de La mujer del pastor (p. 479b), y “Regaiiar, regafiar, / que se lo tengo de remedar”, de
El regufiir, yo regafiar... (p. 571a). Ademés del tema, ciertos romances risticos tenian
una forma que coadyuvaba a su marginacién: la tradicion oral moderma y un
contrafactum del siglo XVI nos informan que E! regufiir, yo regafiar... era en realidad un
romance-villancico (Frenk, “Un romance”™); el metro de La malcasada del pastor (7+5)
tampoco concordaba con los modelos oficiales (infra, cap. II, 2.1.1) .

Otra de las grandes limitaciones del romancero impreso en el Quinientos es que
casi siempre nos proporciona versiones Unicas de los textos (Menéndez Pidal, Romancero
hispdnico, 11, pp. 73-78). Es muy comin encontrarnos con que un romance se registro en
varias fuentes del periodo, pero si leemos con detenimiento nos damos cuenta de que el
texto es idéntico en ellas, o que las variantes --si las hay— son de poca monta. Situaciones
como ésta tienen su origen en el sistema de copia y recopia practicado por los impresores
de romanceros y pliegos sueltos, quienes, por comodidad o premura, solian tomar los
poemas de un pliego o romancero anterior (Diaz-Mas, Romancero, p. 45). A ello se suma
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el que los editores iban a lo seguro y preferian incluir versiones impresas porque, de
alguna manera, ya estaban “probadas” en el gusto del publico. La repeticion frecuente
consagr6 unas versiones en la tradicion impresa de los romances, en detrimento de las
otras versiones, las orales, que vivian entre las gentes y que, muchas veces, no tenian
nada que ver con los textos consagrados por la imprenta. En la tradicién oral moderna
menudean los testimonios al respecto. Un botén de muestra. En la versién antigua del
Sueiio de dohia Alda, 1a noticia de la muerte de Roldén llega después del suefio présago de
Alda y en forma de cartas: “Otro dia de mafiana / cartas de fuera le traen; // tintas venian
de dentro / de fuera escritas con sangre: / que su Roldin era muerto / en la caga de
Roncesvalles” (Cancionero de romances 1550, p. 182). Es probable que el romance
derive de una refundicién espafiola de la gesta de Roncesvalles (el Roncesvalles copiado
en Navarra entre 1285 y 1325, o un poema que no ha llegado hasta nosotros). En el
prototipo espafiol el pasaje que analizamos no debia tener muchas semejanzas con la
Chanson de Roland (ms. de Oxford), que carece del suefio présago y pone la noticia en
boca de Carlomagno.'*” Los paralelos se acentiian en las refundiciones: en la redaccién
rimada del siglo XII si hay suefio (interpretado por el clérigo Amaugis) y, como en la
Chanson primitiva, el emperador es el encargado de referir la triste suerte de Roldén; en
el Ronsasvals provenzal la mala nueva estd en boca de un peregrino, interrogado por
Alda/Belauda, poco después de que ésta cuente el suefio a sus damas (Menéndez Pidal,
Romancero hispdnico, 1, pp. 250-251).'2% Al texto del Cancionero de romances de 1550,
la unica version antigua que se conoce, le faltan los wltimos detalles (mensajero e
inmediatez entre el suefio y la noticia),'* que, en cambio, reaparecen en las versiones que
cantan los judios espafioles de Marruecos: “Ellas en esas palabras [relato del suefio], / un
paje a la puerta bate. // -;Qué albricias me traes, paje, / de mi esposo don Rondale? // -
Las albricias que te traigo, / no te las quisiera dare; / que en las guerras de Leén /
mataron a don Rondale” (Bénichou, Romancero, p. 57). Ambos detalles nos revelan que
las versiones modernas no derivan de la impresa a mediados del Quinientos, sino de otra,
también antigua, que no se puso en letras de molde (Armistead-Silverman, “Epopeya”, p.
87).

El caso de la lirica. La hegemonia del villancico entre los representantes de las
élites culturales del Renacimiento y el Posrenacimiento trajo la misma consecuencia que
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apuntamos a propésito del romance: la marginacién de todas aquellas formas que diferian
del modelo aceptado.™®® Citamos el ejemplo de los romances-villancico, ese curioso
hibrido de romance y cancién que se halla, sobre todo, en el Cancionero musical de
Palacio. Pero hubo otros subgéneros marginados. Algunos nos son conocidos por ciertos
testimonios antiguos o porque subsisten en el folclor actual; si hubo mas --y asi lo
creemos-- desaparecieron sin dejar huella. Entre los primeros se encuentran las canciones
formadas por dos o més estrofas paralelisticas, sin estribillo inicial,"*' como ésta,
reproducida en el Método mui facilissimo para aprender a tafier la guitarra (Paris,
1626), de Luis de Bricefio:

-{Qué’s aquello que retumba,
madre mia?

-La gatatumba.

-{Qué’s aquello que se menea,

madre mia?

-La chimenea

(Corpus, mim.1539B).

Nétese que la ausencia de estribillo liminar coloca a las estrofas en el mismo
nivel: ninguna predomina sobre la otra, como si ocurre en el villancico, donde el
cantarcillo que abre la composicion es el micleo y el eje en torno al cual giran las coplas
(Frenk, Estudios, p. 262). Aunque entre los siglos XV y XVII se copiaron pocas
canciones paralelisticas acéfalas, sabemos que la forma es antiquisima, porque aparece en
el cantar de Corraquin Sancho y porque la tenemos, a manos llenas, en las cantigas de
amigo gallego-portuguesas (infra, cap. IL 2.2.1). La vitalidad de csta forma es
extraordinaria: llega hasta nuestros dias y se encuentra en las tres tradiciones hispénicas
(peninsular, sefardi e hispanoamericana).

Las canciones acéfalas también podian tener leixa-pren, solo o combinado con
paralelismo. En la Farsa dos almocreves, de Gil Vicente, hay una muestra del primer
caso:

A serra hé alta,
fria e nevosa,
Vi venir serrana

gentil, graciosa.

Vi venir serrana



gentil, graciosa,
cheguey-me pera ella

com gran cortesia.

Cheguei-me a ella

de gram cortesia,
disse-lhe: -Sefiora,

quereis companhia?

Disse-lhe: -Sefiora,
quereis compahia?
Dix[o]-me: -Escudeyro,
segui vossa via

(Corpus, mim. 991).

No hay mas ejemplos asi en el corpus conocido de la antigua lirica popular, pero
el testimonio de las cantigas de amigo nos confirma que este tipo de canciones era comin
en la Edad Media: los trovadores gallego-portugueses cultivaron las canciones acéfalas
encadenadas,*? aunque dentro de las cantigas de amigo conservadas es mucho més
frecuente que el leixa-pren se combine con el paralelismo (infra, cap. II, 2.2.2).

En el folclor lirico de hoy dominan las canciones compuestas por varias estrofas,
iguales en el metro, pero a menudo sin relacién temética, textual o rimica (Frenk,
Estudios, pp. 259-260)."** Algunas de las coplas de estas canciones pueden estar unidas
por paralelismo o leixa-pren:

De la fuente nace el agua

y del agua la corriente;

de las mujeres ingratas
nacen los hombres valientes.

De la fuente nace el agua
y del agua los pescados;
de las mujeres bonitas
nacen los enamorados.

Se me revento la prima,

la segunda y la tercera:
con los chinos de tu frente
voy a encordar mi vihuela.

A las blancas hizo Dios
y a las morenas el cielo:
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quédese Dios con las blancas,
que yo a las morenas quiero.

Las campanas de mi pueblo
doblando estan por un muerto:
es verdad, yo ya no existo,
porque no vivo en tu huerto
(CFM, nim. V-41).

El esquema corresponde al de las series de seguidillas “nuevas”, nacidas casi al
cerrar el siglo XVI (supra, cap. I, 1.2.2). Y las series de “endechas de Canaria” y
“endechuelas”, muy de moda en el tercer cuarto del Quinientos, exhiben un modelo
idéntico.” Sin embargo, el esquema debe ser mis antiguo, por lo menos del siglo XV,
pues varios cantos luctuosos y epitalamios sefardies comparten las caracteristicas que
mencionamos arriba;, ademas, las composiciones de los judios espafioles suelen presentar
paralelismo o leixa-pren. Y no por casualidad. Margit Frenk supone, con buenos
argumentos, que la cancién heteroestréfica deriva de las canciones acéfalas, paralelisticas
o encadenadas, que debieron ser muy abundantes en la Edad Media (a juzgar por el
intenso cultivo que los trovadores gallego-portugueses hicieron de su forma). Segin
Frenk, “en cierto momento comenzaron a sumarse a estas canciones grupos de estrofas...
de otra o de otras canciones métricamente parecidas. Una vez rota la unidad original,
pudieron incorporarse a la misma cancién una o mas estrofas sueltas, ya no duplicadas
paralelisticamente” (Esfudios, p. 266). Fue asi como surgieron las canciones
heteroestréficas. Es evidente que la forma vivia en el folclor antiguo, pero las fuentes
renacentistas y posrenacentistas sOlo la registraron en los casos de las seguidillas
popularizantes y de las endechas de Canarias y endechuelas (que por sus nexos con la
poesia culta coetanea constituyen un subgénero aparte dentro de la lirica popular arcaica).
La hegemonia del villancico debi6 impedir que se copiaran mas ejemplos. Curiosamente,
el predominio de este esquema en el cancionero moderno se debe a una influencia
indirecta de la poesia culta: con la folclorizacién de las seguidillas popularizantes se
generaliz0 también su peculiar sistema de asociacién, que, con el tiempo, lograria
desplazar al otrora dominante villancico.

Por otra parte, muchas de las canciones liricas conservadas desarrollan temas que
hoy considerariamos audaces y que tienen que ver con la libre expresién del amor sexual.
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Muchas, muchisimas, de estas composiciones estén puestas en boca de mujer;'* en ellas
vemos desfilar a la nifia que no se deja guardar (Corpus, mims. 152-153, 213, 460) o que
decide seguir a su amigo cueste lo que cueste (Corpus, nams. 147, 162, 178-179); la que
no quiere dormir sola sino bien acompaiiada (Corpus, mims. 168-170, 453-456B); la que
cita al varon, en condiciones que no dejan lugar a dudas sobre el objetivo del encuentro
(Corpus, mims. 390, 452, 459, 462); la casada que confiesa tener amigo (Corpus, nims.
236-237, 1618), la mujer que declara abiertamente su urgencia sexual (Corpus, nmims.
583A-584, 1668A-B, 1690-1692, 1726-1733; Nuevo corpus, nim. 1645) o, con un poco
mas de discrecion, su premura por contraer matrimonio (Corpus, nims. 175, 197-206),
etc. Pero estas y otras audacias femeninas se quedan cortas frente a un texto recogido en
los dos cancioneros polifénicos de Juan Véasquez:

Por amores lo maldixo

la mala madre al buen hijo:

“iSi pluguiese a Dios del cielo

y a su madre Santa Maria

que no fuese ti mi hijo,

porque yo fuesse tu amiga!”

Esto dixo y lo maldixo

la mala madre al buen hijo
(Corpus, nim. 504).

Aunque hipotético, se trata de un incesto en primer grado y en linea directa (infra,
cap. ITL, 3.4). Es el unico cantar lirico conocido que aborda el tema del incesto y lo hace
de una manera terrible: a través de una invocacién sacrilega “que proyecta la imagen del
incesto sobre la Virgen y su hijo” (Frenk, “Lirica tradicional”, p. 59). ;Seria un caso
aislado en el folclor antiguo? Es dificil creer que un poema asi, con ese dramatismo y ese
afan transgresor, no tuviera detris una larga tradicién de cantares “incestuosos™ (Frenk,
Entre folklore, p. 23). Con toda seguridad habia otros cantares semejantes, pero, como
ocurri6 en el romancero, lo fuerte del tema debi6 impedir que dichos cantares se
registraran en las fuentes habituales.'*

Otra de las grandes limitaciones del corpus renacentista y posrenacentista es la
escasa cantidad de glosas populares que nos preservé, dada la tendencia de la mayoria de
los representantes de la cultura letrada de utilizar sélo los cantarcillos iniciales de los
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villancicos y sustituir las glosas populares por desarrollos de factura propia (supra, cap. I,
1.2.1).

Como se ve, los corpora que nos legé el Siglo de Oro distan mucho de ser
exhaustivos, no sblo porque la exhaustividad es imposible en materia de recoleccién
folclorica, sino porque las personas que copiaron las cancioncitas y los romances
privilegiaron dos moldes formales y sblo se interesaron por algunos de los temas que
existian el folclor antiguo. A este criterio restrictivo se suma el problema de la
manipulacion de los materiales.

1. 3. 2. La manipulacién de los materiales

A propésito de los poemas impresos en su Cancionero de romances s.a. explicaba Martin
Nucio: “Yo hize toda diligencia porque uviesse las menos faltas que fuesse possible y no
me ha sido poco trabajo juntarlos y enmendar y afiadir algunos que estaban
imperfectos”.”*” Nucio, que reconocia el valor intrinseco de los romances viejos, le ofrece
al publico un conjunto de versiones retocadas, depuradas, en un intento por mejorar la
calidad poética de su antologia.*® Con ello no hace sino seguir la costumbre de su época.
La manipulacién, consciente y deliberada, de los textos folcléricos fue una préctica
habitual entre los representantes de la cultura letrada del Renacimiento y el
Posrenacimiento, los poetas y los musicos sobre todo, cuyo interés en estos materiales no
era cientifico, sino estético (Frenk, Estudios, p. 116).'*

Al retocar un romance o una cancioncita lirica, muchos autores simplemente se
proponian aumentar la belleza del texto que tenian entre manos, plasmando en él sus
preferencias lingiiisticas o estilisticas. Otras veces los retoques estaban encaminados a
adaptar los poemas folcléricos a las convenciones poéticas y musicales del momento. Un
ejemplo de ello es la tendencia a uniformar el metro de las canciones y de los romances,
para eliminar las fluctuaciones o “irregularidades”, tan comunes en la poesia popular
hispanica. Se dice que los romances del siglo XV --los més antiguos que se conocen-- no
manejan un octosilabo perfecto, pues a veces exhiben versos con una o dos silabas de
diferencia (las irregularidades se dan hasta en un poeta de corte como Carvajal).'®
También se dice, y con razén, que tales irregularidades se corregirian al cantar los textos
(alargando silabas, aumentando notas, trasladando acentos, haciendo repeticiones), o al
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recurrir a ciertas licencias poéticas como la sinalefa, la diéresis, la -e paragogica (Diaz-
Mas, Romancero, pp. 4-5). Ramén Menéndez Pidal nota que el computo sildbico se afina
en los romances publicados a mediados del siglo XVI, aunque todavia encontramos
irregularidades en algunos poemas de los dos Cancioneros de romances de Amberes (EI
caballero burlado, El conde Alemdn, La infantina, La jura de Samta Gadea,
Rosaflorida);'*! las irregularidades disminuyen o se eliminan en las versiones impresas
en romanceros posteriores (Romancero hispdnico, I, pp. 50-51). De una u otra manera,
esos textos nos muestran que en el Renacimiento y el Posrenacimiento el verso del
romance presentaba las fluctuaciones propias de la poesia oral. Sin embargo, se trata de
unos cuantos casos y de fluctuaciones minimas, por lo que podemos decir que el
octosilabo que registran las fuentes dureas es un octosilabo bastante regular.

Todo parece indicar que en los comienzos del género los romances no eran tan
regulares (infra, cap. II, 2.1.1) y que la regularidad que comentamos se produjo tras un
largo proceso. Este proceso involucr6 a muchas personas y tuvo varias facetas
(Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 11, pp. 51-52). Como se sabe, el isosilabismo fue
la tendencia general en las manifestaciones poéticas cultas de la Peninsula Ibérica. Y en
la poesia cortesana del Cuatrocientos existia un octosilabo bien definido, de “sillavas
cuntadas”, que los poetas castellanos heredaron de los trovadores gallego-portugueses, y
estos Gltimos de los provenzales (Clarke, “The Spanish”, pp. 5-6). En la segunda mitad
del siglo XV, cuando los poetas “de altura” empezaron a interesarse en el romancero, este
octosilabo era el metro més representado en la poesia culta (Henriquez Urefia, “La poesia
castellana”, p. 32) y debi6 servir de modelo para los romances viejos que figuraban en los
cancioneros cortesanos, como base de glosas, contrahechuras y continuaciones. Los
poetas harian un esfuerzo més o menos deliberado por corregir los versos amétricos de
los romances que utilizaban. Menéndez Pidal menciona ejemplos de glosas en que ¢l
texto del romance a glosar -—-que normalmente antecedia a la glosa— difiere de la version
incluida en las estrofas glosadoras, pues el primero presenta irregularidades que se
corrigen en la segunda: en la glosa de Melisenda insomne, de Francisco de Lora, el verso
“o vos queréys loca tornar” pasé a “o os queréys loca tornar”, “mas quando fuy pequefia”
a “porque quando fuy pequefia” y “no sabe por do entrar” a “no sabe por donde entrar”,
entre otros (Romancero hispdnico, I, pp. 51-52).
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Al lado de esta biisqueda de un octosilabo romancistico regular debemos situar la
refundicion monorrima de un romance que originalmente presentaba més de una serie
rimica, o tenia una estructura estréfica o paralelistica. Muchas veces el fenémeno tiene
lugar en el &mbito del folclor, donde la tendencia a la balada octosilaba y monorrima se
generalizd desde una época muy temprana (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1, pp.
124-137.2 En otras ocasiones la refundicién es obra de un autor culto. Al respecto,
Diego Cataldn llamé6 la atenciéon sobre el texto antiguo de Espinelo (ia), que nos ha
llegado a través de dos versiones muy parecidas: la impresa en la Flor de enamorados
(Barcelona, 1562) y la que se publicé en la Rosa de amores (Valencia, 1573), de
Timoneda. En ambas versiones abundan los octosilabos impares terminados en —da, en el
pasaje en que Espinelo cuenta su vida; ademaés, en los segundos hemistiquios hay varias
palabras que exhiben la misma asonancia:

-Yo te la diré, sefiora, / con amor y cortesia

mi padre con su poder / a toda Francia regia;
mi madre, como sefiora, / una ley introduzia:

de un parto y en un hora / que por deshonra tenia.
Fuérase a tomar consejo / con tan loca fantasia

a una captiva mora / sabia en nigromancia:

“UQué me aconsejas tii, mora, / por salvar la honra mia?”
Respondiérale: “Sefiora, / yo de parescer seria

bien embetunada toda / con mucho oro y joyeria
(Rosa de amores, ff. 32v-33r).

Como sefiala Catalan, la recurrencia de tal rima en el interior del romance indica
que el relato (o parte del relato) puesto en boca de Espinelo estaba asonantado en —da; en
algin momento, esta serie asonintica se sacrificé para imponer el monorrimo —a. La
presencia de ciertos rasgos estilisticos ajenos a la poética tradicional hace pensar a
Catalan que el romance fue retocado por un autor culto, el mismo que hizo la refundicién
monorrima (4rte, 1, pp. 225, 230).'4

El metro de las cancioncitas liricas también debié ser retocado. Margit Frenk
destaco el predominio del octosilabo (seguido por el hexasilabo) en el corpus lirico
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conocido, tanto en los cantares breves (cabezas de villancicos y cancioncillas que se nos
conservan sin glosa), como en las estrofas glosadoras (Entre folklore, pp. 95, 108-109).
Ciertamente, este predominio del octosilabo podria explicarse por razones lingiisticas: en
el castellano dominan las unidades melédicas de ocho y siete silabas, y nada més natural,
dice Navarro Tomés, que nuestra poesia popular gire en torno a esas medidas;'* no hay
que olvidar, sin embargo, que se trata de un metro consagrado por la poesia cortesana y el
romancero viejo, circunstancia que conlleva una serie de posibilidades estudiadas por
Margit Frenk y Antonio Sanchez Romeralo.

En primer lugar, la influencia de la poesia culta en la versificacion de la antigua
lirica popular. Dentro de esta ultima menudean los casos en que un verso de un mismo
cantar tiene distinto nimero de silabas en dos o maés versiones. Frenk (“La lirica
popular”) ha comentado el ejemplo de Bésome el colmenero... (Corpus, mim. 1619) y
podrian mencionarse muchos més. En varias ocasiones estas discrepancias parecen
producto de variantes tradicionales, otras veces no estamos tan seguros. Juan del Encina
gloso el cantarcillo del castillo de Montanges, probablemente inspirado --segun Gonzalo
Menéndez Pidal— en hechos ocurridos alrededor de 1430.'° La glosa se registr6 en el
Cancionero (Salamanca, 1496) de Encina, en el Cancionero musical de Palacio y en
algunos pliegos sueltos. En las dos primeras fuentes todos los versos del cantarcillo son
octosilabos: “jO, castillo de Montanges, / por mi mal te conoci! / jCuytada de la mi
madre, / que no tiene mas de a mi!” (Corpus, nim. 885, vers. A); la version de los pliegos
sueltos sustituye el presente del wltimo verso por un imperfecto, dando como resultado un
eneasilabo: “que no tenia mas de a mi” (vers. A2, A3, A4). En una glosa de Garci Sanchez
de Badajoz (vers. B) el texto del cantar mantiene la lecciéon de Encina (cambiando el
“cuytada” del tercer verso por “mesquina”) y lo mismo hace la contrahechura de
Montesino (“jO, coluna de Pilato, / el dolor que en ti senti / ha medio muerto a mi madre,
/ que no tiene mas de a mil”). Ambas variantes podian haberse dado en el antiguo
cancionero folclérico, donde existia una tendencia a la regularidad (y otra que se apartaba
de ella; Frenk, Entre folklore, p. 113), y no era inusual la sustitucién del presente por el
imperfecto, o viceversa (infra, cap. III, 3.3). No obstante, también es posible que Encina -
-a quien tanto le preocuparon las reglas del buen trovar--'* hubiera modificado el dltimo
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verso para uniformar el metro del cantarcillo. Esta clase de regularizaciones fue bastante
——

En la intervencion directa de los autores cultos en el metro de las canciones
populares también debemos considerar el hecho de que algunos de estos autores
prefirieran los cantares regulares sobre los que no lo eran, a la hora de escoger los
materiales que incluian en sus obras (Sinchez Romeralo, EI villancico, p. 142), asi, a
propésito de ;jO, castillo de Montanges...!, otra posibilidad es que las dos versiones
fueran tradicionales y Encina se decidiera por la que poseia una métrica regular. Sin
embargo, la abundancia de poemas irregulares o polimétricos en el corpus conocido del
cancionero popular arcaico (infra, cap. II, 2.1.1) nos muestra que esta actitud no fue
generalizada.

Las imitaciones popularizantes contribuyeron a la regularizacion de la antigua
lirica popular. Como afirma Sanchez Romeralo, la lirica popularizante imit6 a la popular
pero regularizandola (E! villancico, p. 136). Estas imitaciones, junto con las coplas de
Cancionero y otros tipos de poesia culta, circularon ampliamente en el Siglo de Oro y en
muchos casos llegaron a folclorizarse (Frenk, “El cancionero”, p. 88 ss.). Ademés, el
pueblo habia venido cantando romances viejos desde la Edad Media. La influencia de
estas tres clases de poemas —-las imitaciones, las coplas de Cancionero y los romances—
debi6 reforzar la tendencia a la regularidad que existia en el antiguo cancionero
folclérico (Frenk, Entre folklore, p. 109), motivando la creacién de cancioncitas regulares
o regularizando las ya existentes.

En el caso del romancero otra de las practicas recurrentes fue la reduccién de los
textos. Los glosadores solian acortar los romances que utilizaban para evitar que sus
glosas resultaran demasiado largas; los musicos lo hacian para no repetir con la misma
melodia una larga tirada de versos (Menéndez Romancero hispdnico, 11, pp. 43-46). Hubo
varias maneras de acortar un romance. Con muchisima frecuencia se eliminaban los
detalles y versos secundarios; el resultado era una versién més corta que s6lo conservaba
los versos esenciales del relato original. Segin Menéndez Pidal eso fue lo que hizo
Francisco de Lora en su glosa de El moro que reta a Valencia (Romancero hispdnico, 11,
p. 45)."* Entre los miisicos era comiin suprimir el desenlace, pero es muy probable que la
abundancia de romances truncos en las fuentes antiguas no se deba nicamente a la
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necesidad de reducir los textos para adaptarlos a las exigencias de la glosa o el canto
cortesano, sino también a que habia un gusto muy especial por los finales truncos
(Menéndez Pidal, Romancero hispdmico, 1, pp. 72-74). En otras ocasiones se escogia una
parte del romance y sobre ella se hacia la glosa o el arreglo musical; el ejemplo més
celebre de esta técnica es, sin lugar a dudas, Pésame de vos, el conde..., el texto
romancistico més aprovechado por los musicos del periodo.'*

Al parecer, los representantes de la cultura letrada —y de nuevo sobresalen los
musicos— manipularon la estructura poético-musical de ciertas composiciones
folcléricas, como los romances con estribillo y las canciones acéfalas, para adaptarlas a
los esquemas consagrados del villancico y el romance tipico. Como se sabe, el estribillo
es un aditamento mis o menos comiin en el romancero tradicional moderno, sobre todo
en las Islas Canarias (infra, cap. II, 2.3.2), pero estd escasamente representado en el
romancero viejo (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1, p. 145). La mayoria de los
investigadores opina que la escasez de ejemplos romancisticos antiguos con este
aditamento se debe a que las personas que copiaron los materiales suprimieron los
estribillos para crear romances tipicos.!*® Por otra parte, los romances con estribillo y las
canciones acéfalas podian transformarse en villancicos con relativa facilidad: el estribillo
de un romance pasaba a ser la cabeza del nuevo villancico y la glosa de éste se formaba
con las cuartetas del antiguo romance (o se agregaba una glosa creada ex profeso);*’ las
canciones acéfalas se convertian en glosas de villancicos, a las que se les afiadia un
estribillo tomado del repertorio popular (Frenk, “Sobre los cantares”, p. 233).!%

Estos son los aspectos que debemos tener presentes cuando estudiamos los materiales
liicos y romancisticos que se transcribieron durante el Renacimiento y el
Posrenacimiento, como resultado de una corriente de valoracién de lo popular que no ha
vuelto a darse en el mundo hispanico, al menos no con la misma intensidad. Gracias a
esta corriente tenemos acceso a una parte de lo que fue nuestro antiguo folclor péetico. Y
el panorama que se deja entrever es extraordinario.
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CONCLUSIONES DEL CAPITULO I

El antiguo cancionero folclérico y el romancero tradicional siguieron caminos paralelos
en el aprecio de la cultura letrada renacentista y posrenacentista; uno y otro alternaron en
los cancioneros cortesanos, en los impresos populares, en los tratados eruditos, en la
escena teatral, en las conversaciones diarias. De alguna manera, los espafioles cultos del
Siglo de Oro vieron a los cantarcillos liricos y a los romances como las dos caras de una
misma moneda: la cancién popular hispanica, una percepcion que seguramente
compartian los sectores menos privilegiados de la sociedad.

Claro estd que entre estas dos facetas de la cancién popular hay diferencias
fundamentales, la primera de ellas es el caricter predominantemente lirico de los
cantarcillos breves, de los villancicos, de las canciones acéfalas y de las otras
composiciones que integran el monumental Corpus de la antigua lirica popular
hispdmica, frente al hecho de que los romances son, ante todo, narraciones en verso.
Ademas, cada uno de nuestros géneros posee recursos formales y expresivos mas o
menos especificos, como la abundancia de imégenes tomadas de la naturaleza y cargadas
de un fuerte contenido simbélico en la lirica (Frenk, Entre folklore, pp. 68-73), o la
tendencia a la actualizacién dramética y al lenguaje formulario en el romancero (Catalan,
Catdlogo, pp. 159, 170-195), entre varios que pudieran citarse.

Y, sin embargo, la antigua lirica popular y el romancero tradicional tienen muchos
rasgos en comun. Buena parte de esos rasgos se explican por la pertenencia de ambos
géneros al “arbol de la tradicién oral, popular” (Sanchez Romeralo, “Hacia”, p. 209).
Otras semejanzas son el resultado de una larga convivencia. Como se ha dicho aqui
(supra, cap. L, 1.1), los testimonios conservados permiten suponer que en la Peninsula
Ibérica la canci6n lirica precedi6 al romance. Sabemos que antes de que éste naciera ya se
habian desarrollado las jarchas y las cantigas de amigo. Y las primeras manifestaciones
conocidas de la antigua lirica popular (En Caflatafiazor..., Cantan de Rolddm...) también
anteceden al periodo en que suele situarse el surgimiento del romancero, principios del
siglo XIV o finales del XIII. La cronologia es especialmente importante porque indica
que la lirica era un género consolidado cuando apareci6é el romancero y es muy probable
que en la conformacién de éste influyera su gran hermana.'*® Menéndez Pidal distingue
entre el estilo épico de los cantares de gesta y el estilo “épico-lirico” de los romances.
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Seglin el maestro, el estilo romancistico se caracteriza tanto por el incremento de algunos
rasgos de las antiguas epopeyas (discurso directo, actualizaciébn dramética,
exclamaciones), como por la presencia de elementos nuevos de marcada raiz lirica; entre
estos ultimos se encuentran el relato puesto en boca del protagonista (a menudo una
mujer) y un extraordinario gusto por la repeticién (Romancero hispdnico, 1, pp. 63-80).'**
El cantar de Corraquin Sancho, inspirado en un suceso de 1158 y copiado en la Crénica
de la poblacion de Avila (ca. 1255),'° nos confirma que el contacto entre la lirica y la
épica es antiquisimo; Francisco Rico dice que este cantar “nos sitia en la Orbita del
romancero antes del romancero” (“Canto”, p. 43).

El contacto entre la cancién lirica y el romance debi6 ser mayor. Los extensos y
elaborados cantares de gsta casi siempre eran ejecutados por juglares profesionales
(Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1, pp. 193-199). En cambio, los romances y las
cancioncitas podian ser transmitidas por todos: “... las vidas de los dos géneros... deben
haber confluido en muchisimas ocasiones. Durante las faenas agricolas y domésticas, en
las horas de descanso y en las fiestas aldeanas, la gente cantaria lo mismo romances que
cantarcillos; muchas veces se bailaria al son de unos y otros” (Frenk, “Entrevista”, pp.
286-287). Esta larga convivencia originé un riquisimo intercambio de influencias, de
todo tipo."*

Un anélisis minucioso de los corpora conocidos de la antigua lirica popular y el
romancero viejo (junto con los romances que sblo se han recogido en nuestros dias pero
que por su tema, estilo o estructura deben ser viejos) muestra una serie de coincidencias
formales y tematicas; aunque a veces es dificil —y hasta imposible-- establecer el origen
de una coincidencia (;la pertenencia de ambos géneros a la literatura tradicional?, ;su
convivencia en el &mbito de la cultura oral-popular?) o la trayectoria de una influericia en
particular. El anélisis revela, ademés, que dentro de esas semejanzas hay diferencias; es
decir, que las cancioncitas y los romances pueden compartir un recurso o un motivo, pero
no lo manejan siempre de la misma manera. Tales diferencias nos permiten apreciar
mejor la especificidad de la antigua lirica popular y el romancero tradicional, géneros
hermanos y, a la vez, géneros distintos. El estudio de las relaciones que se establecen
entre estas dos manifestaciones poéticas es apasionante.
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I’étude du vieux dialecte espagnol ‘mozarabe’”, Al-Andalus 13, pp. 299-346). Algunas de esas
jarchas ya se habian publicado (entre 1894 y 1947), pasando desapercibidas para el nundo
académico; la presentacién conjunta de los textos, hecha por Stemn, fue la piedra de toque que
reveld a los estudiosos la importancia de las jarchas, convenientemente notada por Damaso
Alonso en un articulo de 1949 (“Cancioncillas™). Al descubrimiento de Stem siguieron los
hallazgos de otras jarchas romances (incluidas en muwashahas arabes o hebreas), realizados por
Emilio Garcia Gémez, el propio Stem, H. Schirmann, Josep Maria Sola-Solé, James T. Monroe.
En la actualidad se conocen mds de 60 jarchas mozirabes, y la bibliografia sobre el tema es
abundantisima; ademas de los trabajos de los “descubridores”, conviene revisar las aportaciones
de Damaso Alonso, Margit Frenk y Ramén Menéndez Pidal, entre otros.

? Para la cancién de mujer en el irea roménica, ver: Doris Eamshaw, The Female Voice in
Medieval Romance Lyric, New York, Peter Lang, 1988; Pilar Lorenzo Gradin, La cancion de
mujer en la lirica medieval, Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de Compostela,
1990

* Federico Corriente Cérdoba afirma que la muwashaha y el zéjel se crearon antes de lo que
sefialan ciertos tratadistas arabes, como Ibn Bassam de Santarén (} 1147) y Al-Higari (1106-
1135). Los documentos antiguos indican que el invento del zéjel —derivado de la muwashaha
segun algunos autores— precedid, por poco, a la generacién de Ibn Quzman (+ 1160). Para
Corriente, esas noticias s6lo reflejan el momento en que los literatos arabes prestaron atencién a
unos géneros que antafio habian despreciado, un “cambio de actitud que hay que atribuir a la
popularidad que dichos géneros empezaban a disfrutar en circulos cada vez mas serios y elevados
[y] al proceso de depuracién y refinamiento que habian ido sufriendo hasta ganarse una cierta
consideracion en unos medios cultos muy conservadores™ (“Introduccién”, p. 25).

* Es la jarcha mimero 18 (1 en la numeracién de Sola-Solé), cuya muwashaha esta dedicada a un
tal Abu Ibrahim Semuel, que Stemn identifica con Semuel ibn Nagrella, mecenas, poeta y visir de
los reyes Habus y. Badis de Granada. La muwashaha también alude a un hermano de Semuel
llamado Isaac; aunque Ibn Nagrella tuvo un hermano con el mismo nombre, muerto en 1042, no
se ha comprobado que se trate de los mismos personajes.
’Em:hmmmm&mmcﬁosﬂohqumpudiﬂammam
fechas apuntadas por Garcia Gémez: la problematica muwashaha de la jarcha 18, debida a Yosef
al-Katib (ver la nota anterior). Para la cronologia de los autores judios, ver: Menéndez Pidal,
“Cantos”, pp. 84-87.

¢ Recuérdese que, antes del descubrimiento de las jarchas, los textos liricos més antiguos eran los
poemas de Guillermo de Poitiers, duque de Aquitania (1071-1127). Las composiciones anteriores
al afio 1100 (estrofitas de 2 o 3 versos, en su mayoria satiricas) fueron comentadas por Frenk, Las
Jarchas, pp. 48-52.

7 El paralelismo de las cantigas de amigo ha sido estudiado por: Rodrigues Lapa, Das origens, pp.
267-289; Dorothy M. Atkinson, “Parallelism in the Medieval Portuguese Lyric”, MLR 50 (1955),

. 281-287; Asensio, Poética, pp. 75-132, entre otros.

Hay varios trabajos sobre el simbolismo de las cantigas de amigo; conviene revisar: Méndez
Ferrin, O cancioneiro; Stephen Reckert y Helder Macedo (con un texto de Roman Jakobson), Do
cancioneiro de amigo, Lisboa, Assirio & Alvim, 1976; Alan Deyermond, “Pero Meogo’s Stags
and Fountains: Symbol and Anecdote in the Traditional Lyric”, RPh 33 (1979), pp. 265-283; Ria
Lemaire, Passions et positions. Contribution a une sémiotique du sujet dans la poésie lyrique
médiévale en langues romanes, Amsterdam, Rodopi, 1988, pp. 126-160.
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° Manuel Rodrigues Lapa afirmaba que los trovadores y juglares gallego-portugueses habian
refundido textos de cancioncillas populares al construir algunas estrofas iniciales o algunos
estribillos de sus cantigas (Das origens, pp. 327-346). Podria ser el caso de “Pela ribeira do rio /
cantando ia la [dona] virgo / d’amor: / ‘Quen amores a / como dormira? / Ai, bela frol!’”, inserto
al final de una pastorela de Airas Nunes (Nunes, Cantigas, nims. 256); los tres primeros versos
?areoenenmcanﬁgadetmmrinerodeloanZorm(Nmes,Canﬂgas,nﬁm%Q.

Sobre los paralelos entre las jarchas y las cantigas de amigo, ver: Alonso, “Cancioncillas”, pp.
313 ss.; Menéndez Pidal, “Cantos”, pp. 107-126; Jole Scudieri Ruggieri, “Riflessioni su ‘kharge’
e ‘cantigas d’amigo’™”, CN 22 (1962), pp. 5-39; Martha E. Schaffer, “The Galician-Portuguese
Tradition and the Romance Kharjas”, Portuguese Studies 3 (1987), pp. 1-20, entre otros.
Conviene recordar que no todas las cantigas de amigo son iguales a las que hemos estado citando
y que también las hay de estilo “provenzalizante”, por ejemplo: “Amigas, tamanha coita / nunca
sofri, pois foi nada, / e direi-vo-la gram coita / con que eu sejo coitada: / amigas, ten meu amigo /
amiga na terra sigo...” (Nunes, Cantigas, num. 182).

" Tomo el concepto de Sergio Baldi, quien sefiala que la poesia popular no es una sola,
homogénea y atemporal, sino un fenémeno histérico, un conjunto de tradiciones o “escuelas
poéticas”, con rasgos especificos cada una de ellas, que se manifiestan en un espacio y un tiempo
determinado (“Sul concetto”, pp. 66 ss.).

12 El Corpus de la antigua lirica popular hispdnica, de Margit Frenk (1* ed. 1987), es el libro que
ha renovado —y en mas de una ocasién despertado— el interés de los investigadores por esta
lirica. Al reunir mas de 2 000 poemas que estaban dispersos en un sinfin de fuentes (distribuidas
en varias bibliotecas del mundo), y editarlos impecablemente, el Corpus mejoro el conocimiento
que se tenia del cancionero folclérico antiguo y se convirtié en un instrumento imprescindible
para el estudio del género. El Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispdnica (en prensa)
contendra alrededor de 3 000 cantares.

 La Historia compostelana (ca. 1139) y la Traduccion andnima de Sahagin confirman la
vigencia de los cantos de recibimiento. En la segunda mitad del siglo XIIL, la Primera crdnica
general y Las Partidas aludirén a la costumbre de “endechar” a los difintos (Menéndez Pidal, De
{;rimm'va, pp. 111-113). Ver: Michaélis, Cancioneiro da Ajuda, pp. 849-869.

* Los tristicos de versificacién similar (un verso corto seguido de dos mas breves) menudean en
el folclor lirico del Renacimiento; por ejemplo: Corpus, niums. 177A, 254, 616, 1732A, 1783B-C,
1820, y con rima unica: Corpus, nums. 403, 1583. Alguno tiene glosa (Corpus, num. 1146), lo
que hizo pensar a Menéndez Pidal que el cantarcillo de Almanzor era la cabeza de una
composicion mas amplia (“La primitiva”, pp. 183-184; De primitiva, p. 115; “Cantos”, pp. 97-
99). Francisco Rico apoya la idea y supone que la glosa desconocida tendria un caracter mas o
menos narrativo (“Canto”, p. 35). Personalmente creo que el cantarcillo bien pudo ser
monoestrofico.

15 Los cronistas posteriores interpretaron el tercer verso del cantar como: “su alegria et su brio et
la su logania” (Primera crémica general) o su “alegria e seu bryo e honrra e bondade” (Crdnica
geral de Espanha de 1344), aunque Samuel G. Armistead cree que la pérdida del tambor podria
estar aludiendo a un ritual africano-musulmin, donde dicho instrumento es un simbolo de
autoridad (“Almanzor’s”, pp. 40-42; las citas de las crénicas en p. 39). La veta satirica es una de
las mas antiguas en la lirica espafiola. Hay noticias de ella en las compilaciones legales de los
siglos X1I y XIII (diversos Fueros, Las Partidas), el Duelo de la Virgen de Gonzalo de Berceo, el
Poema de Alexandre y, quiza, en el Cantar de Mio Cid (Menéndez Pidal, La épica, pp. 130-132,
con referencias a otras tradiciones europeas). Esta vena se desarroll6 lo mismo en la poesia culta
que en la popular; para el primer caso basta recordar las cantigas “de escamio y mal dizer”, tan
gustadas por los trovadores gallego-portugueses y por los poetas de Cancionero castellanos; en
relacion con el segundo, ver: Corpus, nums. 902, 903A-B, 904, 905A-C.
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16 Ambrosio Montesino reproduce otra versién en su Comentario de la conquista de la ciudad de
Baeza y nobleza de los conquistadores della (1561-1572): “Cantan de Oliveros, / cantan de
Roldan: / no de Zurraquin, / que fue buen barragan. / Cantan de Roldan, / cantan de Oliveros: /
no de Zurraquin, / que fue buen cavallero” (apud Rico, “Corraquin”, p. 542); ver, infra, cap. I,
1.3.2. Aunque Francisco Rico prefiere la lectura de la Crdnica (le parece mas tradicional), en el
tercer verso acepta la variante del Comentario y suprime el apellido del protagonista, que cree un
retoque del anénimo historiador del siglo XIII (“Corraquin”, pp. 544-547). Segin Rico, la palabra
Sancho rompe abruptamente con el patrén ritmico que presentan todos los versos y que
correspondia a la forma originaria de la copla: 6 0 0 0 6 (0). En una carta dirigida a Rico (apud
“Corraquin”, pp. 546-547n), Margit Frenk se inclina por la variante abulense, pues en la antigua
lirica popular son frecuentes las cuartetas donde el tercer verso tiene un ritmo diferente al del
resto de la estrofa; a menudo este tercer verso es portador de un contenido muy especial, tal y
como sucede en el cantar de Corraquin Sancho, cuyo tercer verso nos proporciona el nombre
completo del héroe, destacandolo de Roldanes y Oliveros (infra, cap. II, 2.1.1). A los argumentos
de Frenk hay que afiadir que, a fin de cuentas, el texto de la Cronica es el mas antiguo. Por su
antigiiedad y su innegable caracter tradicional, me decido por la variante de Avila.

17 La crénica es bastante explicita al respecto: después de la hazaiia (el rescate de veinte pastores
cristianos en poder de “sesenta cavalleros moros”), Corraquin regresa a Avila y, al poco tiempo,
se encuentra con los pastores liberados, que llevaban sesenta puercos para ofrecérselos “en
servicio”. Los caballeros que acompafian a Corraquin preguntan el motivo del regalo y los
pastores narran los hechos (que el modesto protagonista habia callado). A la exposicién piblica
del suceso sigue el trabajo de la tradicién oral: “E después desto cantavan en los corros e dezién
ansi: ‘Cantan de Roldan...”” (apud, Rico, “Corraquin”, pp. 541-542).

"* La segunda cancién se refiere al conde Andeiro (amante de la reina Leonor Telles, mujer de
Fernando I de Portugal) y al obispo castellano de Lisboa, que fueron asesinados durante la citada
revolucién: el primero murié a manos del futuro Juan I de Portugal (entonces Maestro de Avis) y
el segundo fue victimado por el pueblo (los datos proceden del comentario de Frenk al texto 57).

'° Para otras canciones catalanas, populares o popularizantes, anteriores a 1450, ver: Romeu, “El
cantar”, pp. 45-48, y “Poesies”.

® Se ha dicho que hay huellas de canciones populares en otros textos medievales. Menéndez
Pidal sostuvo que la céntica jEya velar!, inserta en el Duelo de la Virgen (ca. 1230), de Gonzalo
de Berceo, era la “primera muestra completa del ritmo de un canto lirico popular, concretamente,
de un canto de veladores (“La primitiva”, p. 188). No todos pensaron lo mismo: varios
investigadores identificaron a la cantica con un fragmento de representaciéon pascual; Carolina
Michaélis, que parecia concordar con esta idea, afiadié que el estribillo era “typico dos cantos de
romarias ou de ultreia” (Cancioneiro da Ajuda, p. 873n); Daniel Devoto relacioné el poema con
la vigilia litirgica (“Sentido y forma de la cantica Eya velar”, BHi 65 [1963], pp. 206-237; ahi
mismo, una relacién pormenorizada de la critica anterior). Otro caso probable seria el pareado
“jAy, meu amigo, / si me veré yamas contigo!”, entonado por la doncella de Razon de amor (ca.
1205; Frenk, Las jarchas, p. 55). Alan Deyermond encuentra ecos mas lejanos en distintas obras
de los siglos XII a XV (“Lyric Traditions in Non-Lyrical Genres”, en Studies in honor of Lloyd A.
Kasten, Madison, Hispanic Seminary of Medieval Studies, 1975, pp. 39-52).

?! Olesa, un estudiante mallorquin asentado en Bolonia, rellené un cuademno que le habia regalado
su tia Johaneta con apuntes escolares, textos juridicos, citas en latin, coblas catalanas y la versién
de nuestro romance. El cuaderno también contiene una transcripcion de De Iudo schaccorum de
moribus et officiis nobilium, del monje Jacobus de Cessulis, y dos computos de calendario
(Compta de la luna y Compta de pascha); Levi, “El romance”, pp. 139-142. Al menos dos fueron
las manos que rellenaron el cédice; para lo que escribié Jaume, ver: Rico, “Los origenes”, pp. 6-
7.
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2 El manuscrito dice mores. Ezio Levi, descubridor del cédice, noté que, visto asi, el verso no
concordaba con la asonancia del romance (¢€); sin embargo, no pensé en la posibilidad de una
dlslocaclonacmtual(“Elromanee p. 151n), como las que aparecen en algunas cancioncitas
“Onlhcasdelno,/nnsamores jel, / y debaxo de los alamos / me atendé” (Corpus,
num.461) Francisco Rico (“Los origenes”, p. 5n) sefiala varios rasgos del romancero catalén que
apoyan la leccion emorés (‘amorés’): 1) los romances catalanes de origen transpirenaico a veces
consiguen la rima distorsionando las desinencias para introducir -¢ o -er: “De tres germans qu’en
tenia / nit i dia la fan cerqué [por cercar], // I'han cercada y I’han trobada / 4 ’'ombra d’un
orangé: // -;Vos-te’n veni, Margaridda, / voste’'n veni en Francé [por Franga)?” (La nika
recatada; Mila, Romancerillo, nim. 236); 2) otras versiones desfiguran la acentuacién de las
voces castellanas: -&DeqmesaqueMeqm/quegamnntobﬂllé[porbrillo]?"(Laada&ltera
(6);, Mila, Romancerillo, nam. 254); 3) amores es castellanismo frecuente en los romances
catalanes: “A I’horta del meu pare, mes ai!, / una herba hi ha, / cura de mal d’amores, mes ai!, /
neu-la a busca” (E! hijo del rey, Mila, Romancerillo, nim. 199). Ver: Catalan, La dama y el
pastor, L, pp. 25-27, e infra, cap. II, 2.1.3.
® La proximidad de los romances con las obras del poeta y novelista gallego ha suscitado una
larga controversia entre los estudiosos, que, desde 1893, se preguntan sobre el grado de
participacién de Rodriguez del Padrén: jautor, retocador o simple colector de los romances? Las
dos ultimas posibilidades gozan de mas adeptos.
 El texto fue descubierto por Encamacién Marin Padilla, entre 1987 y 1988. Marin Padilla y
José Manuel Pedrosa hicieron una edicién comentada del romance (“Un texto”), actualmente en
rensa.
gGiuseppediSteﬁmoobservaqueemprimuapa:temcajamnybimconlaleeciéndol
conjunto del poema (“un exemplum de ‘caida de principes’ de gran eficacia”); segim Di Stefano,
no hay que descartar la posibilidad de que los diez versos iniciales representen un cruce de temas
y motivos tradicionales (“reuniéndose en el Fernando Emplazado atributos del Santo™), més que
una hipotética balada sobre Fermando Il (“Emplazamiento”, pp. 914-915). Conocemos ocho
versiones antiguas del romance, dos de ellas (las mas arcaicas) carecen del agregado en -éa (Di
Steﬁmo “Emplazamiento”, pp. 924-933).

% Para un cuidadoso anilisis de las fuentes, ver: Di Stefano, “Emplazamiento”, passim. Son
especialmente importantes los testimonios de Ibn al-Jati (ca. l362)yelLaberintodeFormnade
Juan de Mena (1444), pues sefialan la existencia de textos orales sobre el asunto; el historiador
arabe alude a una “peregrina historia” (;en prosa?) y el poeta cristiano a un texto cantado
(“Emplazamiento”, pp. 892-895), que Menéndez Pidal identificaba con nuestro romance
(Romancero hispdnico 1L, pp. 20-21).
z"Unahstaden::m:mcesnotn:lemsmspn-adosensuoesc:sposl:euou'espuedevtarseen(Zataltin,
Arte II, pp. 197-199.

2 Ver: Corpus, niims. 903A-B, 905A-B, 906; Nuevo corpus, nim. 906bis.

”VerDIStefmo “Emplazamiento”, y Romancero, pp. 31-32 (ademas de las notas al texto 65).
Algmosmveshgadmashanmconﬁadohueﬂasderonmoeso‘ﬂpmmmoes en obras de
los siglos XIII y XIV: AlvaroFétholaﬁosvolaformaromancemlaemumdelamnga
308 de Alfonso el Sabio (“Cantiga™) y Dorothy C. Clarke analiza el episodio de la mora, en el
Libro de Buen Amor (“Juan Ruiz”). Ver: infra, cap.II, 2.1.1.
%' El cantarcillo también figura en el Cancionero de obras de burlas provocantes a risa, y el
estribillo en la Asneida, de Cosme de Aldana. El texto completo se imprimié en pliegos sueltos; el
23 de noviembre de 1524 Fernando Colén compré uno con las “Coplas qfu]e comieng[an] Canta
Jorge por tu fe”. (El precio? Tres blancas, en la feria de Medina del Campo (Rodriguez-Moiiino,
Diccionario, nam. 824). El poema llegé al teatro profano y religioso; lo citan Mira de Amescua
(Pleito que puso el diablo al cura de Madrilejos, jornada tres), José de Valdivieso (auto E! villano
Y su rincén) y Lope de Vega (La dama boba, jomada uno). La trayectoria del cantarcillo se
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extiende a la tradicién oral modema: en Cuba y en México vive como copla lirica (ver el aparato
critico que acompaiia al texto en Corpus). Es posible que algunos de sus versos sobrevivan en el
romancero gallego; ver mi reseiia a Valenciano, Os romances (NRFH 47 [1999], pp. 427-428).
32 La primera edicién del Tesoro de la lehgua castellana o espafiola salié en 1611, dos afios antes
de la muerte de Covarrubias, quien —segin Martin de Riquer— debi6 redactar la obra entre 1606 y
1610 (Tesoro, p. viii). En 1674 se publicé otra edicion, aumentada por Benito Remigio Noydens.
3 Al respecto, convendria seguir explorando los archivos notariales, que en los tiltimos afios han
dado mas de una sorpresa, como lo demuestran los hallazgos de Encamacion Marin Padilla (el
romance sobre la prision de Alonso de Argiiello y la versién cuatrocentista de Las quejas de
Alfonso V). Recuérdese, ademas, que en esta clase de fuentes se encontraron varias canciones
catalanas de raiz popular: La vostra amor m'ich fa venir... (apud Romeu, “El cantar”, pp. 45-46),
Madona, xantan vos diria..., Ab vos volria parlar... y Rosiyolet de mon verger... (apud Romeu,
“Poesies”, p. 138).
* Se ha discutido mucho el significado de la cita, en especial la alusion a “romances e cantares”.
Por un lado, no se sabe a ciencia cierta si el marqués se estaba refiriendo a dos géneros distintos,
o estaba usando una pareja de sinénimos. El contexto nos permite suponer que Santillana hablaba
de textos poéticos, pero hasta la fecha no hay acuerdo sobre lo que debemos entender por
romanges (;narraciones fabulosas en verso?, ;composiciones en dobles octosilabos con rima
asonante en los hemistiquios impares?) y cantares (jpoemas épicos?, jcanciones liricas?). Para
las distintas interpretaciones de la frase, ver: Angel Gémez Moreno, El “Prohemio e carta” del
marqués de Santillana y la teoria literaria del siglo XV, Barcelona, PPU, 1990, pp. 115-122.
* |Qué diferencia con lo que decia el “Prologus Baenensis” unos cuantos afios antes! Para Juan
Alfonso de Baena la poesia era un “arte de tan elevado entendimiento e de tan sotil engefio que la
non puede aprender..., salvo todo omme que sea de muy altas e sotiles invenciones..., e tal que
aya visto e oydo e leydo muchos e diverssos libros e escripturas e sepa de todos lenguajes, e aun
que aya cursado cortes de reyes..., e, finalmente, que sea noble fydalgo e cortés...” El escribano
de Juan II recalcaba que la poesia era un arte de reglas, reservado a “aquellos que byen e sabya e
sotyl e derechamente la saben fazer e ordenar e conponer e limar e escandir e medir por sus pies e
pausas, e por sus consonantes e sylabas e agentos...” (Lopez Estrada, Las poéticas, pp. 37-38).
Alfonso fue rey de Aragén, Catalufia y Valencia desde 1416; obtuvo el trono de Napoles y
Sicilia en 1442, tras una larga lucha con franceses y genoveses. A su muerte (1458), la corona de
Aragdn pas6 a su hermano, Juan de Navarra, y los territorios de Napoles y Sicilia quedaron en
manos de su hijo Ferrante.
%7 El tema y el texto del otro romance de Carvajal son ciento por ciento trovadorescos: el poeta
cuenta su dolor por la separacion de la amada (Terrible duelo fazia...; puede verse en Dutton, E!
cancionero, 11, pp. 358-359). También hay que tener presente el caso de Las quejas de Alfonso V,
posiblemente compuesto por “un autor de la corte aragonesa que estuvo presente y conocié bien
el escenario de la campafia de Alfonso que culminé en 1442” (Marin Padilla-Pedrosa, “Un
texto”); Menéndez Pidal creia que este romance podia ser de Carvajal (Romancero hispdnico, 11,
. 20).
g'Alrespecto,convimoreoordarquelaprimerau'ansa'ipdénemocidadetmrcmnoeprooedede
lalia. Frente al origen mallorqui de la Gentil dona... de 1421, defendido por Menéndez Pidal
(Romancero hispadnico, 1, pp. 339-343), José Massot Muntaner sostiene, con buenos argumentos,
que Jaume de Olesa aprendié el romance en tierras italianas (“El romancero”, p. 160). Para
Francisco Rico, el hecho de que Jaume aprendiera y copiara el texto en Italia (aunado al préstamo
de Fontefrida que exhibe la version de Olesa) “probablemente se puede entender como un indicio
de que el romancero se saboreaba en esos circulos de studentes in iure”, entre los que habia varios
espaiioles (“Los origenes”, p. 31). Si esto fuera cierto, tendriamos que en el primer cuarto del
siglo XV ya habia un sector de la cultura letrada interesado en el romancero. Y no es un sector
desdeiiable. Massot ha destacado el papel de los estudiantes (“amigos siempre de novedades”™) en
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la difusion de los romances castellanos en Mallorca, a partir del Cuatrocientos (loc. cit.). A
finales del siglo XVI, el ambiente estudiantil coadyuvaria al nacimiento de la seguidilla nueva.

* El anuncio de un triunfo guerrero podia alentar al pueblo a contribuir mejor a la lucha contra
los moros. La costumbre de fomentar la creacion de romances noticieros persistio en la corte de
los Reyes Catdlicos.

“ Un poco antes, en el Cancionero de Fernando de la Torre (ms. 1450), habia aparecido un
estribillo popular con glosa culta. Se trata del pareado: “Desdefiastesmé, / mas no vos desdefiaré”
(Corpus, num. 401); la fuente recalca el caracter tradicional del texto glosado: “Coplas de mossén
Femando en este cantar viejo” (la composicion completa puede verse en Alonso-Blecua,
Antologia, num. 334). De la Torre mantuvo estrechas relaciones con la corte de Juan II (Frenk,
Entre folklore, p. 120). El Cancionero de Herberay des Essarts (nim. 87) también incluye un
romance, atribuido a un tal Diego de Sevilla: “Por una selva d’amores / terribles voces oy”, reza
el incipit; la segunda parte del romance contrahace a lo amoroso La huida del rey Marsin.

“! El Cancionero de Herberay des Essarts nos da una de las pocas excepciones a esta regla: Si
d’esta ‘scapo... (Corpus, num. 993). Como veremos mas adelante, la mayoria de las glosas
populares que conocemos procede de fuentes musicales.

“2 Ver: Frenk, Entre folklore, p. 30.

“ El Cancionero de Palacio (ms. ca. 1465) y un cancionerillo manuscrito de la Biblioteca
Nacional de Madrid (con poemas del siglo XV y letra del XVI) atribuyen el poema a Suero de
Ribera; una atribucion interesante porque conlleva la posibilidad de que el reconocimiento de la
lirica coincidiera con el del romance: Ribera pasé buena parte de su vida en la corte napolitana de
Alfonso el Magnénimo y Ferrante I, es decir, en el mismo ambiente en que naci6 el Cancionero
de Estuiiiga y en el que vivieron muchos de los. poetas representados en el Cancionero de
Herberay. La atribucion a Santillana se da en ciertos impresos, como el Espejo de enamorados
(Barcelona, ca. 1540), y es igualmente interesante, pues seria una muestra mas de la sensibilidad
del marqués hacia la poesia popular. Para los problemas de atribucién hay que consultar Frenk,
“¢Santillana o Suero de Ribera?”, donde la autora sefiala que la patemidad de Santillana “es
improbable, o en todo caso, insegura” (p. 437). La composicién completa puede verse en Alonso-
Blecua, Antologia, num. 333.

“ El refrén se valord antes que las otras modalidades mencionadas. Basta recordar que en 1437 el
marqués de Santillana concluia sus Proverbios o Centiloguio, escritos para la instruccion del
principe Enrique. El interés por el refranero se incrementd con la publicacion de los Adagia de
Erasmo (1500).

“ En el Cancionero musical de la Colombina (ms. ca. 1490) figuran los primeros arreglos
musicales para poemas folcloricos; el nimero de estos ultimos es muy inferior al corpus utilizado
en el CMP.

“ En el CMP hay varios romances noticieros de asunto coeténeo, dedicados, en su mayoria, a la
campafia granadina (nums. 100, 126, 135-136, 143, 150 de la edicién de Romeu Figueras); en
ellos se celebra la participacion o el triunfo de los Reyes Catolicos en la lucha contra los moros,
con especial énfasis en las hazafias bélicas del rey Femando. Estos romances (y otras
composiciones del manuscrito) debieron forjarse en la misma corte, como una forma mas de
propaganda estatal a favor de la guerra. Para los romances viejos del Cancionero musical de
Palacio, ver. German Orduna, “Los romances del Cancionero musical de Palacio: testimonios y
recepcion cortesana del romancero”, en Scripta philologica in honorem Juan M. Lope Blanch a
los 40 aos de docencia en la UNAM y a los 65 afos de vida. IIl: Lingiiistica indoamericana y
estudios literarios, ed. E. Luna Trail, México, UNAM, 1992, pp. 401-409.

“’ Para las distintas manos y etapas de elaboracién del CMP, ver el estudio introductorio de
Romeu Figueras a Cancionero musical de Palacio, IIIA, pp. 10-13, 17-22. El Cancionero general
de Hemando del Castillo (Valencia, 1511), organizado por géneros, también destiné un apartado
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especial para los romances; en el otro cancionero coetdneo que incluye romances, el del British
Musann,lospomesdnamadosporamor(mswﬁno “Romances”, p. 239).

“ Aunque en el CMP no hay glosas, si tenemos ahi un romance viejo vuelto “a lo amoroso”, el de
Lanzarote y el ciervo de pie blanco: “Dlgasm,ellamordmgaio,/puunocdutanmstevxda,//
el remedio de tu dafio, / ;dénde haze su manida? / ;Ddénde tienes tus plazeres? / Tu gloria,
(dénd’estd ascondida?...” (mim. 109). La presentacién auténoma de los romances viejos se
generalizaria a partir del Cancionero de romances s. a. de Martin Nucio; en los documentos
anteriores lo normal serd encontrarios acompaiiados de glosas, continuaciones o contrahechuras
gro&nasomligims).Losmancesmvadmuoosnosolimnemglms.

Corpus, nums. 313, 497B, 1585D y 1992, més Frenk, Lirica espafiola, nim. 296. Se conocen
alrededor de una docena de romances-villancico; el Cancionero musical de Palacio es la fuente
con mas composiciones de este tipo.

% Antonio Alatorre llamé la atencién sobre ello en “Avatares”, pp. 343-345.
”Omscanmnemspropmmejanplosmﬂadosdomdmdoounposinimzmel
Cancionero musical de la Colombina (ca. 1490) se copi6 Nifia y vifia, peral y havar... (Corpus,
num. 314C); la Muerte del principe de Portugal, la versién anénima y con estribillo intercalado
cada cuatro octosilabos, estd en un cancionero francés de finales del Cuatrocientos (texto en Di
Stefano, Romancero, mim. 79); los Villancicos i canciones... (Osuna, 1551), de Juan Vasquez,
registran Quiero dormir y no puedo... (Corpus, nim. 304C; la version que comienza “Junco
menudo, junco” figura en un manuscrito barcelonés de ca. 1510); en el Cancionero musical
Masson (segunda mitad del s. XVI) hay otra muestra, Ventura sin alegria... (Nuevo corpus, num.
881bis); un contrafactum de El regudir, yo regahar... aparece en el Cancionero sevillano de
Nueva York (1580-1590) y en los Coloquios espirituales y sacramentales y canciones divinas
(México, 1610), de Fernin Gonzilez de Eslava (muerto en 1599). Nétese que las dos primeras
obras son contemporéneas del Cancionero musical de Palacio. El romance-villancico De velar
viene la nifia... procede del Cancionero llamado Flor de enamorados (Barcelona, 1562).
”LasemaladasdeMmFlednanqonedmrmpémmemPny(ISSI),msd
sobrino y homénimo del compositor catalin, Mateo Flecha el Joven (muisico y ensaladista él
mismo). Flecha el Viejo es el autor de la mmisica y la letra de esas ensaladas.
* Decia Covarrubias: “Y porque en la ensalada echan muchas yerbas diferentes, cames saladas,
pescados, azeytunas, conservas, confituras, yemas de huevos, flor de borraja, grajeas y de mucha
diversidad de cosas se haze un plato, llamaron ensaladas un género de canciones que tienen
diversos metros, y son como centones, recogidos de diversos autores” (Tesoro, s. v. ‘ensalada’).
“Haymsaladasdehsqueséloomocumseltaxto(?orwgenﬂlﬂm:ta es una de ellas).
Para las ensaladas en general, ver: Frenk, “Introduccién”, pp. 80-84, y Romeu, “Mateo Flecha”,
38-55.
g"Em:reamboscummmemshayminldeunacmncuiamcna,mmal::mammanc:utu:apocletnosc:itar'
El prisionero, glosado por Garci Sanchez de Badajoz y Nicolas Niiiez; Rosa fresca, con glosa de
Pinar; Pésame de vos, el conde..., glosado por Francisco de Leén; Fontefrida, con glosa de Tapia.
BlCawionerogenemIﬁntodomexﬂoedﬂoml se reeditd nueve veces entre 1511 y 1573.
% Todos los romances viejos del Cancionero general llevan glosa; en el Cancionero del British
Museum son auténomos los tres romances atribuidos a Juan Rodriguez del Padrén (E! caballero
burlado, Rosaflorida, El infante Arnaldos+El conde Nifo) y La aparicién de la enamorada
muerta.
%7 Aunque en un momento dado cualquier texto podia trocarse a lo amoroso, como lo ejemplifica
Ya se asienta el rey Ramiro..., contrahecho por Garci Sénchez de Badajoz en el Cancionero del
BrmshMuseum yLahzddadelnyManbzquemmc:mmhacepoeo

** El apellido solo suele indicar a Jerénimo Pinar, hermano de Florencia (Di Stefano,
“Romances”, p. 245).
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% Como se sabe, la cultura de la letra escrita o impresa no estuvo vedada a los analfabetos. Al
respecto, Margit Frenk ha demostrado que la lectura en voz alta y la recitacion de textos
previamente memorizados fueron practicas mas que comunes en el Siglo de Oro (existian en la
Antigiiedad grecolatina y siguieron vigentes en la Edad Media), que sirvieron de canales de
transmisién para un sinfin de obras (desde la poesia y las novelas de caballerias hasta las crénicas
americanas y las cartas). Hoy en dia, uno de los aspectos mas interesantes de estas practicas es
glemhabmalesmdusom“messxsabmleer@mk,&wlavoz,pp 21-38).

Para el papel de los ciegos en el comercio de pliegos sueltos desde el siglo XVI hasta el XX,
ver: Julio Caro Baroja, Ensayo sobre la literatura de cordel, Madrid, Istmo, 1990, pp. 43-83;
Maria Cruz Garcia de Enterria, Sociedad y poesia de cordel en el Barroco, Madrid, Taurus, 1973,
Pp- 76-83, y Rodriguez-Mailino, Diccionario, pp. 85-126.

Noﬁwlapnmeraemclén,vareloonmtanodeRodnguez—Moﬁmomelemdlobibhogréﬁoo
que acompaiia a Pliegos Morbecq, pp. 48-53.

En el prologo del Cancionero de romances s. a. Nucio alude a dos tipos de fuentes para los
romances de su recopilacion: las escritas o impresas (“los exemplares de adonde los saqué”) y la
tradicién oral (“la memoria de algunos que me los dictaron™); salvo la frase “por ser la primera
vez”, el prélogo pasé idéntico al Cancionero de romances de 1550. Ramén Menéndez Pidal y
Antonio Rodriguez-Moiiino, que se encargaron de las ediciones modemas de los cancioneros
nucianos, comprobaron que el impresor flamenco se apoyd mayoritariamente en pliegos sueltos y
en el Cancionero general, el aporte de la tradicién oral fue minimo (Rodriguez-Moilino, introd. a
Cancionero de romances 1550, pp. 13-23).
® Segin dijimos, en el Cancionero musical de Palacio encontramos un buen nimero de
romances fronterizos, explicable por el momento histérico y el ambiente en que se formo el
cancionero; el romancero fronterizo qued6é fuera del Cancionero del British Museum y del
Cancionero general de Hernando del Castillo. Estos tres cancioneros acogen sdlo por excepcién
algun romance épico o historico nacional.

% La Silva de romances de Barcelona se reimprimi6 hasta 1696 y, junto con los pliegos sueltos,
fue una de las principales fuentes de difusién del romancero entre la masa popular (Antonio
Rodriguez-Moiiino, La “Silva de romances” de Barcelona, p. 7). Un resumen de las
reimpresiones de las antologias que comentamos puede verse en Di Stefano, “La difusion”, pp.
395-396.

% En los pliegos sueltos la preferencia por los romances de asunto épico e histérico nacional se
perfila tardiamente y en forma mas moderada que en los romanceros (Di Stefano, “La difusion”,

383-386).
gbl’Hnbounaetlu.:u:tmuteuor sevillana y de ca. 1550 (Catalan, Arte, II, p. 200n).
6"Cmbasealunpr:vxlegxoexhumadoporRnl:meul-'lguems,DlegoCatalainsupcnequelaedu:lcn
prmceps salié en Valencia, en 1556, con el titulo de Flor de enamorats (Arte, 1, p. 218).

DeawerdoomlatemnnologmdeMargltka,anpleoversiénalodMnoypamdiadMna
como sinénimos de confrafactum; la palabra divinizacién abarca las dos modalidades que
comento (“Lirica popular”, pp. 109-110).
“FneloontrafactumeslaVngmMamqmmhacelapdm(n “Dédesme un nifio que adore /
toda la noche, / que me llore y no me llore / toda la noche...” (ver el comentario de Frenk al
apartado “Texto”). El autor fue Pedro de Orellana (primera mitad del siglo XVI), poeta y fraile
franciscano que fue encarcelado por la Inquisicién de Cuenca (Frenk, “Lirica popular”, p. 111).
™ Por supuesto, no faltaron las voces disidentes. Al respecto es bastante ilustrativa una condena
delambnosefnrdl,ladeMenahandemeomIsraeleara Como es sabido, los poetas
judeo-espaiioles solian usar versos de canciones profanas (arabes, espafiolas, griegas, turcas) para
indicar la muisica con que debian cantarse sus propias composiciones religiosas; la costumbre
indignaba a Lonzano: “Especialmente repugnante es la practica de hacer que algunos himnos
empiecen con palabras similares en sus sonido a las de la cancion [de donde se ha tomado la
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melodia], como aquel que compuso un himno con la melodia de la cancion espafiola, Muérome,
mi alma, jay! muérome, con palabras hebreas de sonido parecido..., y se creyd que habia hecho
una gran cosa, sin darse cuenta de que semejante himno ‘es una abominacion, que el sefior no
aceptara’ [Leviticol9: 7] y que los que lo pronuncian sélo estaran repitiendo las palabras de los
amantes, y sus mentes y pensamientos volveran a ellos...” (apud Armistead-Silverman, “El
antiguo”, p. 456). Nétese que lo que mas enojaba al piadoso judio era, precisamente, el contagio
del texto religioso por el original profano; pero Lonzano no resisti6 el éxito de los contrafacta y
terminé haciendo lo mismo que antes atacaba (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 11, p. 221).
™ Algunos de estos romances religiosos se deben a fray ffiigo de Mendoza y a fray Ambrosio
Montesino, que cultivaron la divinizacion de cantares liricos. En la Vita Christi (ca. 1482) de
Mendoza se lee un romance sobre la Natividad (Gozo muestren en la tierra...), quiza el primero
que merecio los honores de la imprenta, segiun Morley (“Chronological List”, p. 279). Montesinos
también es el autor de la versién culta de la Muerte del principe de Portugal.

™ La parodia divina de Flecha es preciosa; no me resisto a copiarla: “En la ciudad de la Gloria, /
do los seraphines son, / de medio de todos estos / cayé un picaro baylén. / De la ran ron / cayé
un picaro baylon | de la ran ron. / Cardador era de percha, / de sobaco aliviador, / huye de la
gurullada / en Castilla el vanastén. / De la ran ron / en Castilla el vanaston, | de la ran ron™
(Fuenllana, Orphénica, pp. 821-824). La segunda estrofa s6lo aparece en la version de Fuenllana;
sobre el original profano, ver: Catalan, Arte, 1, pp. 269-270.

™ “Gritos davan en aquella sierra: / jay, madre!, quiérom’ir a ella! // En aquella sierra erguida /
gritos davan a Catalina. / Ay, madre!, quiérom’ir a ella!” (Corpus, mim. 191); otras muestras en
Corpus, nums. 16B, 1010, 1385.

™ Del tipo: “Hoy comamos y bevamos, / y cantemos y holguemos, / que mafiana ayunaremos. //
Por honra de Sant Antruejo / parémonos hoy bien anchos. / Embutamos estos panchos, /
recalquemos el pellejo: / que costumbre es de concejo / que todos hoy nos hartemos, / que
maiiana ayunaremos” (Encina, Poesia, nim. 95).

™ Ver: Asensio, Poética, pp. 170-171; Frenk, Estudios, pp. 64, 219-220, 303-304.

™ Por ejemplo: “~jOh Valencia, oh Valencia, / de mal fuego seas quemada! // Primero fuyste de
moros / que de christianos ganada; // si la lan¢a no me miente / a moros serds tomada. // Aquel
perro de aquel Cid / prendérelo por la barva...” (Cancionero de romances 1550, p. 243). En las
versiones antiguas el apostrofe a Valencia no se repite no se repite.

7 Para las diferencias de opinién entre estos tres autores, ver: Catalan, Siete siglos, pp. 135-215, y
Arte, 1, pp. 53-59.

™ Ver: Frenk, Estudios, p. 64; Menéndez Pidal, Romancero hispanico, 11, pp. 103-106.

7 Otros testimonios en Perott, “Reminiscencias”, passim.

* “De refranes se han findado muchos cantares, y al contrario, de cantares han quedado muchos
refranes”, acotaria Gonzalo Correas en su Arte de la lengua espahola castellana (ms. 1625); “se
puede hacer el uno del otro”, habia dicho Juan Mal Lara en La philosophia vulgar (apud Frenk,
Estudios, p. 161).

*! Ver: Menéndez Pidal, Romancero hispdmico, 11, pp. 184-189; Frenk, Estudios, pp. 165-168. Las
connotaciones implicitas en la cita de una cancién o un romance muy conocido se aprovechaban
para los fines mas diversos, desde la advertencia velada de Francisco de Godoy a Diego de
Almagro hasta la chocarreria plena que vemos en la Cronica burlesca del emperador Carlos V,
de don Francesillo de Ziiiiga. Esperamos con ansias la publicacién de la carta cifrada que Tomas
de Perrenot, sefior de Chantonnay y embajador espafiol en Paris, le envié a Felipe II en 1562,
durante la guerra entre catolicos y protestantes (Menéndez Pidal, Romancero hispdmico, 11, p. 97).
La carta es una verdadera ensalada de versos liricos y romancisticos, compuesta para burlar a los
hugonotes que abrian el correo (Espafia era vista con recelo por su calidad de pais catdlico).
Diego Catalan y José Manuel Pedrosa estin preparando la edicién; Margit Frenk incorpord las
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citas de las cancioncitas folcléricas en su Nuevo corpus de la antigua poesia popular hispdnica,
actualmente en prensa.

2 Es posible que el estribillo se haya usado en el romancero tradicional antiguo mucho mas de lo
que permiten suponer los documentos conocidos (infra, cap. I, 1.3.2, cap. II, 2.3.2).

El afin experimentador abarcaba también la estructura del romance: Géngora consagro el
romancillo hexasilabo en la poesia culta e hizo romances en cuartetas de pie quebrado (ademas
cultivo el romancillo heptasilabo, rarisimo en la época), Lope compusé varios romances
“aseguidillados” (Alatorre, “Avatares”, pp. 352, 368-371).
“Porejemplo:“Misvalepéxarommmo/quebuymbolando”, “Qual mas, qual menos, / toda
la lana es pelos” (Romancero de Barcelona, nums. 129, 152).
¥ Ambas ediciones llevan la leyenda: “Afiadidos en esta tltima impressién muchos romances
nuevos nunca impressos”, indicio de una edicion anterior a las de 1611. Se desconoce el paradero
de la princeps. Ver: Rodriguez-Moidiino, Archivum 10 (1960), pp. 5-52.

% Pero como dice Fernindez Montesinos: “en la Espafia del romancero nuevo no existian
solamente Lope, Gongora, Lifian, Cervantes y otros pocos poetas, sino infinitos, altamente
dotados muchos olvidados ya, nada mediocres los otros™ (“Algunos”, p. 119).

¥ Margit Frenk estudia el caso de Sale la estrella de Venus... (Entre la voz, pp. 57-64) y Gonzélez
el de un romance de tema ariostesco, Rotas las sangrientas armas... (“;Existen ‘versiones’ en el
romancero nuevo?”, en Homenaje a Margit Frenk, ed. J. Amezcua y E. Escalante, UNAM-UAM,
Meéxico, 1989, pp. 111-120). La circulacion oral se dio en toda la poesia del Siglo de Oro (Frenk,
Entre la voz, pp. 30-32, 70-71).

% < a jarcha niimero 13 tiene la estructura clasica de la seguidilla modema [7+5-7+5]”, “la 15 se
acerca a ella [5+5-7+5]” y la 34 presenta el esquema inverso [5+7-5+7], que exhiben varias
seguidillas de fines del siglo XVI (Frenk, Estudios, p. 246n). Dorothy C. Clarke encuentra formas
cercanas a la seguidilla en algunas de las cantigas de Alfonso el Sabio (“The Early”, p. 217 ss.).
En 1625 observaba Gonzalo Correas: “... son las seguidillas poesia muy antigua... Mas desde el
afio de 1600 a esta parte han revivido y han sido tan usadas... y se les ha dado tanta perfeccién...
gxepareoepoesianueva” (Arte, pp. 447-448).

Este tipo de cuarteta también se remonta a las jarchas; es el esquema de la mumero 4
(Menéndez Pidal, “Cantos”, pp. 99-102).

* La condesa Trifaldi se expresaba asi de los poetas: “Pues ;qué cuando se humillan a componer
un género de verso que en Candaya se usaba entonces, a quien ellos llamaban ‘seguidillas’? Alli
era el brincar de las almas, el retozar de la risa, el desasosiego de los cuerpos y finalmente el
azogue de todos los sentidos” (Cervantes, Quijore II. 38, p. 944).

" Para algunas supervivencias de estas formas antiguas en la tradicion oral modema, ver: Frenk,
“Permanencia”, y Galhoz, “Chansons”, que analizan las cantigas de Marmelete recogidas por
Guerreiro Gascon (“Festas™); en “Reliquias de cantigas paralelisticas de amigo y de villancicos
glosados en la tradicion oral moderna™ (publicado en Piiiero, Lirica popular, pp. 183-215), José
Manuel Pedrosa estudia varios textos espafioles (Asturias, Burgos, Soria), portugueses (Algarve,
Tras-os-Montes, Vinhais) y sefardies (Salénica). Ver: infra, cap. II, 2.2.1.

” Ciertas cuartetas de la poesia de Cancionero fueron glosadas una y otra vez por diversos
autores del Renacimiento y el Posrenacimiento; seguramente, la amplia y prolongada circulacién
de esas cuartetas propicié que varios elementos de la poesia cancioneril se integraran al bagaje
folclorico del pueblo. Sobre el particular es importante el libro Lirica cortesana y lirica popular
actual, de Yvette Jiménez de Baez (México, El Colegio de México, 1969), que examina los
paralelos textuales y tematicos entre la lirica culta de los siglos XV y XVI y el folclor lirico de
hoy. Como dijimos, la cuarteta octosilaba con rima asonante abcb es la estrofa dominante en la
lirica popular modemna; segiun Mercedes Diaz Roig, el auge de esta cuarteta —que no tenia un
papel relevante en el antiguo cancionero folclérico— se explica por una doble influencia: por un
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lado, de las cuartetas de la poesia culta (salvo en lo que se refiere a la asonancia) y, por el otro, de
la tendencia al cuartetismo del romancero nuevo, éste si asonantado (E! romancero, pp. 168-169).
% Ver: José Manuel Pedrosa, “Flor de canciones tradicionales inéditas de los Siglos de Oro: el
cancionero de Jerénimo de Barrionuevo (BNM ms. 3736) y otros manuscritos madrilefios”, RFR
11/12 (1994-1995), pp. 309-325.

% “Mi marido es cucharetero: / diémelo Dios, y asi me le quiero”, dice la versién profana. Para
las connotaciones eréticas de cuchara (‘pene’), ver: Alzieu-Jammes-Lissorgues, Poesia erdtica,

num. 75.
% vezina mia, / a sacar pollos: / plega a Dios no os encuentre el duende / y os

coma el coco”(Corpus, nim. 1815) . En Castilla la palabra pollo se us6 para designar la “parte
&ydmda” de la mujer (Alzieu-Jammes-Lissorgues, Poesia erdtica, mim. 49).

“Las flores del romero, / nifia Isabel, / hoy son flores azules, / mafiana seran miel” (de
Goéngora) y “Madre mia, aquel paxarillo / que canta en el ramo verde, / rogalde vos que no cante,
gmes mi nifia ya no me quiere” (Corpus, nim. 2281, 2322).

Juan de Ciguerondo hizo otro conmtrafactum del mismo texto: “Seraphines amantes, / bellos
cortesanos, / despertad a mi nifio, / no duerma tanto”. Mas ejemplos de seguidillas vueltas a lo
divino en Corpus, nams. 2272, 2273, 2275, 2296, 2300, 2349A, 23524, 2355, 2359, 2381.

% “Destierran al moro Muga / de la cibdad de Granada, / por tenerle imbidia el rei / y mucho amor
a su dama. // En un cavallo frontino, / armado de ricas armas, / sale a cumplir el destierro / por
donde su dama estaba...” (apud Gonzilez de Eslava, Villancicos, pp. 409-410).

% Se trata del famoso romance lopesco De pechos sobre una torre... : “De pechos sobre una torre,
/ que la mar combate y cerca, / mirando las fuertes naves, / que se van a Ingalterra, / sus aguas
crece Belisa, / llorando lagrimas tiemas, / diziendo con bozes tristes / a quien el alma le lleva: /
jVete, cruel, que bien me queda / en quien vengarme de tu agravio puedal (apud Gonzilez de
Eslava, Villancicos, p. 367).

190 « . mal divinizador de romances y buen dramaturgo y ensaladista” lo llama Frenk (“Géngora”,
B 196; en el mismo trabajo hay un analisis de las técnicas divinizadoras de Eslava).

o “/Guarte, guarte, pecador!, / no digas que no te aviso, / que de la cueva infemal / tres
traydores han salido: // la Came, Mundo y Demonio, / que vencerte han pretendido...” (Gonzilez
de Eslava, Villancicos, nim. 145).

1% Como sefiala Frenk, Gonzélez de Eslava fue un “poeta de monjas” y escribié la mayor parte de
sus poemas para religiosas espafiolas y criollas (concepcionistas y jeronimas sobre todo). Sin
embargo, los coloquios y las ensaladas eslavianos parecen destinados a un piblico mas amplio y
multirracial, que no solo incluia a los espafioles y a los criollos, sino también a los mestizos, a los
indios y a los negros; es decir, a todos los sectores de la capital novohispana (“Introduccién”, pp.
41-42). Esta diferencia de destinatarios podria explicar el contraste que sefialamos con respecto al
romancero viejo, ya que los sectores memos privilegiados de la socicdad suelen ser mas
conservadores en sus gustos (recuérdese que en las ensaladas de nuestro autor si abundan los
cantarcillos folcléricos).

"% Ver: Frenk, “Introduccién”, pp. 47-50, y “Un romance”.

1% “Buélbete cristiana, / morica de los cabellos de oro, / buélbete cristiana, / hu si no bolberm’e io
moro” (Corpus, p. 342). Ver: Frenk, “Introduccién”, nim. 60.

'® Ver: Frenk, “Introduccién”, pp. 81-82, y “Romances”, p. 327.

1% La Farsa también acoge versos sueltos de Abendmar y Las quejas de doma Urraca; los versos
de ambos romances estan glosados en redondillas (Catalén, Arte, II, pp. 239-240).

17 E] citadisimo pasaje del “Arte nuevo de hacer comedias” (1609) incluye al romance entre los
metros teatrales: “Las décimas son buenas para quejas; / el soneto esta bien en los que aguardan; /
las relaciones piden los romances, / aunque en otavas lucen por extremo” (p. 245).

'® Ver: Frenk, Estudios, p. 78; Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 11, pp. 172-173.

'® Ver: Menéndez Pidal, Romancero hispdmico, 11, pp. 173-176.
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" Las canciones con estribillo intercalado entre las estrofas si aparecen en las obras del poco
convencional Juan Vasquez, de Jorge de Montemayor, de Pedro de Orellana, en algunas
ensaladas y en el Cancionero de Upsala (Corpus, nums. 190C, 1298, 1365, 1487B, 1567C, 1786,
1994). Para otros ejemplos del teatro de Lope, ver: Corpus, nums. 1111, 1427C, 1526. La forma
subsiste en la tradicion oral modema (Martinez Tomer, Lirica hispdnica, mam. 251).

! “Mientras yo podo las vifias, / vida, sarmentadlas vos”, le dice Adén a Eva en la “Glosa
peregrina” del clérigo Alonso Lépez; el poema (“insufrible” segin Menéndez Pidal) cuenta la
caida y redencién del hombre glosando muchos romances antiguos (apud Romancero hispdnico,
IL p. 179). .

"2 También lo aprovecharon Francisco de Salinas (infa, cap. I, 1.3.1), y Juan Lépez de Ubeda y
José de Valdivieso que lo volvieron a lo divino.

'3 Ver mi articulo “El romancero en la primera parte del Quijote”, NRFH 45 (1997), pp. 321-336.
114 Ver: Frenk, “La lirica popular en los Siglos de Oro y en la obra de Cervantes”, en Gran
enciclopedia cervantina, Alcala, en prensa.

'S Hubo, por lo menos, dos versiones del tratado: la primera (perdida) se escribié antes de 1619 y
constaba de cuatro dialogos; el texto que se conoce es el de la segunda versién, que se compone
de seis didlogos y es anterior a 1632 (Etienvre, “Introduccién”, p. Ixiv; el aporte de Caro al
conocimiento de los juegos antiguos se comenta en pp. boxviii-boxxiv).

6 Ver: José Manuel Pedrosa, “Una monumental fuente de canciones tradicionales del siglo
XVII: las Sentencias filosdficas y verdades morales (1660-1669) de don Luis Galindo”, en
rensa.

' Estos juegos también pasaron a la imprenta, son los famosos “pliegos de villancicos”
estudiados por Maria Cruz Garcia de Enterria y otros autores. Los juegos o pliegos de villancicos
estuvieron muy de moda en la segunda mitad del siglo XVII (Sor Juana y Manuel de Leén
Marchante se cuentan entre sus cultivadores) y siguieron componiéndose bien entrado el siglo
XVIIL. Tales villancicos son, en realidad, una summa de géneros y constituyen una especie
poética distinta al villancico cortesano del Renacimiento y a los villancicos populares que se
estudian en esta tesis.

¥ Sobre la lirica no cantada, ver: Frenk, Corpus, p. viii, Estudios, pp. 154-171 y “La compleja”.
Para la recitacién de romances es util Garcia de Enterria, “Romancero: ;cantado-recitado-leido?”,
Edad de Oro 7 (1988), pp. 90-104.

" En relacién con el romancero viejo, dice Catalan: “... entre el ‘texto escrito’ y su ‘fuente’ oral
ha mediado siempre un hombre de letras cuya intencion al ‘editar’ el romance no era documentar
folklore. Las ‘versiones’ antiguas suponen, de ordinario, un acto de apropiacion del poema-
cancion por parte de las minorias ‘cultivadas’, una consciente integracion de ese objeto artistico
ajeno en el ambito artistico oficial” (Arte, L, p. 213).

'* Ver: Frenk, Estudios, p. 116, y Corpus, pp. v-Vi.

21 Ver: Frenk, Entre folklore, pp. 23-24, y Menéndez Pidal, Romancero hispémico, 11, pp. 79-80,
405412. Y lo mismo puede decirse de cualquier época, incluso de la actual, en que los
automoviles, las grabadoras y otros adelantos tecnolégicos permiten obtener mas materiales en
menos tiempo. Ana Valenciano, que usé alrededor de 6, 500 textos para la elaboracion del
Catdlogo exemplificado del romancero tradicional gallego, declara: “... malia que manexei un
abundantisimo numero de textos, todos eles xuntos non representan senén unha minima parte do
caudal que ainda se conserva na memoria dos campesiiios das aldeas galegas” (Os romances, p.
25). Las citas podrian multiplicarse; hay comentarios analogos en Frenk, “Entrevista”, p. 286, y
Catalan, Arte, L, p. 8n.

12 Por lo demas, nuestro romancillo parece haber sido popular en varias épocas y contextos. Su
primer verso se habia aplicado a lo divino en un poema manuscrito de hacia 1566: “Piensa el
hombre vano / que Dios se dormia, / no se va a la mano / en cuanto queria” (apud Menéndez
Pidal, Romancero hispdnico, 11, p. 409). Los judios espafioles aprovecharon este romance para
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sus propésitos litirgicos: un himnario marroqui del siglo XVIII registra el incipit “Pénsase
biyyano / ke me adormesi’a”, y el verso “entré mas adientro” figura en las anotaciones
manuscritas hechas en un ejemplar de las composiciones de Israel Najara (Belgrado, 1836); ver:
Armmistead-Silverman, “El antiguo”, nam. 31, e infra, cap. II, 2.2.1.

'2 En un manuscrito de mediados del siglo XVI (BNM 7.896) Mariano de la Campa y Belinda
Garcia Barba encontraron estos pareados, cuyos hemistiquios fluctiian entre las 7 y las 8 silabas:
“Ya cavalgava Amaldos / en un cavallo ligero; // la silla era de oro / y el freno de Toledo. // Ya
cavalgava Amaldos / en un ligero cavallo; // la silla era de oro / y el freno toledano”, “E[n] cal¢as
esta el co[n]de / y en un jub6[n] de co[n]traye; // el pan tenia e[n] la mano, / los canes q[u]eria
cevare”, “-Si mis colores graciosas / yo, seiior, las he p[er]dido, // mi brial rico de seda / todo me
le avie ro[n]pido. / -Si v{uest]ro brial de seda / todo os le avie rasgado, // ricos somos, mi
s[efior]a, / haga otro mas logano” (“Versiones”, p. 41). Los versos probablemente eran una prueba
de pluma, pues no tienen nada que ver con el contenido (los trabajos de Alvar Gémez de Castro)
del manuscrito que los resguarda. Segim De la Campa y Garcia Barba, los pareados podrian
pertenecer a tres temas romancisticos distintos. Los dos primeros ejemplos me parecen
fragmentos de romances viejos, pero tengo ciertas dudas con respecto al tercero. A propdsito de
Ya cavalgava Arnaldos..., ver infra, cap. II, 2.1.1.

%Y lo siguen siendo. Delgadlnay&lmnauhallanportodoeltemﬁonopmmmhr en las Islas
Canarias, en el continente americano y en los micleos sefardies de Marruecos y Oriente. La
comunidad de tema ha provocado la frecuente “contaminacién™ de los dos poemas en la tradicion
grtuguesa(Diaz-Mas, Romancero, pp. 327, 329).

En el Siglo de Oro el episodio dio lugar a comedias y romances eruditos. Entre las comedias
hay que mencionar La venganza de Tamar, de Tirso de Molina, y la refundicién que de esa obra
hizo Calderén de la Barca, Los cabellos de Absalén. Se conocen tres romances eruditos con el
tema: g) “Un hijo, mi amor, que [4] avido / de David, Amén llamado™ (Cancionero sevillano de
Nueva York, mam. 59); b) en la segunda parte de la Primavera y flor de romances (Zaragoza,
1629), de Francisco de Segura, se publicé “Grandes males finge Amén / por amores de Tamar”
(. 67), de estilo sumamente artificioso; ¢) “Un hijo del rey David / namordse de su hermana”
forma parte de los Romances nuevamente sacados de hystorias antiguas de la cronica de Espaha,
de Lorenzo de Sepulveda (Anvers, Martin Nucio, s. a. [ca. 1551]). El ultimo texto comparte
asonancia (da) con el romance tradicional modemo; ademds, son muchas las versiones sefardies
cuyo inicio recuerda al poema de Sepiilveda: “Un hijo tiene el rey David, / que por nombre Ablén
se llama. / Namorése de Tamar, / aunque era su propia hermana” (Anahory, Florilegio, nim. 6).
Samuel G. Armistead y Joseph H. Silverman, que Ilamaron la atencién sobre el texto de los
Romances nuevamente sacados..., dudan que hayan nexos genéticos entre éste y el romance que
cantan los habitantes de la Peninsula y los judios de Marruecos: “A mencs que ¢l rosmance
antiguo hubiera sufrido tan radical reelaboracién como para convertirse casi en otro nuevo poema
intermediario —desconocido para nosotros, desde luego—, no puede conmstituir la fuente del
romance modemo” (En forno, p. 101). Para Diego Catalén, el Tamar de hoy si viene del texto de
Sepilveda (4rte, L, pp. 39-40n).

126 Ver, por ejemplo: Maximiano Trapero, Los romances religiosos en la tradicién oral de
Canarias, Madrid, Nieva, 1990 (edicion comentada de 40 textos). Dentro de las colecciones
pluritematicas, mommdoespecuhnamdprmrtomodelRonmoeimgemldeGaIiciaque
exhibe una amplia seleccion de romances religiosos (Valenciano, Os romances, nuims. 83-93,
142-166).

7 El Roncesvalles navarro es un fragmento de apenas cien versos, que describe el planto de
Carlomagno por algunos de sus caballeros caidos en la batalla (Turpin, Oliveros, Roldin) y el
llanto del duque Aymén por su hijo, Rinalte de Montalbén, muerto en la misma ocasién. No
sabemos qué pasaba ni antes ni después del episodio. De hecho, ignoramos si este Roncesvalles
contenia el pasaje de Alda, pero hay que recordar que es muy posible que en la Peninsula
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existiera otro poema rolandiano, alld por el siglo XII (Deyermond, La literatura, nims. Aal9,
Aa2l).

' Ver: Armistead-Silverman, “Epopeya”, pp. 84-86. Cesare Segre sefialé la presencia de varios
elementos de la chanson de femme en el romance espaiiol, entre ellos el hecho de que Alda se
rodee de un séquito de damas y no de caballeros (como ocurria en la redaccién rimada del siglo
XID) y el que las mujeres realicen labores tipicamente femeninas, como hilar o tejer; ambos
elementos se dan en el Ronsasvals, donde las damas se entretienen en la no menos femenina
actividad de pemarse (“Il sogno™).

12 No olvidemos que las fatidicas cartas llegan “otro dia de mafiana”.
‘”Esposiblequeelvdlanaooﬁlmlafomadommantamelancnmﬁ:lcléneodelam
(Frenk, Estudios, p. 263). Dominante pero no unica, como veremos

131 “Canciones paralelisticas acéfalas” mlatemnnolog:adeMargxtka(“Lahnupcpu]m")

32 Por ejemplo: “-Dizede-m’ora, filha, por Santa Maria: / qual é o voss’amigo que mi vos pedia?
/ -Madr’, en amostrar-vo-lo-ei. / -Qual é [o] voss’amigo que mi vos pedia? / se mi-o vés
mosu'asseds, gracir-vo-lo-ia. / -Madr’, eu amostrar-vo-lo-ei. / -[S]e mi-0 vds amostrardes,
gracir-vo-lo-ia / e direi-vo-I’ eu logo en que s’atrevia. / -Madr’, eu amostrar-vo-lo-ei” (Nunes,
Cantigas, nam. 82).

133 Margit Frenk las llama “canciones de estrofas” o “canciones heteroestroficas” (“La lirica
?opular”yEstudws 260).

Ambas clases de endechas se caracterizaban por un tono general de lamentacién y por admitir

ciertos motivos de la poesia culta: “No sé a quién comparar mi pena, / si no es al circulo del
esphera, / que no ay principio ni fin en ella”, “Traeme la fortuna / debaxo su rueda; / de tenerla
queda / jamas se importuna” (Corpus, nums. 842, 812). Ver: Frenk, “Endechas” y Estudios, pp.
237-243.
'”LavozfunmmmhmhguahnapoplﬂarhamdoesmdndaporMaanasm(Quemn)_
para las cancioncitas puestas en boca de hombre, ver: Fernando Cabo Aseguinolaza, “Sobre la
perspectiva masculina en la lirica tradicional castellana”, en Actas del I Congreso de la
Asociacion Hispdnica de Literatura Medieval, ed. V. Beltnn, Barcelona, PPU, 1988, pp. 225-
230.
1% /Quién sabe si esos cantares no fueron a parar a los archivos de la Inquisicién! Todavia falta
mucho por hacer al respecto, pero ciertas investigaciones revelan que los procesos inquisitoriales
son una fuente potencialmente rica en poesia popular antigua (y en textos con funciones
paraliterarias especificas, como las oraciones, los conjuros y los ensalmos, que adoptan recursos
poético-populares); ver, entre otros, los trabajos de Araceli Campos Moreno, Frangois Delpech,
Mariana Masera y José Manuel Pedrosa. El Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispdénica
incluye textos recogidos en archivos inquisitoriales, por ejemplo, los mims. 352bis y 1607ter (que
pueden consultarse en Frenk, “Old”, nims. 43-44); ver: Nuevo corpus, nim. 899bis (publicado en
Frmk,SupIemem‘o)

*" El prologo pasé casi idéntico al Cancionero de romances de 1550 (donde la tmica diferencia
con respecto al texto anterior es la eliminacion de la frase “por ser la primera vez”); mi cita de las
enmiendas procede del Cancionero de 1550 (p. 42).

138 El criterio estético de Nucio es muy claro: “Puede ser que falten aqui algunos (aunque muy
pocos) de los romances viejos, los quales yo no puse, o porque no an venido a mi noticia, o
porque no los hallé tan cumplidos y perfectos como quisiera™ (Cancionero de romances 1550, pp.
41-42).

' En general, los autores de refraneros (Pero Vallés, Sebastian de Horozco, Hemén Nifiez, Juan
de Mal Lara, Gonzalo Correas) y ciertos tratadistas (Francisco Salinas, Sebastian de Covarrubias,
Rodrigo Caro) se mostraron mas fieles a la tradicion folclérica (Frenk, Estudios, p. 129).
Probablemente fue también el caso de algunos cronistas (pienso en Bernal Diaz del Castillo o en
Gonzalo Fernindez de Oviedo), aunque entre ellos hubo autores de textos apécrifos (el portugués
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Bemardo de Britto, por ejemplo). Los retoques y las imitaciones liricas proliferaron a tal grado, y
en muchas ocasiones se hicieron en forma tan atinada, que hoy en dia no siempre podemos
distinguir una cancién auténtica de un pastiche perfecto, o un texto retocado de uno que no lo esta
(Frenk, Estudios, pp. 115-136).

“ En 1945, S. Griswold Morley hizo una lista de los primeros romances conservados
(“Chronological List”); de entonces a la fecha ha habido nuevos descubrimientos (supra, cap. L,
1.1). Ramén Menéndez Pidal comentd las “irregularidades” de algunos de los romances
enlistados por Morley (Romancero hispdnico, 1, pp. 86-89, II, pp. 49-52). A propésito de
irregularidades hay que decir que los octosilabos amétricos no fueron patrimonio exclusivo de los
romances viejos; también se dieron en la poesia cancioneril de fines del siglo XIV y principios
del XV, como se ve, por ejemplo, en los poemas de Alfonso Alvarez de Villasandino. El mismo
Carvajal no fue muy escrupuloso con los octosilabos de sus otras composiciones (Menéndez
Pidal, Romancero hispdmico, I, p. 87). Segim Dorothy C. Clarke, en los poetas del periodo existe
una clara intencion de regularidad, aunque ésta no siempre funciona como regla fija (“Remarks”,
. 102). El metro de la poesia cortesana se regularizara conforme avanza el siglo XV.

! Los versos hipermétricos de los primeros nueve textos del Cancionero de romances s.a. fueron
estudiados por Clarke, “Metric Problems in the Cancionero de romances”, HR 23 (1955), pp.
188-199. '

"2 Son bien conocidos los casos de La hermana cautiva y La muerte ocultada, que en un
principio se componian de pareados dodecasilabos paralelisticos y que hoy en dia viven, sobre
todo, como baladas monorrimas (ia), hexasilabas u octosilabas; en estos y otros romances, la
antigua estructura paralelistica estd perdiendo terreno a pasos agigantados. El ejemplo de La
doncella guerrera es igualmente interesante (Altamirano, “La doncella guerrera™). Ver infra,

L2211,

' En muchas versiones modemas hay voces asonantadas en —da al final de los versos pares;
muchas de esas voces coinciden con las que aparecian en el texto antiguo: “que mujer que dos
pariese / la tengan por alevosa, // que duerme con dos maridos, / no puede ser otra cosa. // Quiso
Dios y la fortuna / en ella cayd la deshonra, / me parié a mi y al otro / los dos juntos en un hora”
Wleén,Ane,I,p. 230).

Manual, p. 36. Sobre la abundancia del hexasilabo en el antiguo cancionero folclérico acota
Sanchez Romeralo: “El hexasilabo, o bien por su cercania al heptasilabo, o por virtudes
especificamente ritmicas propias, es una unidad gustada por ‘lo popular’” (E! villancico, p. 141).
Para ambos metros, ver infra, cap. II, 2.1.1.
1S «E] 21 de de diciembre de 1429 el castillo de Monténchez, que estaba por el infante de Aragén
Enrique, se entregd al rey Juan II” (“Ilustraciones musicales” a Ramén Menéndez Pidal,
Romancero hispdnico, 1, pp. 367-402 [cita en p. 371]). El fundamento historico del cantar fue
cuestionado por Royston O. Jones y Carolyn Lee, para quienes es igualmente posible que el
cantarcillo se inspirara en un incidente sin importancia o imaginario (Encina, Poesia, p. 117).

“6 Asi se lamentaba Encina en su Arte de poesia castellana, publicado en los preliminares de su

Cancionero: “|0, quantos vemos en nuestra Espafia estar en reputacion de trobadores que no se

les da mas por echar una silaba y dos demasiadas, que de menos...! Y pues se ponen a hazer en

metro, deven mirar y saber que metro no quiere dezir otra cosa sino mensura; de manera que lo

que no lleva cierta mensura y medida, no devemos dezir que va en metro, ni el que lo haze debe
de nombre de poeta ni trobador” (Lopez Estrada, Las poéticas, p. 84).

47 «... hay que supomer que la regularizacién se hizo muchas veces desde el campo culto”

(Sénchez Romeralo, E! villancico, p. 143); ver: Frenk, Entre folklore, p. 109.

'S Ver: Catalin, Siefe siglos, pp. 145-148.

® Ya en tiempos del romancero nuevo, Sebastisn Vélez de Guevara se queja de los muisicos que

“pensando que los romances se hazen sélo por su respecto, como si a la misica estuviesse annexa

la poesia, en llegando a su poder, no contentos con usurparlos, culpando a los poetas de prolixos y
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largos, los acortan y quitan muchas coplas, que, como no las entienden, de ordinario suelen ser las
mejores...”, prologo a la Quarta y quinta parte de Flor de romances (Burgos, 1592), s. p.

150 Ver la introduccién de Romeu Figueras al Cancionero musical de Palacio, 1A, p. 75.

! Hasta los romances tipicos podian sufrir adaptaciones similares. Margit Frenk menciona el
caso de La muerte del principe de Portugal, que en la version anonima descubierta por Gaston
Paris tiene la forma de un romance-villancico; segin Frenk, es probable que el anénimo
refundidor del romance adoptara la estructura del villancico porque la practica era frecuente en la
época, sobre todo en los ambientes populares: el romance-villancico se prestaria mejor al canto
coreado y a la danza que el romance compuesto por una tirada monorrima (“Los romances-
villancico”, pp. 146-147). Y José Romeu Figueras afirma que el romance-villancico Aquelia
mora gan'ida (Corpus, num. 497B), copiado en el Cancionero musical de Palacio, “constituye
measopalpabledeadaptaménpocologmdaybammrdladerommoeawﬂmmco obtenida
mediante el aditamento de un refrén tradicional independiente del romance™ (Cancionero musical
de Palacio, TIA, p. 75); para los intentos de adaptacion de E! prisionero y Airado va el
Fenﬂlhombre . en el CMP ver: Frenk, “Los romances-villancico”, p. 156n.
”Enelteno—,Alawlla,alaviIla,pastorl(Nuevooorpw mim. 1134), copiado en el
Cancionero musical de Mobdena (fines del siglo XVI o comienzos del XVII), podria haber un
intento de adaptacion semejante. Las estrofas 2, 3 y 4, formadas por tercetos aba, llevan una
especie de estribillo de cuatro versos, con rima cdcd (“-Be, be, be!...”). Hasta aqui tendriamos una
cancion acéfala, sino fuera porque la primera estrofa (“-jA la villa, a la villa, pastor, / ya que el
lobo passa y lleva gran furor! / -Todos, todos a la villa, a la villa! / -A la villa, pastor”) “se repite
-acaso sdlo en su ultimo verso?— tras las estrofas y su estribillo” (comentario de Margit Frenk
en la seccién “Texto” del Nuevo corpus), dandole al poema la apariencia de un villancico. La
version del Nuevo corpus se basa en una fotocopia de la fuente original y corrige la del Corpus
(que seguia el texto publicado por Charles V. Aubrun en “Chansonniers musicaux espagnols du
XVIle siécle. II. Les recueils de Modéne™, BHi 52 (1950), pp. 313-374).
'”lammmmmasedmamglosnnsmrde,mdonamhhncapopﬂarmodumyd
romance sea un género tradicional en pleno vigor (Diaz Roig, EI romancero, pp. 5, 170, 263).

13 Para Menéndez Pidal la repeticién, oammatodalahncamgmmal,essmdudaloquemas
distingue el estilo épico-lirico de los romances respecto al estilo propiamente épico de las gestas
(Romancero hispdnico, 1, p. 78). Sobre el paso de un estilo a otro dice Paul Bénichou: “Es de
suponer que el contagio lirico, en el viejo estilo épico, se debié en parte al influjo de la lirica
popular, de tradicion estilistica muy anterior... mediante una nueva escuela de juglares, muy
confundidos con el pueblo, que practicarian la fusion de los dos estilos y explotarian el éxito del
nuevo género (“A propdsito”, p. 229).
'”Recmdemosquedcmtarmmbl&lsemglsuﬁdeomenmﬂodehconquismdelaaudad
de Baeza y nobleza de los conquistadores della (1561-1572), de Ambrosio Montesino (supra,
cap. I, 1.1). La version de esta fuente habia sido conocida por el mundo académico: la cita
Henriquez Ureiia, toméandola del Ensayo de una biblioteca espahiola de libros raros y curiosos
(IIL, col. 863), de Bartolomé José Gallardo (“La poesia castellana”, p. 137-138). Mila debi6
conocer la misma versién, pues los versos que transcribe corresponden al comienzo del texto de
Manesmo(“CanmndeOhwroseeantandeRoldan"),mﬁmxtedeclam “un documento
apécrifo inserto en las Grandezas de Avila del P. Ariz (“De la poesia”, p. 51n). Sin duda, fue el
deswbnmaﬁodelpounamhmcaabulmseyelbnﬂaMemhmdemesooRmo
(“Corraquin”) los que dieron justo relieve al magnifico cantarcillo.

1% Margit Frenk habla de un siglo o siglo y medio de coexistencia en el ambito de la cultura oral-

popular y antes de que la cultura cortesana del Renacimiento valorara a nuestros géneros (“El
romancero”).
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IL ANALOGIAS DE ESTRUCTURA EXTERNA Y CRUCES DE GENEROS

En las dos primeras partes de este capitulo estudiaremos las analogias que en cuanto a
estructura externa presentan las canciones populares antiguas y los romances
tradicionales, entendiendo por “estructura externa” el conjunto de caracteristicas que
coadyuvan a la configuracién de los moldes formales de la lirica y el romancero: el
metro, la organizacién del texto, la rima y ciertos recursos constructivos como el
paralelismo y el Jeixa-pren. El Gltimo apartado est4 dedicado a tres especies poéticas que
son el resultado de un cruce entre el romance y el villancico: los villancicos con glosa
narrativa tipo romance, los romances con estribillo y los romances-villancico.

2.1. VERSIFICACION

2. 1. 1. Metros

La diversidad métrica de la lirica. En materia de versificacion la antigua lirica popular y
el romancero tradicional tienen grandes semejanzas y grandes diferencias. Con respecto a
las semejanzas lo primero que hay que decir es que ambos prefieren el octosilabo y el
hexasilabo como base de la mayoria de sus composiciones:

Mala est4 la pastelera,

mala estd, morir se quiere;

i rresponde el pastelero:

“mala cosa nunca muere”
(Corpus, nim. 1800).

Ya cantan los gallos,
buen amor, y vete,
cata que amanece
(Corpus, nGim. 454B).

jAy, Dios, qué buen caballero / fue don Rodrigo de Lara,
que mat6 cinco mil moros / con trezientos que llevabal!
Si aqueste muriera entonces, / jqué gran fama que dexaral,
no matara a sus sobrinos, / los siete infantes de Lara
(Don Rodrigo de Lara, Silva, Segunda parte 1550, p. 309).
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Siéndome yo nifia, / siéndome yo dama,
pasé un caballero / pidiendo posada;
mi padre la daba, / no de buena gana
(Santa Iria, Catalén, La flor, nim.168).

La palabra mayoria adopta significados muy diferentes en cada uno de nuestros
dos géneros (nos acercamos al terreno de las diferencias). El anélisis de los materiales
incluidos en el Corpus de la antigua lirica popular hispdnica nos revela que el octosilabo
y el hexasilabo son los metros dominantes en lo que se conoce de la lirica antigua, pero
también nos revela que ésta ultima se distingue por su variedad métrica, que se manifiesta
—especialmente-- en las cabezas de los villancicos y en los cantarcillos que se conservan
sin glosa. Un solo tema, por ejemplo el de la malmaridada, puede expresarse en versos de
dimensiones distintas:

Soy casada y bivo en pena:

joxala fuera soltera!
(Corpus, mam. 228).

Soy garridica y bivo penada
por ser malcasada
(Corpus, mim. 230).

Garridica soy en el yermo,
(1 para qué?
pues que tan mal me empleé
(Corpus, nam. 231).

Soy garridilla [y no] pierdo sazén
por mal maridada:
tengo marido en mi coragén

que a mi agrada
(Corpus, mim. 235).

Vista en conjunto, la lirica se nos presenta como todo un repertorio de metros:
cortos, largos, silabicos, acentuales. Al respecto conviene hacer una que otra salvedad.
Por principio de cuentas debemos recordar que esta poesia estaba destinada al canto (a
menudo acompafiado de baile), a transmitirse de viva voz y que nosotros (jpobres
lectores del siglo XXI!) la recibimos ya mediatizada por la escritura y, sobre todo, “por
una convencion gréfica que nos viene del siglo XV y que ha asimilado la lirica de tipo
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popular a los cénones métricos (y por tanto gréficos) de la lirica cortesana™ (Frenk,
Estudios, p. 149).! Como sefiala Margit Frenk, desde los literatos renacentistas nuestras
canciones se han transcrito, casi siempre, en versos cortos, ddndonos la impresion --quizé
falsa-- de que este género predominan los versos breves. Esa transcripcién
convencional es arbitraria, pues varios de los textos que estamos acostumbrados a ver en
versos cortos podrian escribirse en versos largos. La cabeza de un villancico recogido
por Juan Vézquez:

Quien amores tiene
Jcomo duerme?
Duerme cada qual
como puede
(Corpus, nim. 296),

podria ir asi:
-Quien amores tiene, jc6mo duerme?
-Duerme cada qual como puede

o incluso asi:
Quien amores tiene
(c6mo duerme?
Duerme cada qual como puede.?

Con frecuencia, a la arbitrariedad de la divisién en versos tenemos que afiadir otro
problema. Al revisar las distintas versiones de un cantar no es raro encontrarnos con
variantes que discrepan en el nimero de silabas de los versos. En el Cancionero musical
de Palacio se conserva la siguiente canciéon: “;Qué me queréis, cavallero? / Casada soy,
marido tengo” (Corpus, mim. 697, vers. A). Afios después Francisco Salinas transcribiria
la cancioncita de la siguiente manera: “;Qué me queréis, e/ cavallero? / Casada me soy,
marido tengo” (Corpus, mim. 697, vers. F).® La versién de Salinas agrega una silaba a
cada verso y, sin embargo, el texto sigue siendo el mismo en lo fundamental. Dado que
todas las variantes tienen igual valor, ;cuél es la medida sildbica de este pareado? ;8-9 o
9-107 En realidad lo que importa no es establecer una medida exacta, sino reconocer que
la versificacion de esta clase de poemas es flexible o, como diria Pedro Henriquez Urefia,
“fluctuante”.*
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El mero cémputo silébico y una arbitraria division en versos resultan insuficientes
para dar cuenta de la verdadera naturaleza de esta poesia, hecha para cantar y bailar, y
que no se basa tanto en convenciones métricas que se le impusieron a posteriori, sino en
acentos, pausas, ritmos, repeticiones y deméis elementos de la performance.’ Ante
semejante estado de cosas contar las silabas puede parecer un contrasentido y lo es
(Frenk, Entre folklore, p. 108), pero no tenemos mas remedio que hacerlo si queremos
acercarnos a lo que fue la versificacién del cancionero popular arcaico. En algo tenemos
que apoyamos.

Hemos dicho ya que en la lirica, al igual que en los romances, predominan el
octosilabo y el hexasilabo, pero, mientras en el romancero este predominio casi es
sinénimo de presencia absoluta, en la lirica dichos metros son s6lo los més abundantes,
dentro de un conjunto bastante amplio que incluye muchos otros metros. A saber:
tetrasilabos (“en Pesadas”), pentasilabos (“ollos morenos™), heptasilabos (“cordén, el mi
cordén”), eneasilabos (“de los dlamos vengo, madre™), decasilabos (“la nifia que los
amores ha”), endecasilabos (“mis me querria un ¢atico de pan”), dodecasilabos
(“cantando mi madre, con voz de tristura”).®

Los versos de algunas canciones se sustraen al computo silébico; lo importante en
ellos es la distribucién sistemética de los acentos, que da a tales canciones un ritmo muy
especial, de danza: se trata del famoso “verso de gaita gallega”, con acento cada tres
silabas. En la lirica este tipo de verso fluctila entre las 9 y las 12 o 13 silabas, siendo la
variante decasilaba la mas comin (Frenk, Entre folklore, p. 110): “-Casadica, de vos
dicen mal”, “Si quereis que os enrrame la puerta”, “No soys vos para en cdmara, Pedro”
(Corpus, nams. 156, 1248, 1922B). Mucho después se sitia el endecasilabo, con cuatro
acentos: “jQuérole bem a lo fillo do crego!”, “;Véalame Dios, que los dnsares buelan!”
(Corpus, nims. 1841, 1936).” Con menor frecuencia tenemos eneasilabos: “Al alva
venid, buen amigo” (Corpus, nim. 452), o versos de 12 o 13 silabas: “Que no ay tal
andar como buscar a Christo” (Corpus, nim. 1386).

La variedad métrica también se manifiesta en la organizaciéon de los poemas. Hay
cantares compuestos por versos de la misma medida: “No me falaguéys, mi madre, / con
vuestro dulze dezir: / yo con él me tengo d’yr” (Corpus, nim. 162). Los pareados,
primero, y las cuartetas, después, constituyen los grupos més abundantes de cantares
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regulares (Frenk, Entre folklore, pp. 111-112);, en los pareados y en las cuartetas
isosilébicos predominan los cantares octosilabos, seguidos por los hexasflabos:

Perricos de mi sefiora,
no me mordades agora
(Corpus, nom. 1670).

Amor, no me dexes,
que me moriré
(Corpus, mim. 544).

Cavallero, andé con Dios,
que soys falso enamorado.

No me peyno para vos,
ni tengo de vos cuydado
(Corpus, nim. 714).

-Donde vem Rodrigo?,
donde vem Gongalo?
-De sachar o milho,
de mondar o prado
(Corpus, mim.1093B).”

Las glosas de los villancicos tienden a ser regulares y casi siempre se componen
de versos de ocho o seis silabas:
La mi grefia, madre mia,
peyne de marfil solia
y agora por mano ajena
peynadita la traygo y buena
(Corpus, nim. 125).

Mogas de Toledo,

ya se parte el rey;

quedaréis prefiadas,

no sabréis de quién.
(Corpus, mim. 896).

Hay canciones cuyos versos no son estrictamente regulares, pero giran en torno a
un “centro” o paradigma ideal de 8 o 6 silabas; en estos cantares el octosilabo y el
hexasilabo suelen combinarse con los metros que les siguen en frecuencia en el antiguo

cancionero folclérico: el heptasilabo, el pentasilabo y el eneasilabo (Frenk, Entre
Jolklore, p. 109):



Nifia de quinze afios

que cautiva y prende

jqué hara, Dios mio,

quando tenga veynte!

(Corpus, nim. 118).

-Dezid, hija garrida,

(quién os manché la camisa?

-Madre, las moras del garcal.

-Mentir, hija, mas no tanto,

que no pica la garca tan alto

(Corpus, nim. 1651).

En los materiales conservados menudean los poemas formados por versos de
medidas distintas;'’ es muy posible que esta clase de cantares sea la més abundante
dentro del corpus conocido de la antigua lirica popular. En la inmensa mayoria de los
casos descubrimos que, a pesar de su heterometria, esos cantares no son irregulares y que
la combinacién de sus versos sigue patrones mas o menos definidos: “esquemas
anisosilabicos™ los llama Margit Frenk (“La lirica popular”). Estos esquemas se basan en
la alternancia de versos largos con versos breves, en orden orden ascendente o
descendente, y producen efectos ritmicos que varian de acuerdo con la “distancia”
silibica que media entre los versos.

A menudo, los esquemas funcionan con combinaciones preestablecidas. En los
disticos, por ejemplo, notamos una preferencia por las combinaciones: 8 + 5, 8 + 6, 8 +
9,9 + 11; y algo menos: 5+ 7, 6 + 8, 8 + 4. Una distancia minima, de una silaba, da un
movimiento especial a toda la estrofa: “Aguas fridas de Xaén, / ;cuando os bolveremos a
ver?”, o al revés: “{C’abra sido de mi marido! / jVélgame Dios!, jc’abra sido!” (Corpus,
mam. 920, 1826A). Cuando las medidas de los versos se vuelven mas discrepantes surgen
otros tipos de movimientos (Frenk, “La lirica popular”). En el cancionero antiguo
abundan los disticos con dos silabas de diferencia, muchos de ellos usan las
combinaciones consagradas: “De mi amor querria saber / si me quiere bien”, “Por dormir
con una serrana, / caro me costava la madrugada”, “Sal, caracol, / los cuernos al sol”
(Corpus, nams. 295, 630, 2080A).

También hay varios textos con distancia de tres silabas en orden descendente
(Frenk, “La lirica popular”). “Las vacas ;d6 yran a bever? / Morirdn de sed”, “Buela,
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aguilita nueva, / buela, buela” (Corpus, nims. 1150, 2086); y con la combinacién 8 + 5:
“Cada mafiana, mi amor, / cada mafiana”, “Al revés me la vesti: / 4ndese assi” (Corpus,
mims. 1699, 1912).

En los tercetos anisosildbicos predomina la alternancia de dos versos largos
separados por uno breve, un esquema que se remonta a las jarchas (Frenk, “La lirica
popular”):'? “Aunque soy morenita y prieta, / ja mi que se me da? / Que amor tengo que
me servird”, “Uns olhos que eu vi, / ali, ali, / mal penam a mi” (Corpus, mims. 130, 248).
Muy frecuentemente el esquema se vale de alguna de las combinaciones consagradas en
la lirica, por ejemplo 8 + 4 + 8: “Los cabellos de mi amiga / d’oro son: / para mi langadas
son” (Corpus, nim. 97). Tan comiin como los tercetos de pie quebrado es la combinacién
8 + 5 + 8: “Mal ferida iva la garga / enamorada; / sola va y gritos dava” (Corpus, nim.
512A). Otras maneras de combinar versos largos y breves son: @) un verso largo enmedio
de dos cortos (“Para ti la quiero, / noramala, compatfiero, / para ti la quiero™; Corpus,
mim. 1976); b) dos versos largos, al principio o al final de la estrofa (“A la lela, a la lola, /
a la pava boladora. / Tener, tener”, “Si el galan es avisado / y la dama se pica de loca, /
anden las manos y calle la boca”; Corpus, nims. 1498, 1756B); c¢) dos versos cortos
abriendo o cerrando el terceto (“Uno, dos, tres, / Martin Cortés, / en la cabeza me des”,
“Olival, olival verde, / azeitona preta, / quem te colhesse!”; Corpus, nims. 2160, 254).

Las cuartetas repiten los esquemas que aparecen en los disticos y los prolongan a
toda la estrofa. En la antigua lirica popular son muchas las cuartetas que alternan dos
versos largos con dos versos breves: “Caracoles avéys comido, / y mal os han hecho: /
menester os avéys sangrar / de la vena del pecho”, y al revés: “jHola, hola, / que no tengo
de dormir sola! / jHala, hala, / sino bien aconpafiada!” (Corpus, nims. 241, 1642)."3 Al
igual que en los disticos, es muy frecuente la distancia de una silaba; abunda la
combinacién 6 + 5 + 6 + 5, una de las variedades de lo que ser4 la seguidilla (Frenk, “La
lirica popular”):'* “Puse mis amores / en Fernandico: / jay!, que era casado, / jmal me ha
mentido!” (Corpus, nim. 642A); también hay varias cuartetas 6 + 7 + 6 + 7: “-Tu la
tienes, Pedro, / la borrica prefiada. / -Xuro a mi, no tengo, / que vengo del arada”
(Corpus, mim. 1824C).

En la distancia de dos silabas es mas 0 menos usual la combinacién 8 + 6 + 8 + 6,
que se manifiesta desde las jarchas (Frenk, “La lirica popular”):'® “Dame del tu amor,
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sefiora, / siquiera una rosa; / dame del tu amor, galana, / siquiera una rama”, “jOh, cuan
bien segado habéis, / la segaderuela! / Segad paso, no os cortéis, / que la hoz es nueva”
(Corpus, naims. 417,1103). A propésito del primer ejemplo hay que decir que varias de
las cuartetas que presentan la alternancia largo-breve-largo-breve riman aabb y tienen
paralelismo intraestréfico;'® como veremos mas adelante (infra, cap. II, 2.2.1), es posible
que algunas de esas cuartetas fueran dos disticos que, por casualidad o accidente, se
transcribieron como una cuarteta. A menudo la distancia de dos silabas se da a través de
la formula 7 + 5 + 7 +5, la combinacién tipica de la seguidilla posterior a 1597, aunque
existia en el cancionero folclérico de la Edad Media (Frenk, “La lirica popular™): “Si te
echaren de casa, / la Catalina, / si te echaren de casa, / vente a la mia” (Corpus, nim.
473)."" En la distancia de tres silabas es comin la combinacién 8 + 5 + 8 + 5: “Esta noche
le mataron / al caballero, / a la gala de Medina, / 1a flor de Olmedo”,® y al revés: “Bien
sé yo a quél / d’amores le va muy mal; / bien sé yo a quién / d’amores le va muy bien”
(Corpus, mims. 883A, 717A).

Hay cuartetas donde la discrepancia en el mimero de silabas se concentra en el
tercer verso, mas largo o més corto que los restantes. En ocasiones este verso es portador
de un contenido especial, como sucede en la version medieval del cantar de Corraquin
Sancho (6 + 6 + 8 + 7); ahi, el tercer verso es el que nos proporciona el nombre completo
del protagonista, equipardndolo a la célebre pareja de héroes carolingios: “Cantan de
Roldén, / cantan de Olivero, / e non de Corraquin Sancho, / que fue buen cavallero”
(apud, Rico, “Corraquin”, p. 542)."

Aunque en este tipo de cantares lo importante no es el mimero de silabas, sino la
alternancia de versos largos y breves de acuerdo con ciertos esquemas (Frenk, “La lirica
popular”), vimos que muchas veces tales esquemas funcionan con combinaciones fijas;
en otros casos las medidas sildbicas de los versos son variables. Ambas posibilidades
caben en la versificacién de la antigua lirica popular, que, como dice Margit Frenk, se
caracteriza por dos tendencias opuestas: “la que lleva a la regularidad y la que se aparta
de ella; la de utilizar un molde preestablecido y la de prescindir de las formas existentes™
(Entre folklore, p. 113). El caso del romancero es muy distinto.
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El modelo tipico del romance. Otros metros usados. Como se sabe, el doble octosilabo
es el verso romancistico por excelencia, en él estdn compuestos casi todos los romances
tradicionales que se conocen.® Por lo general, los romances tienen una sola rima
(asonante), colocada en los hemistiquios pares; la asonancia suele abarcar todo el relato:

Alora, 1a bien cercada, / ti que estés en par del rio,
cercite el adelantado / una mafiana en domingo,
de peones y hombres d’armas / el campo bien guarnescido.
Con la gran artilleria / hecho te habia un portillo;
viérades moros y moras / todos huir al castillo:
las moras llevaban ropa, / los moros, harina y trigo,
y los moricos pequefios / llevaban la pasa e higo
(Congquista de Alora, Pliegos Praga, 11, pp. 105-106.)

Estaba la blanca nifia, / estaba la blanca flor,
sentadita en su ventana, / bordando en su bastidor.
Por ahi pas6 don Carlos, / hijo del emperador;
se enamoré de la nifia, / y ella le correspondié.
-Eres bella como el cielo, / eres bella como el sol;
jquién se acostara contigo / una noche y otros dos!
(La adhiltera [6];, Diaz Roig, Romancero tradicional, p. 33).

Esta es la forma tipica del romance, la Gnica que acept6 la cultura letrada de los
siglos XV a XVII (supra, cap. I, 1.3.1) y la que domina, casi avasalladoramente, en
nuestros dias. ;Fue siempre asi?

En septiembre de 1421, el mallorquin Jaume de Olesa recibe de su tia Johaneta un
regalo que seria inapreciable para los futuros estudiosos del romancero: un cuadernillo
que Jaume, estudiante de derecho civil en Bolonia, rellen6 con apuntes escolares, textos
juridicos, citas en latin, coblas catalanas y una versién de La dama y el pastor (supra,
cap. I, 1.1): “-Gentil dona, gentil dona, / dona de bell parasser, / los pes tingo en la
verdura / esperando este plaser.- / Por hi passa II’escudero / mesurado e cortés; / les
paraules que me dixo / todes eren d’emorés” (Catalan, La dama y el pastor, mim. 1.1A).
Gracias a esta feliz casualidad, el cuaderno de Olesa pasé a la historia como la primera
transcripcion conocida de un romance. Pero, como ha sefialado Giuseppe di Stefano, la
Gentil dona... del mallorquin “exhibe una madurez formal que es evidentemente un punto
de llegada; es muy probable que el viaje se emprendiera bastante antes, por lo menos en
la centuria anterior” (Romancero, pp. 36-37). Esto nos lleva al siglo XIV o a los finales
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del XTII, los “siglos oscuros” del romancero, de su nacimiento y de su configuracién
como “rio de la lengua espafiola”.

Fueron varias las circunstancias y las tradiciones poéticas que participaron en el
nacimiento y en la configuracién de este rio. En primer lugar hay que decir que el
romance aparece en medio de una corriente general de las literaturas europeas, la
baladistica. Entre los afios 1200 y 1500 Europa ve surgir un nuevo tipo de poesia oral,
distinto a las canciones liricas y a las gestas que ya habian arraigado en buena parte del
continente. Se trata ahora de poemas épico-liricos, mas breves que las antiguas gestas y
con temética novelesca; por lo general, los nuevos poemas se organizan en estrofas de
cuatro versos y rima varia: las viser escandinavas, los Volkslieder alemanes, las ballads
anglo-escocesas y algunas chansons populaires francesas (Armistead, “Los siglos”, p.
ix). Por la tradicion oral moderna -y uno que otro testimonio antiguo-- sabemos que en
Espafia existieron baladas estréficas. En nuestros dias se han recogido textos compuestos
en pareados, con las siguientes posibilidades:

a) Pareados hexasilabos:

Salia don Bueso / a cazar un dia,

la brava leona / de morderle habia.

Carros y carretas / a buscar don Bueso,

damas y doncellas / a buscar su cuerpo
(Mariscal, La muerte ocultada, nim. 3).

b) Pareados hexasilabos y octosilabos paralelisticos (ambas modalidades se habian
documentado en el Siglo de Oro; supra, cap. 11, 2.2.1):

No tie Marianilla / pa bordar en pafio,
va a guardar ovejas / en campos extrafios.
No tie Marianilla / pa bordar en seda,
va a guardar ovejas / en tierras ajenas
(La gentil porquera; Alonso-Cortés, Romances, p. 60).

-N&o sei que fizestes ao vinho, / que o n#o posso bebere;

mesmo agora o bebi, / j4 m’estou a adormecere.

Néo sei que fizestes ao vinho / que o n#o posso levares;

mesmo agora o levei, / ja m’estou a agoniare
(El veneno de Moriana, Fontes, Romanceiro, Trds-os-Montes,
mim. 540).
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c) Pareados hexasilabos paralelisticos con estribillo:

-Acudi, mi suegra, / con una luz clara,
que Mainés se muere / y yo quedo sana.
(Ad6 Mainés / y ad6 Mainés?
Mis duetias, / jad6 Mainés?
-Acudi, mi suegra, / con una luz fria,
que Mainés ha muerto / y yo quedi viva.
(Ad6 Mainés / y ad6 Mainés?
Mis duetias, / jad6 Mainés?
(Mainés, Bénichou, Romancero, p. 195).2!

La forma y los temas de estas y otras composiciones (por ejemplo, Casada de
lejas tierras, El ciego raptor, La doncella guerrera, La gentil porquera, La hermana
cautiva) nos confirman que la balada pan-europea -—-con su estrofismo, su rima varia y sus
asuntos novelescos— también arraig6 en la Peninsula Ibérica.??

No pasemos por alto un detalle. Con excepcion del Veneno de Moriana, los textos
citados usan el hexasilabo, el segundo metro preferido por el romancero y la lirica
antigua. Como dijimos (supra, cap. I, 1.3.1), las grandes colecciones romancisticas del
siglo XVI desdefiaron a todos aquellos romances que no estaban compuestos en
octosilabos, pero por fortuna ahi estin las ensaladas, los libros de musica y las obras
draméticas para informarmnos que en la época también habia romancillos hexasilabos,
monorrimos o en pareados. Por ejemplo, en la Ensalada de muchos romances viejos y
cantarcillos (ca. 1560) apareci6 el incipit “La muger de Amaldos / quando en missa
entr6” (Pliegos Praga, 1, p. 7). El cantarcillo subsiste en la tradicion oral moderna; en
varias versiones leonesas y sefardies se adivina una estructura en parcados: “~Subete,
Maria, / sibete al castillo, / mientras que yo afilo / mi nuevo cuchillo. / -Mama, nifio,
mama, / no me dejes gota, // que aunque soy tu madre, / no te daré otra” (Catalin-De la
Campa, Romancero, mim. 63.2).* Francisco Salinas incluydé dos fragmentos de
romancillos en su tratado De musica libri septem (Salamanca, 1577). “Yo me yva, mi
madre, / a Villa Reale, / errara yo el camino / en fuerte lugare”* y “Pens6 el mal villano /
que yo que dormia, / tomé espada en mano, / fuesse a andar por villa” (apud Menéndez
Pidal, Romancero hispdmico, 1, p. 131, I, p. 409). El dramaturgo Reyes Mejia de la Cerda
uso otra version del ultimo texto en su Comedia de la Zarzuela y eleccion del maestre de
Santiago, donde el romancillo tiene forma paralelistica (infra, cap. I, 2.2.1).
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Pocos son en verdad estos testimonios antiguos,°pero basta volver los ojos a la
tradicién oral moderna para damos cuenta de que, al lado de la inmensa mayoria de
romances tipicos, hay un buen mimero de romancillos hexasilabos, monorrimos o en
pareados. Tanto en el romancero viejo como en el tradicional moderno, apenas si existen
romances compuestos en metros distintos al octosilabo o al hexasilabo; uno de ellos es La
malcasada del pastor, romance casi desconocido fuera del &mbito sefardi y que hoy en
dia adopta dos formas: “Casdrame mi padre / con un pastor, / que en toda la pastoria / no
le hay mejor, // y para mi mesquina / no le hay peor” (Bénichou, Romancero, p. 134).
Esta versificacion (7 + 5), tipo seguidilla, domina en las versiones marroquies y parece
ser la original del romance (Sinchez Romeralo, Romancero rustico, nom. 284). En
Oriente el poema tiende a regularizarse a partir de dos hemistiquios heptasilabos: “Mi
padre era de Francia, / mi madre de Aragén, // se casaron junto / para que nasca yo. / El
come el pescadico, / las espinicas yo” (Alvar, Poesia tradicional, mim. 71). Otros
romances con metros distintos del octosilabo o hexasilabo son: E! marinero raptor (o El
rei mariner en Catalufia), que fluctiia entre 7 + 5 y 8 + 5; algunas versiones de Santa Iria
y ciertos romances infantiles, como Mambri y Carabi, que usan el doble heptasilabo;* la
version de Ricofranco recogida por Mila (Romancerillo, mim. 551) también esth en 7 + 7.

Hemos visto varias formas “atipicas™ de romances: romances en pareados (6 + 6,
8 + 8), a menudo paralelisticos; romances con estribillo; romancillos hexa y heptasilabos,
y hasta canciones en metros que nos suenan muy poco “romancisticos”, como 7+ 5y 8 +
5, dos combinaciones muy usadas en los esquemas anisosildbicos de la lirica.
Normalmente confinadas a las zonas arcaizantes de la Peninsula, 0 a la memoria
privilegiada de las comunidades judeo-espafiolas, estos poemas son las reliquias
(preciosas) de lo que debi6 ser una parte importante de la cancién narrativa medieval, que
no se limitaba a los romances dieciseisilabos, monorrimos y asonantados.

No, antes y junto a esos romances existieron otras canciones narrativas. El
problema es precisar como eran dichas canciones.”” Algunas debieron ser como nuestras
reliquias, muchas de las cuales son versiones hispanicas de baladas pan-europeas; en
unos pocos casos tenemos pistas para reconstruir géneros perdidos, como los romances-
villancico (infra, cap. II, 2.3.3). Del resto no cabe sino especular.
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La aparicion del romance tipico fue sin duda un hecho singular, casi tan singular
como la manera en que este género influyd sobre las otras modalidades poético-
narrativas, absorbiéndolas, transforméndolas o relegindolas al olvido.” Acabamos de ver
que hay una estrecha relacion entre el romance y la balada pan-europea; una relaciéon que
se evidencia en la temética novelesca de muchos romances viejos y tradicionales
modernos y en la versificacion peculiar de algunos romances y romancillos. Pero, como
dice Samuel G. Armistead, al hablar del nacimiento del romancero debemos tener en
cuenta “otros factores distintivos y cruciales” (“Los siglos”, p. ix). El deslinde de estos
factores nos lleva a la métrica del romance, cuya forma tipica poco o nada tiene que ver
con las baladas extra-peninsulares; en cambio, ese doble octosilabo y esa asonancia
monorrima nos recuerdan el verso largo y asonantado de los cantares de gesta. Mucho es
lo que se ha perdido en el terreno de la épica.”® Valiéndonos de lo conservado tenemos
que en las gestas de los siglos XII y XIII dominan los hemistiquios heptasilabos sobre los
de 9, 8 y 6 silabas:

-jiDon Diego e don Ferrando, / rogémosvos por Dios!

Dos espadas tenedes / fuertes e tajadores,

al una dizen Colada / e al otra Tiz6n,

cortandos las cabegas, / mértires seremos nos;

moros e cristianos / departiran d’esta razon,

que por lo que nés merecemos / no lo prendemos nés
(Cantar de Mio Cid, vv. 2725-2730).

Vido yazer su fijo / entre las mortaldades;
despennds del cavallo, / tan grant duelo que faze,
al¢oli la cabega, / odredes lo que dirade:

que cuerpo tan caboso / omen no vio otro tale.

jVos fuérades para bivir, / e yo para morir mées!

Mas atal viejo mezquino / siempre avra male.

Por que més me converto / porque perdoneste a Roldane.

jFinastes sobre moros, / vuestra alma es en buen logare!
(Roncesvalles, vv. 88-92).

Una centuria después esta situacion se invierte y son los hemistiquios octosilabos
los que ocupan el lugar principal (sobre los de 7, 9 y 6 silabas), asi lo muestra la
refundicién de Las mocedades de Rodrigo:

-Presso sodes, don conde, / el onrrado saboyano:
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desta guisa vende panno / aqueste ¢ibdadano,

assy los vendié mi padre / fasta que fue finado;

quien gelos comprava, / assy les costava caro-.

Essas horas dixo el conde: / -Messura, espannol onrrado,

que omne que asy lidia / non devia ser villano:

o eres hermano o primo / del buen rrey don Fernando.

({Cémmo dizen el tu nombre, / si a Dios ayas pagado?
(Mocedades de Rodrigo, vv. 938-945).

La versificacion de estos fragmentos se acerca mucho a la de los romances, con la
gran diferencia de que en estos tultimos el doble octosilabo suele ser regular y no
fluctuante como en los cantares de gesta. Los nexos entre la epopeya y el romancero son
aun mas claros cuando se trata de romances épicos nacionales; algunos de ellos semejan
fragmentos de cantares de gesta, como se ve, por ejemplo, en el Lianto de Gonzalo
Gustios: “-Hijo Gongalo Gongélez, / los ojos de dofia Sancha, // ;qué nuevas iran a ella /
que a vos mas que a todos ama? // Tan apuesto de persona, / dezidor bueno entre damas,
// repartidor en su aver, / aventajado en la langa” (Silva, Segunda parte 1550, p. 312).%
Para decirlo en palabras de Menéndez Pidal, aqui la epopeya se ha hecho romancero. Al
parecer, el paso de un género a otro fue gradual y cont6 con la ayuda de dos grupos de
individuos: los juglares y los receptores-transmisores.

Los cantares de gesta eran muy largos, demasiado para que se cantaran o recitaran
de una sola vez y sin interrupciones (el Cantar de Mio Cid tiene alrededor de 3 700
versos). Era comin que los juglares repartieran un cantar en varias sesiones (lo cual
también les proporcionaba mayores ganancias).’! Habia otra prictica quizi més exitosa.
Siguiendo con la tendencia fragmentaria, los juglares elegian aquellos trozos que
resultaban més atractivos para su piblico y los cantaban o recitaban de manera
independiente (es muy probable que los retocaran para adaptarlos mejor a este tipo de
performance, Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1, pp. 198-199).% Sin duda el
publico colaboraba manifestando su preferencia por tales o cuales fragmentos, aunque su
colaboracién méas importante era la de memorizar, repetir y refundir después dichos
fragmentos: “Los oyentes se hacian repetir el pasaje...; lo aprendian de memoria, y al
cantarlo ellos a su vez, lo popularizaban, formando con esos pocos versos un canto
aparte, independiente del conjunto: un romance” (Menéndez Pidal, La epopeya, p. 139).
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Fue asi como nacieron los romances épicos, jlos primeros de todo el género? No
lo podemos saber.*® Ya en el terreno de la mera especulaci6n, conviene preguntarnos, con
Giuseppe di Stefano (Romancero, pp. 42-43), si el cambio de uso de los largos cantares
de gesta fue en realidad un hecho auténomo. Ciertamente pudo serlo, pero también pudo
ocurrir que entre las varias canciones narrativas medievales existiera una modalidad
parecida a la de nuestros futuros romances, formada, por ejemplo, por versos largos con
cesura, monorrimos y asonantados; incluso podia tratarse de un género bien desarrollado,
lo suficiente para propiciar la fragmentacién de los cantares de gesta y ofrecer a los
fragmentos el cauce formal adecuado para iniciar su vida independiente. Si asi fuera,
tendriamos que hubo romances anteriores y ajenos a la fragmentacién de las antiguas
épopeyas.

Alvaro Félix Bolafios y Dorothy C. Clarke creen posible que tanto Alfonso X
como el Arcipreste de Hita conocieran la forma romance y la utilizaran en sus propios
poemas. Bolafios estudia la cantiga 308 del Rey Sabio y Clarke el episodio de la mora del
Libro de Buen Amor. Salvo la rima consonante, ambas composiciones tienen rasgos que
las acercan notablemente a los romances viejos. Bolafios desarrolla las ideas esbozadas
por Clarke en un trabajo de 1955 (“Versification”, p. 94). El “romance-cantiga™ consta de
74 versos de 16 silabas, divididos casi siempre en hemistiquios octosilabos; tiene rima
Gnica (ar) y se organiza en estrofas de 8 versos, mis un estribillo que encabeza al poema
(“‘De todo mal pod’a Virgen / a quena ama séar, // sol que am’a Deus, seu Fillo, / que
soub’ela muil’amar”); el primer verso del estribillo se intercala asi en las estrofas: “E
dest’un mui gran miragre / vos quer’eu ora mostrar // De todo mal pod'a Virgen / a quena
ama sdar // que mostrou en hua villa // que Rara soen chamar, // De todo mal... // qu’é en
terra de Sosonna, / e per com’ oy contar, // por hua moller a Virgen, / que non ouve nen &
par. // De todo mal...” (Bolafios, “Cantiga”, pp. 8-9n). Para Clarke, el didlogo entre
Trotaconventos y la mora (vv. 15095-1521d), compuesto en versos de 8 + 8, podria ser
un romance, sino fuera por “the distraction of rime change (as if to form tiny laisses) in
the second and third of the four quatrains in which the story stands: (-f) -f -f -, -4 -4 -4 -4,
-ud -ud -ud -ut, -y -i -f —”; a pesar de ello, Clarke opina que el hecho de que todas las
rimas sean agudas provoca una especie de monorrimia, gracias al fenémeno de
equivalencia acistica (“Juan Ruiz”, p. 391).>* Al respecto, conviene recordar que hay
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romances viejos que presentan varias asonancias, o bien porque son estréficos, o porque
tienen més de una serie rimica (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1, pp. 134-137).

Como quiera que haya sido, la forma del romance tipico se popularizé més allé de
los romances épicos desde una época muy temprana (;siglo XIV?). No sélo proporcioné
el modelo de composiciéon de los romances noticieros y de nueva invencién, sino que
absorbi6 canciones que originalmente estaban en otros metros, como es el caso de varios
romances novelescos derivados de baladas extranjeras.

Las primeras transcripciones de romances son del siglo XV (supra, cap. I, 1.1), en
ellas advertimos un octosilabo ya muy regularizado, distinto al fluctuante verso épico: “Si
sestava en campo viexo / el rey de Aragén un dia, // myrando la ciudat grande / que de
Naples se dizia” (Quejas de Alfonso V, Marin Padilla-Pedrosa, “Un texto™), “Alla en
aquella rribera / que se llamava de Ungria, // alli estava un castillo / que se llamava
Chapina” (Rosaflorida, Dutton, El cancionero, 1, p. 164).

Aunque en varios de los primeros romances hay unas cuantas irregularidades,
éstas son mas bien menores y se corrigen sin dificultad (casi siempre se trata de una
silaba de mas o de menos, rara vez dos; supra, cap. I, 1.3.2). Desde sus primeras
transcripciones conocidas el verso de romance se nos presenta avalado por una
regularidad que no hered6 de la épica. En la regularizacion del octosilabo romancistico
hay que buscar otras influencias posibles, y es aqui donde entra la poesia de los
trovadores gallego-portugueses, cuyo octosilabo —éste si de “sillavas cuntadas™-- empez6
a filtrarse en Castilla durante el siglo XIV*® y se enraiz6 en el XV (Clarke, “The
Spanish”, p. 6). Este octosilabo de origen culto debi6 servir de modelo regularizador para
el octosilabo romancistico. Quizé en un principio la regularizacién se dio en un nivel
popular (los mismos usuarios del romance oirian y cantarian otros tipos de poesia, entre
ellos las cantigas gallego-portuguesas y la lirica cortesana en castellano), pero es casi
seguro que los poetas de Cancionero, aquellos que compusieron o adaptaron romances,
también participaron activamente en este proceso (Clarke, “The Spanish”, p. 8). Més
adelante, el romancero y la lirica culta coadyuvarian a la regularizacién de la antigua
lirica popular.
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2. 1. 2. Organizacién del texto

Otra de las grandes diferencias entre la antigua lirica popular y el romancero tradicional
es la manera en que se organizan los versos de uno y otro género. Mientras la lirica se
mueve entre una amplia gama de estrofas (disticos, tercetos, cuartetas, sextillas,
seguidillas, “endechas de Canarias”, “endechuelas”, entre otras) y canciones (villancicos,
romances-villancico, canciones acéfalas, canciones heteroestroficas),®® la inmensa
mayoria de los romances prefiere seguir el comodo patrén de la tirada monorrima y
asonantada:

Entre las gentes se dize, / mas no por cosa sabida,

que del maestre de Santiago / la reina estava parida;

entre unos es secreto / y entre otros se publica.

El rey don Pedro esté lexos, / que nada d’esto sabia;

porque si €l lo supiese / muy bien lo castigaria

(La reina Blanca y el maestre de Santiago; Di Stefano, Romancero, nim. 69).

Cas6me mi madre / muy tierna y muy nifia,
con unos amores / que yo no queria.
La noche de novios / el traidor salia.
Yo me fui tras él / por ver donde iba
y lo vi que entr6 / pa en casa una amiga
(La mujer engafiada;, Catalan-De la Campa, Romancero, nim. 221.2).

Se ha discutido mucho la posibilidad de un cuartetismo en el romancero
tradicional. Casi todos los investigadores relacionaron el problema con los origenes del
género. Algunos de los partidarios de un cuartetismo primigenio en el romancero, como
H. R. Lang, sostenian que el octosilabo --y no el dieciseisilabo-- era el verso del romance
y que este octosilabo tenia raiz lirica. La postura contraria, encabezada por Ramén
Menéndez Pidal, defendia la filiacién épica del verso romancistico, el dieciseisilabo con
cesura en medio (Romancero hispdmico, 1, pp. 121-123). S. Griswold Morley, cuyo
estudio se basa en la configuracion escrita de los textos, consideraba muy improbable el
cuartetismo (“Are the Spanish™). Sin embargo, como sefial6 George Cirot, no se trata
tanto de que los romances estén compuestos en esta estrofa, sino de un ritmo interno, de
un “movimiento” del romance hacia la cuarteta (“Le mouvement”, p. 140), acorde con la
naturaleza de la frase castellana (Alatorre, “Avatares”, p. 349), que hace que los

romances sean ficilmente divisibles en parejas de versos largos, con cesura en medio,
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como queria Menéndez Pidal, o en grupos de cuatro versos octosilabos, de acuerdo con la
teoria de los origenes liricos.3” Es un cuartetismo interno que no afecta a la estructura
métrica de los poemas.

Muy distinto es el caso de los romances estréficos. Al hablar de las formas
marginadas por la cultura letrada del Renacimiento y el Posrenacimiento mencionamos a
los romances y romancillos compuestos en pareados, frecuentemente paralelisticos, que
sélo por excepcién se copiaron en algin documento de aquel entonces (supra, cap. I,
1.3.1); en nuestros dias se ha recogido un buen nimero de ejemplos de esta clase de
poemas (supra, cap. II, 2.1.1): “-Asi gocéis, Arnaldo, / de los mis trenzados, / como yo la
vide / con el conde Claro; / asi gocéis, Amaldo, / de los mis cabellos, // como yo la vide /
con el conde Belo” (La mujer de Arnaldos, Alvar, Poesia tradicional, nim. 68).

Todo parece indicar que en la Peninsula Ibérica también hubo canciones
narrativas en tercetos. Menéndez Pidal (Romancero hispdnico, 1, pp. 134-135) creia que
ésta era la versificacion original de uno de los romances de Galiarda, publicado en la
Tercera parte de la Silva de Zaragoza (1551):

-Galiarda, Galiarda, / joh quién contigo folgasse
y otro dia de mafiana / con cien moros lidiasse!;
si a todos no los venciesse / luego matar me mandasses,
porque con tan gran favor / grande esfuergo tomaria.
-De dormir -dize-, Florencios, / de dormir si dormiréys,
mas vos soys nifio y mochacho, / luego vos alabaréys.-
Mir6 hazia el cielo Florencios / y la su espada saco:
-A ésta muera yo, sefiora, / si de tal me alabo yo.-
Aquella noche Florencios / con Galiarda durmi6.
Otro dia de mafiana / en las cortes se alabo

(Silva, Tercera parte 1551, p. 450).

En la misma fiuente se publicaron otros dos romances sobre la misma dama,
ambos monorrimos (-do, -¢a). La tradiciéon oral moderna suele fundir los tres romances
en uno y varias de las versiones sefardies exhiben cierto grado de estrofismo,*® lo que
refuerza la posibilidad de que el -Galiarda, Galiarda... de 1551 fuera estréfico.

En el prologo al Romanceiro portugués de José Leite de Vasconcellos, Menéndez
Pidal destacé la importancia de la tradicién portuguesa para el conocimiento del
romancero hispénico, antiguo y moderno. No le faltaba razén al maestro, pues en
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Portugal se han encontrado materiales liricos y romancisticos extraordinarios, entre ellos
las cantigas de folides de Guerreiro Gascon y los “ritmos” del propio Vasconcellos,
ademaés de romances que resultan Gnicos en més de un sentido. Uno de esos romances es
la version de La condesa traidora recogida por el padre Miranda Lopes; el texto consta
de cuatro tercetos paralelisticos (do, fo, da, ia):

Vai o conde e a condessa [.....],
ambos vio tomar a sesta & sombra do verde prado,
o conde vai no rocino e a condessa no cavalo.

Vai o conde e a condessa, ambos véio por um caminho,
viio ambos tomar a sesta & sombra do verde pinho,
o conde vai no cavalho e a condessa no rocino.

Vai o conde e a condessa pela fresca madrugada,
foram-se ambos a beber a uma fonte de 4gua clara
e dentro da fonte andava uma cobrazinha brava.

E quando queriam beber e a dgua s’impolvoraba.

Vai o conde e a condessa pelo calor que fazia,
foram ambos a beber a uma fonte de agua fria
e dentro da fonte andava uma cobrazinha viva.

[.....] e ela s’impolvoraba
(apud Anastécio, “A condessa”, p. 225).

De La condesa traidora se conocen pocas versiones modernas y ninguna antigua;
las versiones modernas proceden de las comunidades sefardies de Marruecos y de la
provincia portuguesa de Tras-os-Montes. La mayoria de las versiones son monorrimas
(o), aunque hay una versiéon de Vinhais con asonancia, también unica, en 60> Los
textos sefardies, y algunos de los portugueses, cuentan la historia de un conde y su mujer
que viajan a caballo y pasan la noche (o la hora de la siesta) en medio del campo. El
conde, de edad avanzada, se duerme rdpidamente, mientras la joven condesa declara a los
cuatro vientos su decision de ofrecer armas, caballos y hasta su propio cuerpo a quien
mate a su marido. El sobrino del conde la oye y la reprende o la mata (con menor
frecuencia ocurre que el conde se despierte y encarcele a la traidora). En Tréas-os-Montes
el romance funciona como cantiga da segada, y varias de las versiones recogidas en la
zona parecen haber sido restructuradas, condensadas y truncadas para adaptarlas a este



106

tipo de performance (Anasticio, “4 condessa”, p. 222);° en tales versiones el relato se
reduce a presentarnos a una pareja de viajeros que se detiene a comer a la sombra de los
arboles:

-Quem pds aqui estas mesas / de bom p#o e de bom vinho?-

O francés e a francesa / que vinham de S. Guvinho.

O francés vai no cavalo / e a francesa no rocino,

ambos viio tomar a sesta / debaixo do verde pinho;

o francés come péo alvo / e a francesa come trigo

(apud Anastéicio, “A condessa”, p. 223).

En la version del padre Miranda Lopes el contenido narrativo también es minimo:
los condes descansan bajo los arboles e intentan beber agua en una fuente en la que anida
una serpiente. En los dos primeros tercetos, la imagen de los esposos refrescéndose a la
sombra del “verde prado™ o el “verde pinho” nos remite inmediatamente a la lirica:

Y los dos amigos
ydos se son, ydos,
s0 los verdes pinos,
80 la minbrereta.

Y los dos amados
ydos se son anbos
8o los verdes prados,
s0 la minbrereta.
(Corpus, mim. 5B).*!

Y en los dos ultimos tercetos la sustitucion del acto de comer (tan comiin en el
romancero)*? por el de beber agua aumenta el caracter lirico del poema (Anastécio, “4
condessa”, p. 226). En el folclor universal la fuente es un lugar de encuentro de los
amantes, lleno de connotaciones simbélicas asociadas con la fertilidad (Morales Blouin,
El ciervo, pp. 35-44).® El motivo tiene varias modalidades en la lirica peninsular, una de
ellas es la del agua revuelta por un animal (Masera, Symbolism, pp. 128-134); en las
cantigas de amigo gallego-portuguesas y en la antigua lirica popular hispénica ese animal
es el ciervo.* La presencia de la “cobrazinha™ parece ser una caracteristica de Portugal,
donde, segun ciertas supersticiones, el reptil es peligroso para los varones y amistoso para
las mujeres, quienes lo aprovechan para elaborar pociones amorosas (Masera, Symbolism,



107

p. 131). La “cobrazinha” menudea en las canciones liricas de la zona; en uno de los
“ritmos™ de Vasconcellos se lee:

E trés meninas pela hortezinha véo,

précurando viio pelo hortelfio.

Foram-se a buber a um tanque de dgua fria;
pousa na flor, que na rama nio podia.

Foram-se a buber a um tanque de 4gua clara;
pousa na flor, que na rama nfio pousava.

Dentro dela andava uma cobrezinha viva,
pousa na flor, que na rama nfio podia.

Dentro dela andava uma cobrezinha brava,
pousa na flor, que na rama nfio pousava.

Toda a dgua s’empolvoria;
pousa na flor, que na rama nfio podia.

Toda a 4gua s’empolvorava,
pousa na flor, que na rama nfio pousava.
(Cancioneiro, 1, p. 293).

Es probable que el contacto con este tipo de canciones haya provocado la
“lirizacién” del texto de Miranda Lopes. Hemos visto que en él el contenido narrativo se
reduce al minimo y, en cambio, surgen elementos tOpicos que normalmente asociamos
con la lirica. La forma misma del poema es ciento por ciento lirica: cuatro tercetos
paralelisticos, organizados de dos en dos (casi esperariamos un leixa-pren entre ellos); el
resultado es una cancién paralelistica acéfala,** como si al romance se le hubiera aplicado
la estructura que caracteriza a muchas canciones liricas de la zona (Anasticio, “4
condessa”, p. 228). ;En qué momento se dio esta interesante confluencia de elementos
liricos y romancisticos? Vanda Anastécio plantea la posibilidad de que la versién que
comentamos represente un estadio primigenio de La condesa traidora, anterior al modelo
monorrimo que exhibe el resto de las versiones conocidas del romance (“4 condessa”,
pPp- 229-230). La hipétesis es atractiva pero, como reconoce Anasticio, todavia no hay
elementos suficientes para dar una respuesta definitiva (en su contra esti el que en la
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tradicién sefardi —tan apegada al paralelismo-- el romance viva en forma monorrima).
Sin embargo, aunque su lirizacion sea reciente, el texto de Miranda Lopes evidencia un
fenémeno que debié ser frecuente en la Edad Media y que sigue practicindose en
nuestros dias: la transformacién de un romance en cancién lirica.

2. 1. 3. Rimas

La poesia popular de la Edad Media roménica usé abundantemente la rima asonante,
frente a la poesia cortesana, que se caracterizé por el empleo de la consonancia. En la
antigua lirica popular hispénica se da un curioso equilibrio entre ambos tipos de rimas.
En un millar de estribillos estudiados por Margit Frenk hay un 48% de consonancia y un
52% de asonancia;*’ en el conjunto de las glosas se invierte la relacién: un 53% tiene
rima consonante y un 47% asonante (Frenk, “La lirica popular”).*®

La asonancia ha sido considerada uno de los rasgos distintivos del romancero
viejo y de tradicion oral moderna (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1, p. 9),
aunque Dorothy C. Clarke sefiala que los romances mas antiguos (los de la lista de
Morley) no son totalmente asonantados, pues presentan un buen nimero de versos con
consonancia 0 consonancia imperfecta (de acuerdo con el fenémeno de equivalencia
acustica; “Remarks”, pp. 89-101);* al respecto, conviene recordar que en la lista de
Morley hay muchos romances trovadorescos (“Chronological List”, p. 286). Sin
embargo, en los romances tradicionales (viejos 0 modernos) compuestos en monorrimos
dieciseisilabos domina la asonancia.

Menéndez Pidal daba por descontado que las baladas estroficas tenian el mismo
tipo de rima,*® pero al examinar 433 versiones de 9 romances y romancillos en pareados
(Casada de lejas tierras, El ciego raptor, El conde Alemdn, La doncella guerrera, La
gentil porquera, La hermana cautiva, La muerte ocultada, La mujer de Arnaldos y El
veneno de Moriana), con o sin paralelismo, descubri que en estos romances la asonancia
no siempre es la rima dominante. Al contrario, el conjunto de estas versiones nos
proporciona un total de 8 952 versos (organizados en pareados, que se combinan con
tiradas monorrimas y algunos tercetos);”’ el 54% de estos versos exhibe consonancia
perfecta o imperfecta. Por supuesto, los porcentajes de estas ultimas varian segiin el
romance: el mayor grado de consonancia aparece en E!/ veneno de Moriana (81%), El
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ciego raptor (68%), Casada de lejas tierras (61.9%) y El conde Alemdn (61%); el menor
grado se da en La hermana cautiva (10.2%) y La mujer de Arnaldos (18.37%); en medio
quedan La doncella guerrera (45.6%), La gentil porquera (36.8%) y La muerte ocultada
(35%).%

En los romances analizados la consonancia suele concentrarse en los pareados (la
estrofa predominante) o en los tercetos; las terminaciones agudas facilitan la consonancia,
pero ésta también se manifiesta en los finales llanos:

-Cala a boca, minha filha, / n§ me queiras descobrir,

qu’o senhor condre € rico, / de ouro te vai vestir.

-Assuba, pap4, assuba, / tenho novas p’ra le dar.

-Conta, minha filha, conta / 0 que tem para contar.

-E estava no mé tear, / tecendo seda amarela,

passou o conde d’Alemanha, / levou-me trés fios dela
(El conde Alemdn; Ferré, Romances, mam. 201).

Un ejemplo de consonancia imperfecta por equivalencia acistica:
-Stbete, Maria, / al nuevo castillo,
siéntate en la silla / y déle el pecho al nifio,
mientras yo afilo / mi nuevo cuchillo.
-Mama, hijo, mama, / no me dejes gota,
mi[r] que ’o de tu madre / no mamarés otra
(La mujer de Arnaldos, Catalan-De la Campa, Romancero, 63.7).

En algunos romances la consonancia se extiende a los pasajes monorrimos; en E/
conde Alemdn vy, sobre todo, en El veneno de Moriana hay tiradas en —ar;, en este texto
luso-canadiense la monorrimia es casi total, salvo dos pareados (do) y una cuarteta (io),
que de vez en cuando interrumpen la tirada:

-Tu que tens, 6 Juliana, / qu’estés t#o triste, a chorar?
-E verdade, minha mée, / que D. Jorge vai casar.
-Eu dizia-te, minha filha / (n80 me quiseste acreditar),
que D. Jorge tinha olho / para mais d’uma enganar.
-E ele pode estar descansado, / que eu desta me vou vingar;
que ele nfio quer casar comigo, / outra ele nfio vai gozar.
L4 vem o senhor D. Jorge / montado no seu cavalo.
-Boa tarde, Juliana, / como vais e tem passado?
-Parabéns, senhor D. Jorge, / eu j& sei que vai casar.
-E verdade, Juliana, / eu te venho convidar
(El veneno de Moriana, Fontes, Romanceiro, Canadd, nam. 153).
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En varias versiones del Ciego raptor hay tiradas en —ino (la variante portuguesa

es —inho):

A ese ciego, madre, / déle pan y vino
y, para con el pan, / déle usted tocino.
-No quiero tu pan, / ni quiero tu vino,

quiero que me ensefies / de Roma el camino.

-Cogete la rueca / cargada de lino

y vete a ensefiarle / de Roma el camino.

Derechito al palo, / derechito al pino,

derechito al palo, / que alli estd el camino.

-Ni veo tal palo, / ni veo tal pino,

soy corto de vista / no veo el camino
(El ciego raptor+Casada de lejas tierras, Catalan-De la Campa,
Romancero, mim. 44bis.2).

En los pasajes monorrimos de otros romances (Casada de lejas tierras, La
hermana cautiva, por ejemplo) domina la asonancia.

Aunque la muestra que acabo de presentar es susceptible de ampliarse para incluir
otros romances estroficos, como Galiarda y Mainés (también podrian revisarse mas
versiones de La doncella guerrera y La mujer de Arnaldos), creo que los resultados de
este segundo anélisis confirmarian que la consonancia tiene un papel importantisimo en
los romances estroficos, un papel muy parecido al que dicha rima juega en la lirica, al
menos en términos numéricos. Los romances y romancillos en pareados son un terreno
ideal para la confluencia de elementos liricos y romancisticos, y es muy posible que el
predominio de la consonancia en los romances examinados se deba a un influencia de la
lirica, donde la rima consonante se utiliza tanto como la asonante.

Romance Versos
Casada de lejas tierras

(44 versiones) 1294
El ciego raptor

(73 versiones) 1445
El conde Alemdn

(64 versiones) 1447
La doncella guerrera

Pareados

490

504

658

Tercetos

83

10

31

Consonancia

801 versos
61.9%

983 versos
68%

886 versos
61%

166 versos
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(9 versiones) 364 93 6 45.6%
La gentil porquera 222 versos
(13 versiones) 603 250 22 36.8%
La hermana cautiva 111 versos
(35 versiones) 1088 154 8 10.2%
La muerte ocultada 313 versos
(56 versiones) 894 316 19 35%

La mujer de Arnaldos 34 versos
(10 versos) 185 31 5 18.37%
El veneno de Moriana 1 322 versos
(129 versiones) 1632 521 52 81%
Total 8952 3017 236 4 838

54%

Otro de los rasgos comunes al romancero tradicional y a la antigua lirica popular
es el uso de la —e paragbgica para convertir en llanas las asonancias agudas; con ello se
uniforma la rima del poema o se afiade una silaba al verso:

Por aquellos altos montes / cavallero fue assomare;
llorando viene y gimiendo, / las uifias corriendo sangre,
de amores de Moriana, / hija del rey Moriane.
Captivéaronla los moros / la mafiana de sant Juane,
cogiendo rosas y flores / en la huerta de su padre
(Moriana y Galvdn, Pliegos Cracovia, p. 111).

Del rosal vengo, mi madre,

vengo del rosale
(Corpus, mim. 306).

Es un recurso que comparten varias lenguas romances (aparece en cantos
populares italianos, réticos, franceses y portugueses; Cunha, “O e paragégico”, p. 58) y
que también se da en las jarchas,* en las cantigas de amigo™ y en la épica.’® Todo indica
que en la Peninsula Ibérica la —e paragégica se implant6 en la primera mitad del siglo XI,
o antes, y desaparecié de la lengua hablada a finales del siglo XI (Menéndez Pidal,
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Romancero hispdnico, 1, p. 117), aunque sigui6 usindose en la poesia de carécter
popular.

Al igual que en la épica, en el romancero la —e paragégica puede ser etimologica o
antietimologica (cane, ciudade, Joane, pane frente a estane, sone, vane), Menéndez Pidal
opinaba que el primer caso era el mas frecuente (Romancero hispdmico, 1, pp. 118-121).%
En las cancioncitas liricas la —e casi siempre es etimologica (amore, cordone, naranjale,
none, rosale, entre otros),”’ lo que segiin el maestro se debia a la brevedad de los cantares
que presentan el recurso (disticos, en su mayoria),’® que hacia innecesario contrariar la
etimologia (Romancero hispdnico, 1, p. 115).

Las fuentes antiguas no registran sisteméticamente la —e paragbgica de los
romances, quizd porque para algunos editores quinientistas se tratataba de un arcaismo
poco atractivo o porque la veian como un elemento prescindible, mas ligado al acto de la
performance que a la escritura (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, I, pp. 112-113).
En relacién con esto ultimo vale la pena recordar el testimonio de Nebrija, quien nos
informa que los cantores de romances recurrian a la —e para alargar los versos terminados
en silabas agudas (Gramdtica, II:8, p. 154); casi un siglo después, Francisco Salinas
citard como costumbre antigua el agregar una —e al final de los versos romancisticos para
igualar la cadencia de los dos hemistiquios (apud Menéndez Pidal, Romancero hispdnico,
I, pp. 111-112). En la antigua lirica popular, ademés de ayudar a uniformar la rima
(aspecto no siempre indispensable en un género que posee varios estribillos sin ella) o de
alargar el verso para el canto, la —e paragégica conferia un bonito sabor arcaico a las
composiciones (Frenk, Entre folkiore, p. 78) y permitia introducir voces consagradas
como amore.”” Los poetas de la escuela popularizante y los autores de romances “en
fabla” adoptaron este recurso (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1, pp. 113-114, 11,
p. 157).

La —e paragégica sigue vigente en la poesia popular de los judios espafioles. De
hecho, esta —e constituye uno de los rasgos més caracteristicos del moderno romancero
sefardi; un ejemplo entre muchos: “Caballeros, hombres ricos, / metido le habian en
male, / que le vieron con la reina / en sus palacios reales, // a él en jugén de seda / y ella
en su rico briale. // El buen rey, como lo supo, / los mandara a desterrare” (Nacimiento de
Montesinos, Bénichou, Romancero, p. 60).° El recurso aparece con cierta frecuencia en
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los cantos luctuosos (“Héganle, le hagan / vestidos con mucho pesare, / que hoy se
departe / de su casa y su lugare”, Alvar, Endechas, nim. 4) y algo menos en los
epitalamios (“-Que, ;qué queriades? / -Que subas conmigo al rosale™, Alvar, Cantos,
nim. 21).

Otra de las licencias poéticas que comparten la antigua lirica popular y el
romancero tradicional es la dislocacion del acento de las palabras, un fenémeno
practicado por la poesia de otras lenguas (la inglesa, por ejemplo) y que se ha dado en la
poesia culta castellana de todas las épocas.5!

Por lo general, en las cancioncitas liricas la dislocacion se produce al final del
verso; a veces el cambio en la posicion del acento ayuda a uniformar la rima del poema:
“iQuién vos avia de llevar, oxala! / jAy, Fatima!”, “Solié que andava el molin, / solie
que andava, y agora no”, “Damelo, Periquito perr6, / Periquito, damel6” (Corpus, mims.
458, 1681, 1690). En otras ocasiones la dislocacion regulariza el metro de los cantares:
“Adio, adio, Catalineta, / adio, adio, Catalind™, “Pisar, amigo, el polvillo, / tan menudillo;
/ pisar, amigo, el polvé, / tan menud6” (Corpus, mims. 542, 1537B).® Creo que al lado
de estas razones debemos considerar un afin lidico por parte de los creadores,
recreadores o ejecutantes de las canciones, pues el inesperado cambio de acento
conllevaba efectos ritmicos especiales que sin duda deleitarian a los oyentes. Pedro
Henriquez Urefia sefiala que en el cancionero popular antiguo (y también el moderno) la
dislocacion se manifiesta, sobre todo, en composiciones destinadas al canto, de
preferencia acompafiado de baile (“La poesia castellana”, pp. 89-90n).

En el romancero la dislocacion acentual ayuda a mantener la rima. El primer
romance conocido modifica el acento de la palabra que cierra el cuarto verso (supra, cap.
L, 1.1): “-Gentil dona, gentil dona, / dona de bell parasser, / los pes tingo en la verdura /
esperando este plaser.- // Por hi passa lI’escudero, / mesurado e cortés; // les paraules que
me dixo / todes eren d’emorés” (La dama y el pastor, Catalén, La dama y el pastor, nim.
I.1A); lo mismo ocurre en la versién de Ricofranco publicada en el Cancionero de
romances 1550. “Arriméarase a un castillo / que se llamava Mainés; / dentro estava una
donzella / muy fermosa y muy cortés; // siete condes la demandan / y assi fazen tres
reyés” (p. 253).%° El romancero de tradicién oral moderna también se vale de esta licencia
poética; un ejemplo sefardi: “-;Por qué yoras, la mi sefiora?, / La mi alma, ;por qué
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yorés? // -Todos vienen de la guerra, / al que espero no hay tornar” (La vuelta del marido,
Alvar, Poesta tradicional, nim. 59). En el romancero catalin el fenémeno se manifiesta,
sobre todo, en las voces castellanas: “-;De qui es aquesta espasa / que gasta tanto brill6”
(La adultera[o];, Mil4, Romancerillo, mim. 254).

Hemos visto que la versificacion de la antigua lirica popular y el romancero tradicional
tiene varias similitudes, a saber: el predominio del octosilabo y, después, del hexasilabo;
un alto porcentaje de consonancia, perfecta o imperfecta, en las composiciones liricas y
en los romances y romancillos estroficos; y el uso de la —e paragégica y la dislocaciéon
acentual. En algunos de estos rasgos comunes notamos ciertas diferencias entre nuestros
géneros, por ejemplo: en el romancero el predominio del octosilabo y el hexasilabo casi
es sinébnimo de presencia absoluta, y en la lirica estos metros son sdlo los més abundantes
dentro de un amplio conjunto de posibilidades métricas; aunque ambos géneros prefieren
la —e paragoégica etimoldgica, los romances recurren méas a la —e antietimoldgica que las
canciones liricas.

2. 2. RECURSOS CONSTRUCTIVOS

2. 2. 1. Paralelismo

“La repeticion es, quizd, el recurso mas usado en la poesia popular” (Diaz Roig, E/
romancero, p. 23). Sus manifestaciones son multiples y variadas (infra, cap. III, 3.1). A
proposito de las cantigas de amigo, dice Eugenio Asensio: “Elementos repetitivos hay en
todo poema, desde el isosilabismo y la rima, hasta la aliteracién, el acento, las pausas”
(Poética, p. 79). Otra de las manifestaciones de la repeticién es el paralelismo, un recurso
constructivo comun a la antigua lirica popular y al romancero tradicional. El paralelismo
se basa en la repeticion de una idea, de un esquema sintactico o de una construccion
léxica, pero, seg(in veremos en este apartado, esta repeticién siempre es variada.®* Al
respecto quiero subrayar que, al menos para mi, el paralelismo propiamente dicho
conlleva la alternancia de rimas entre los versos o hemistiquios involucrados:

Viene en el invierno
la primavera:
venga enhorabuena.
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Viene a media noche
la aurora florida:
sea bien venida
(Corpus, nim.1300).
Ya se viste Alda / y se van a missa;
todos le dezian: / -jLa vivda garrida!
Ya se viste Alda / y se va a la casa,
todos le dezian: / -jLa vivda galana!
(La muerte ocultada;, Mariscal, La muerte ocultada, mim.10).%°
Los cambios de rima se acompafian de otras variaciones, cuyo cardcter depende
de la modalidad paralelistica que presente cada texto. En la cancién popular de muchas
regiones, y sobre todo en la del 4rea hispénica, el paralelismo mis recurrente es el
llamado “estricto”, “literal”, “de palabra® o “verbal”, que conmsiste en repetir una
construccion léxica. En las cancioncitas y en los romances hay dos tipos de paralelismo
verbal: el paralelismo por sinonimia y el paralelismo por inversién sintictica. En el
primer caso los versos se repiten casi iguales, salvo la palabra rimante, que se sustituye
por un sinénimo o por un vocablo que funciona como tal (Asensio, Poética, pp. 85-86):

Meu naranjedo florido,
el fruto no I’es venido...

Meu naranjedo granado,
el su fruto no I’es llegado...
(Corpus, nim. 263).

-Abradaisme, madre, / puertas del palacio,
que nuera vos traigo / y yo mal quebrado.
Abrédeisme, madre, / puertas del cillero,
que nuera vos traigo / y yo mal herido
(Mainés, Bénichou, Romancero, p. 195).

Este es el paralelismo que domina en los géneros que estudiamos, y su frecuencia
de aparicion supera con mucho a la de otras modalidades (como la inversién sintactica o
el paralelismo conceptual)®® que de vez en cuando se dan en las canciones o en los
romances.

En el segundo caso se invierte la estructura sintictica del verso repetido (Asensio,
Poética, p. 86):
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Poder tenéys vos, sefiora,

y del rey dada licencia

de matar el amor en un hora
sin espada y sin rodela...

Poder tenéys vos, sefiora,

y del rey licencia dada

de matar el amor en un hora

sin rodela y sin espada...
(Corpus, mam. 337).

En los dos géneros esta glosa representa un ejemplo muy singular de paralelismo
construido a base de pura inversion sintictica. No se trata de un fenémeno general, ya
que la antigua lirica y el romancero gustan més de la variacion por sinonimia que de
cualquier otra modalidad paralelistica; de ahi que sea muy raro que algin otro
paralelismo predomine en una cancién o un romance. En cambio, en ambos géneros es
frecuente la mezcla de versos sinonimicos con versos construidos a partir de
modificaciones en la sintaxis:

Veniu, las mifionas,

a bailar al clos,
jtararerd!

que en las Carnestoltas

se disfraz amor
jtararerd!

Veniu, los fadrin(e)s,
al clos a bailar,
jtararerd!
que en las Carnestoltas
amor se disfraz
jtararerd!
(Corpus, nam. 1485A).

A la puerta de Aire / limosna pedia:

partelo la madre, / bajalo la hija.

A la puerta de Aire / limosna demanda,

partelo la madre, / la hija lo baja

(El ciego raptor+La gentil porquera;, Cossio-Maza, Romancero, mim.104).

El paralelismo por sinonimia también puede alternar con el conceptual:
Nunca vi labrador
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de tales maneras:

dexa su labranca
y vasse a las donzellas...

Nunca vi labrador
de tal exercicio,
que a los del palacio

quitasse su oficio...
(Corpus, nim. 622C).

-Venha cé, 6 minha mée, / a janelinha do meio,
venha ver o senhor conde / enfeitado de vermelho;
venha cé, 6 minha mée, / 4 janela do pombal,
venha ver o senhor conde / que jé vai a degolar
(El conde Alemdn;, Vasconcellos, Romanceiro, nim.110).

Cabria preguntarse el porqué de estas combinaciones en dos géneros donde el
predominio del paralelismo por sinonimia es avasallador. Creo que el fenémeno se
relaciona estrechamente con el acto mismo de la performance, y aqui conviene no olvidar
que estas canciones y estos romances antes que nada se cantaban o se cantan. La
variacioén por sinonimia facilita que los usuarios reconozcan que determinada cancién o
pasaje se apoya en el paralelismo como recurso constructivo. Pero presentar siempre
sin6nimos puede resultar monétono o dificil en un momento dado y, quizé en un afén de
dar mayor vivacidad y variedad a sus canciones, los ejecutantes sustituyen el esperado
sinénimo por un cambio en la sintaxis o en la manera de expresar el concepto. Tales
sustituciones facilitan, ademas, la alternancia de rimas, ya que asi el que canta no tiene
que esforzarse tanto para introducir sindnimos tradicionales.

Parece ser que la combinacion de distintas clases de paralelismo se da mas en el
romancero que en la lirica y que, mientras el primero tiende a mezclar versos sinonimicos
con paralelismo conceptual, la lirica prefiere combinar sinénimos e inversion sintéctica.®’
Sin embargo, son los textos romancisticos los que presentan méas combinaciones. Pienso
que dicha circunstancia obedece a que los romances son muy largos, frente al reducido
nimero de versos que generalmente forman una composicion lirica. Sumada a la
monotonia del metro y el ritmo del romance, esta longitud hace que los cantores
necesiten aumentar --y variar-- los recursos estilisticos que usan, a fin de mantener el
interés y la sorpresa entre los receptores; al respecto, es significativo que sea en los
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romances integralmente paralelisticos donde si aparezcan versos con inversiones
sintécticas, aunque nunca en una proporcion notable.*®

En nuestros dos géneros lo més comiin es que el paralelismo relacione grupos de
estrofas o versos:

- Qué’s aquello que retumba,
madre mia?

-La gatatumba.

-{Qué’s aquello que se menea,
madre mia?
-La chimenea

(Corpus, nim. 1539B).

Casi siempre, en el romancero los grupos de versos son pareados de doce o
dieciséis silabas:

Para el caballero / la leche cocida,

para la zagala / la leche refria.

Para el caballero/ la pollita asada,

para la zagala / ni un pan de cebada
(La gentil porquera; Alonso-Cortés, Romances, pp. 60-61).

-Nio sei que fizestes ao vinho, / que o néio posso bebere;
mesmo agora o bebi, / j& m’estou a adormecere.
Néo sei que fizestes a0 vinho, / que o néo posso levare;
mesmo agora o levei, / j& m’estou a agoniare
(El veneno de Moriana, Fontes, Romanceiro, Trds-os-Montes, nim. 540).

En ambos géneros tenemos otra clase de paralelismo, que se desarrolla verso a
verso, en las canciones, y hemistiquio a hemistiquio, en los romances. El ejemplo tipico
de este paralelismo es el famoso romance ;/4y!, un galdn de esta villa:

-jAy!, un galén d’esta villa, / jay!, un galan d’esta casa.

jAy!, él por aqui venia, la molinera trillard,

jay!, él por aqui pasaba, jqué bien trilladito estd!

jAy!, diga lo qu’él queria, / jay!, diga lo qu’él buscaba.

-jAy!, busco a la blanca nifia, la molinera trillard,

jay!, busco a la nifia blanca, jqué bien trilladito estd!,

que tiene voz delgadina, / que tiene la voz delgada,

la que el cabello tejia, la molinera trillard,

la que el cabello trenzaba, jqué bien trilladito estd!
(Quintanal, Asturias, p. 160).
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Gracias a Jovellanos sabemos que E! galdn de esta villa acompafia a la danza
prima asturiana desde el siglo XVIIL, por lo menos,% y gracias a Maria Cruz Garcia de
Enterria sabemos que el romance ya existia en el siglo XVIL.™ Pero nuestro romance
tiene visos de ser mas antiguo. Habla en favor de su antigiiedad una serie de motivos que
aparecen en esta y otras versiones, por ejemplo: la “blanca nifia”, la espera al pie de una
“fuente fria”, el canto de la culebra. El romance también usa sin6nimos consagrados en el
paralelismo hispanico de tiempos remotos: amiga-amada, camisa-delgada, fria-clara,
Sevilla-Granada, villa-casa, etc. Su forma misma es arcaica (y ademés muy cercana a la
lirica): desarrollo paralelistico y estribillo, forma que sin duda correspondia a uno de los
tantos tipos de cancién narrativa que se dieron en la Edad Media (supra, cap. I1, 2.1.1). "

Hay quien dice que el paralelismo entre hemistiquios o versos es el origen del
paralelismo entre estrofas. Con base en una cancién recogida en Tréas-os-Montes por José
Leite de Vasconcellos, Carolina Michaglis elaboré un esquema para explicar el paso de
un paralelismo a otro; en la version de Vasconcellos un coro entonaba el estribillo y dos
solistas se encargaban de los versos de las estrofas:

Santo Antdnio, quero-te eu adorar,

POis os meus amores querem-me deixar.

Santo Anténio d’aqui d’esta vila,

POis os meus amores querem-me deixar,

Santo Anténio d’aqui d’esta praga,

Santo Antonio, quero-te eu adorar,

Pois os meus amores querem-me deixar.

Quer que lhe pintem a sua ermida,

pois os meus amores querem-me deixar,
quer que lhe pintem a sua oraga,

Pois os meus amores querem-me deixar.

Com ~ua pinturinha mui linda,

POis 0s meus amores querem-me deixar,

com ~ua pinturinha mui clara.

Santo Antonio, quero-te eu adorar,

POis 0s meus amores querem-me deixar
(Vasconcellos, Cancioneiro, 1, p. 292).
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La sefiora Michaélis reacomod6 los versos paralelisticos en cuatro pareados ia-da
y agregd un leixa-pren que no existia en el texto trasmontano (prescindimos del
estribillo):

Santo Antonio d’aqui d’esta vila

quer que lhe pintem a sua ermida...

Santo Ant6nio d’aqui d’esta praga
quer que lhe pintem a sua oraga...

Quer que lhe pintem a sua ermida
com ~ua pinturinha mui linda...

Quer que lhe pintem a sua oraga

com ~ua pinturinha mui clara...

(Michaglis, Cancioneiro da Ajuda, p. 877).

Apoyandose en la propuesta de la ilustre romanista, José Romeu Figueras afirma
que el paralelismo de las cantigas de amigo gallego-portuguesas -y el que aparece en las
composiciones castellanas del Siglo de Oro-- no es mas que la “elaboracion sabia de un
procedimiento primitivo que... sélo Galicia y Portugal conocieron™ (E! mito, p. 55), la
“elaboracién culta y cortesana de un género popular que tiene vigencia hoy dia... en
Portugal, Galicia y Asturias” (“El cosante”, p. 22). Ese “procedimiento primitivo”, ese
“género popular” es, por supuesto, el paralelismo verso a verso o hemistiquio a
hemistiquio.

(Y quiénes son los artifices de esta “elaboracion™? Pues los trovadores gallego-
portugueses, quienes al complicar el esquema simple del paralelismo popular crearon un
nuevo patron paralelistico que mas tarde se difundiria por el resto de la Peninsula. Los
poetas castellanos imitaron el modelo consagrado por sus colegas del Noroeste y
empezaron a componer canciones paralelisticas (con o sin leixa-pren) en la segunda
mitad del siglo XIV (“El cosante”, p. 59); algo similar habia ocurrido en Catalufia un
siglo antes (“El cantar”, pp. 11-12). Como se ve, Romeu Figueras defiende a toda costa el
origen gallego-portugués del paralelismo hispénico.” El cantar de Corraquin Sancho,
inspirado en un suceso de 1158 y copiado en la Crénica de la poblacion de Avila (ca.
1255) echa por tierra la teoria de Romeu, la forma del poema habla por si misma:

Cantan de Roldén,
cantan de Olivero,
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e non de Corraquin Sancho,
que fue buen cavallero.

Cantan de Olivero,
cantan de Roldén,

e non de Corraquin Sancho,
que fue buen barragan
(apud Rico, “Corraquin”, p. 542).

Por la fecha del suceso el cantar es el testimonio més temprano del paralelismo
peninsular (supra, cap. I, 1.1) y, a pesar de su brevedad, es altamente revelador. Nos
revela, por ejemplo, que la poesia popular castellana practicaba el paralelismo antes,
mucho antes, del apogeo de las cantigas. Después de semejante descubrimiento, y de los
magistrales trabajos de Eugenio Asensio, debe quedarnos claro que el paralelismo se usé
en varias zonas de la Peninsula (o en todas), desde tiempo muy remotos y sin necesidad
de que intervinieran los trovadores gallego-portugueses; todo ello no tiene nada de

.extrafio si pensamos que el paralelismo es un recurso antiquisimo y universal.” EI
cantarcillo nos revela, ademas, que la copla bésica con responsion paralela es una forma
primigenia de la lirica peninsular (y no una “elaboracién culta y cortesana”, segin queria
Romeu). Una forma primigenia que ha perdurado a través de los siglos y de las diferentes
latitudes en que se ha desarrollado el folclor hispanico (Rico, “Corraquin™, pp. 557-561).

No sabemos si los contemporéneos de Corraquin conocian el paralelismo verso a
verso, porque las canciones y los romances construidos mediante este recurso proceden
de Asturias, Galicia y Portugal. Ya citamos El galdn de esta villa... y Santo Antonio,
quero-te eu adorar..., hay que agregar una serie de canciones recogidas en la zona a
finales del siglo XIX y principios del XX.” Tales canciones suelen asociarse a alguna
danza; La tentacion, por ejemplo, se entona durante la danza prima asturiana:

-jAy, Juana, cuerpo garrido!,

jay, Juana, cuerpo lozano!,

(doénde le dejas a tu buen amigo?,
(doénde le dejas a tu buen amado?
-Muerto le dejo a 1a orilla del rio,
déjole muerto a la orilla del vado.
-{Cuanto me das y volvértelo he vivo?,
(cuénto me das y volvértelo he sano?

(apud Henriquez, “La poesia castellana™, p. 59).
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La geografia de los origenes también ha preocupado a José Caso Gonzélez, quien
sitla en Asturias el nacimiento del paralelismo verso a verso. Al estudiar el romance del
Galdn de esta villa, Caso pens6é en “un florecimiento en parte auténomo, aunque el
primer impulso le hubiera venido de Occidente” (“Ensayo”, p. xxii); mas tarde afirmé
que el paralelismo “de tipo asturiano” se habia dado independientemente y al mismo
tiempo que el “de tipo gallego”, o sea, el paralelismo interestrofico (“Notas”, pp. 11-12).

El paralelismo verso a verso parece concentrarse en una parte de la Peninsula (no
sélo en Asturias), al menos de ahi vienen los ejemplos en que el recurso se extiende a
todo el poema. No hay que olvidar, sin embargo, que una repeticién muy similar abunda
en el romancero viejo y més en el de tradicién oral moderna, pero sélo abarca unos
cuantos hemistiquios (dos o tres, rara vez cuatro): “-jTate, tate, cavalleros! / Tate, tate,
hijosdalgo! // |Quén mal cumplistes las treguas / que nos aviades mandado” (Ferndn
Gonzdlez y el rey, Cancionero de romances 1550, p. 228), “-;Onde tenes el trigo?, /
(onde tenes la cebada? // -Debajo de mi camisa, / dembajo de mi delgada.- / A la bula
ensembrd el trigo, / y a la esclava la cebada™ (La bastarda y el segador, Alvar, Poesia
tradicional, nim. 108a).

El paralelismo entre versos es menos frecuente en el cancionero folclérico arcaico
(infra, cap. I1I, 3.1.2); aparece, sobre todo, en las cancioncitas que se nos conservan sin
glosa: “jAy, como tardas, amigo! / jAy, como tardas, amado!”, “Yo m’era Periquito
d’Umbera, / io m’era Periquito d’Umbén” (Corpus, mims. 572, 1873); en las escasas
glosas que lo presentan se limita a un par de versos y no suele modificar la rima del
poema: “Passejava o ynfante / por [la] porta de su amiga, / de amores le falava, / de
amores le dezia” (Corpus, mim. 25). El hecho de que esta clase de paralelismo se
manifieste en los romances y en las viejas cancioncitas hace dificil creer que naci6, casi
por generacion esponténea, en las montafias asturianas. De hecho, la abundancia de
ejemplos romancisticos nos indica que el paralelismo entre unos cuantos hemistiquios es
un rasgo distintivo del romancero, aunque ello no impide que se haya dado en otras
modalidades poéticas. Veamos ahora otras peculiaridades que en materia de paralelismo
exhiben los dos géneros que estudiamos.
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El caso de la lrica. El repertorio conocido de la antigua lirica popular incluye una
respetable cantidad de textos paralelisticos, que pueden presentar leixa-pren o no. En el
Corpus de la antigua lirica popular hispdnica, que cubre el periodo comprendido entre
1450 y 1650, hay alrededor de 57 composiciones paralelisticas, 14 poemas que combinan
paralelismo y leixa-pren, amén de 16 canciones solamente encadenadas.”” El Nuevo
corpus de la antigua lirica popular hispdnica, que extiende sus limites cronolégicos a
1400 y 1700, nos proporciona mas ejemplos: el villancico paralelistico Sali da ribera,
branquifia flor..., inserto en un pliego de la Capilla Real de Madrid (1675); las canciones
paralelisticas y encadenadas La vostra amor m'ich fa venir... (copiada en un manuscrito
de 1409) y No puch dormir soleta... (de la traduccion catalana del Decamerone, 1429),
con leixa-pren el romance-villancico Ventura sin alegria..., del Cancioneiro musical
Masson (segunda mitad del siglo XVI), entre otros. Debemos considerar, ademés, las
canciones anteriores a 1400: el cantar de Corraquin Sancho (ca. 1158), la viadeyra de
Cerveri de Girona (ca. 1269), la estrofita sobre la revolucion portuguesa de 1383 que nos
leg6 Ferndo Lopes y el cosaute del almirante Diego Hurtado de Mendoza, muerto hacia
1404 (supra, cap. I, 1.1).

Como se ve, contamos con textos paralelisticos en las tres lenguas peninsulares.
Por otra parte, el paralelismo (solo o combinado con Jeixa-pren) se manifiesta en todas
las formas liricas de que se tiene noticia. A lo largo de este apartado hemos citado varios
villancicos y algunas canciones acéfalas. Agreguemos los romances-villancico, que
comentaremos mas adelante (infra, cap. II, 2.3.3), y las canciones formadas por estrofas
métricamente iguales, pero a menudo distintas en el tema, el texto o la rima, como las
“endechas de Canaria™ y las “endechuelas”, que se cantaban en series y con la misma
melodia (supra, cap. I, 1.3.1). Solia ocurrir que dentro de una serie figuraran grupitos de
estrofas unidas por paralelismo y/o encadenamiento; una de las series del Cancionero
toledano (ms. 1560-1570) empieza asi: “Preguntiisme qué vida es la mia: / es la dell
alarve que estd en Berberia. // Es la del alarve que estd en Berveria, / que espera
combate de noche y de dia” (Corpus, mim. 840A). Siguen dos estrofas sin ninguno de
nuestros recursos (nums. 811A, 847) y a continuacién se reproducen tres endechuelas
paralelas: “No me llamen flor de flores, / llamadme castillo de dolores” (mim. 858A),
“No me llamen flor de ventura, / llamadme castillo de fortuna” (mim. 858B), “No me
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llamen castillo fuerte, / que soi muchacha y temo la muerte” (nim. 859). Vienen después
mis estrofas normales.”

Otras veces nos encontramos con dos 0 més estrofas que retnen los rasgos de
estiio de un cantar con paralelismo (repeticion variada de una idea, sintaxis o
construccién léxica, uso de rimas diferentes, etc.), pero, como no nos consta que tales
estrofas se cantaban juntas, no podemos saber si --unidas-—- formaban una cancién
paralelistica (a la manera de Viene en el invierno...), o, al tener vidas separadas, debemos
considerarlas versiones distintas --y auténomas-- de una misma estrofa. La diferencia
estriba, pues, en las condiciones de la performance, el problema es que las fuentes
antiguas no siempre son explicitas al respecto. En su Vocabulario de refranes y frases
proverbiales (ms. 1627), Gonzalo Correas cita por separado, pero consecutivamente, las
estrofas:

Llorava la casada
por su velado,

i agora la pesa
de que es llegado.

Llorava la casada
por su marido,
i agora la pesa
de que es venido
(Corpus, mim. 242).

(Cémo vivirian estas seguidillas en la tradicion oral de los tiempos de Correas? y
(como las percibiria el catedritico de Salamanca? ;Cémo una sola composicién
paralelistica?, ;como dos versiones de una misma copla, construidas mediante un cambio
de rima? Todo puede ser.””

Otro problema es el de estrofas como las siguientes, que abundan en los
materiales conservados: “Dame del tu amor, sefiora, / siquiera una rosa; / dame del tu
amor, galana, / siquiera una rama”, “Se amassardes, menina da teiga, / dai-me hum bolo
de mel e manteiga; / se amassardes, Maria do Lambel, / dai-me um bolo de azeite e de
mel” (Corpus, mims. 417, 1608).” En cada caso podriamos preguntarnos si tenemos una
cuarteta con paralelismo intraestréfico (es decir, entre los versos 1-2 y 3-4), que rima
aabb, o dos pareados paralelisticos que por azares del destino han llegado hasta nosotros
bajo la forma de una sola estrofa. Aunque es obvio que, de una u otra manera, el
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paralelismo de estas cuartetas o pareados se distribuye de dos en dos, la respuesta
definitiva estaria en la musica --desconocida-- con que se cantaban nuestras
composiciones: si la melodia comprendia los cuatro versos, tendriamos paralelismo
intraestrofico; si habia una melodia para los versos 1-2 y otra para 3-4, hablariamos de
canciones formadas por dos pareados paralelisticos. Ambas posibilidades debieron darse
en la cultura oral de aquel entonces.

Una ultima advertencia con respecto a la lirica. Algunos poemas no muestran
paralelismo en las fuentes antiguas y, sin embargo, sospechamos que lo tenian porque las
supervivencias o las versiones a lo divino asi parecen indicarlo. En su Auto da Ave Maria
(1587), Antonio Prestes reproduce la cancién: “Donde vem a fruta nova? / Néo na vi
sefiao agora” (Corpus, nim. 1187). Con una minima variante (fruita por fruta), el
cantarcillo fue utilizado por Francisco Rodrigues Lobo en la segunda parte de O pastor
perigrino (1608). Muchos siglos después (1918), José Anténio Guerreiro Gascon lo
recogeria en la tradicion oral de Marmelete, un pequefio pueblo de Algarve, pero no
como un simple pareado sino como un villancico completo, con glosa paralelistica,
compuesta segun la técnica del “despliegue” (Frenk, Estudios, pp. 275-282):

Donde é que vem a fruta nova,

que né na vi send agora?

Donde € que vem a fruta nova
do pomar de la rainha?

Naé na vi send agora,

qu’ella é clara e fina.

Donde € que vem a fruta nova,

do pomar de la enfanta?

Naé na vi send agora,

qu’ella é clara e logana

(Gascon, “Festas”, p. 283).”

El hallazgo de Guerreiro Gascon es precioso en varios sentidos. Por un lado nos
da una glosa que, por su construccién, contenido y estilo, podemos suponer arcaica y que
resulta muy valiosa porque contamos con pocas glosas populares antiguas (supra, cap. I,
1.3.1). Ya sabiamos que el paralelismo sigue vigente en la poesia popular hispéanica; lo
que sorprende es que haya seguido viviendo bajo una forma que creiamos desaparecida
desde el siglo XVIIL: el villancico (Frenk, ‘Permanencia”, p. 406). El hecho es alin més
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sorprendente si consideramos que Guerreiro Gascon no encontré una golondrina aislada,
sino un pequefio pero significativo tesoro de poemas paralelisticos, cuyas formas se
identifican con dos de los cuatro tipos del folclor lirico medieval: el villancico y la
cancion paralelistica acéfala. Fueron 29 los villancicos que recogi6 el estudioso portugués
(26 de ellos con paralelismo); aparte de la forma, muchos de los villancicos de Marmelete
tienen semejanzas notables con los villancicos antiguos, en cuanto a métrica, técnicas de
composicién de las glosas y sinénimos alternantes.®® Guerreiro Gascon descubrié cinco
canciones paralelisticas acéfalas. Un boton de muestra:

Nos [s]emos tres irmanas,

todas tres d’um parecer;

€ m’achi quintado em todas,
que sabe ler também escrever.

Nos [s]emos tres irmanas,

todas tres d’um semelhar;

€ m’achi quintado em todas,

que sabe ler também notar.

E & ¢’m moiro antri em pena,

qu’é’ por elas mais perco a fé
(“Festas”, p. 279).

Aunque no tenemos muchos ejemplos antiguos de esta clase de poemas, sabemos
a ciencia cierta que la cancién paralelistica sin estribillo inicial fue una de las formas que
la cancion folclérica adopt6 en la Peninsula durante la Edad Media (Frenk, Estudios, pp.
259-266). En gran parte la carencia de ejemplos se debe a que el villancico fue el tnico
subgénero lirico-popular que acepté la cultura letrada del Renacimiento y el
Posrenacimiento (supra, cap. I, 1.3.1). Sin embargo, por aqui y por allad surgen indicios
que nos confirman la vigencia de esta forma en el folclor medieval: el cantar de
Corraquin Sancho, la muestra més temprana del paralelismo peninsular, es precisamente
una cancion acéfala. Estd, ademés, el importantisimo testimonio de las cantigas de amigo
gallego-portuguesas; he aqui una cantiga de tema marinero, debida a Pai Gomes
Charinho:

Ai, Sant’Iago, padron sabido,

vOs mi-adugades o meu amigo!,
sobre mar ven quen frores d’amor ten:
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mirarei, madre, as torres de Geen.

Ai, Sant’Iago, padron provado,
vOs mi-adugades 0 meu amado!,
sobre mar ven quen frores d’amor ten:
mirarei, madre, as torres de Geen
(Nunes, Cantigas, mim. 225).

En las composiciones de Pero Meogo, Joan Zorro, Airas Nunes, el rey don Denis
y varios mas encontramos, una y otra vez, el procedimiento que estructura la cantiga de
Charinho: la estrofa inicial se duplica o multiplica formando dos o tres estrofas similares,
sin que ninguna de ellas domine sobre las demas. Se trata del mismo procedimiento que
vemos en el cantar de Corraquin Sancho, en algunas canciones del Siglo de Oro (como
Veniu las mifionas... y Viene en el invierno...), en el ejemplo de Marmelete y en muchos
epitalamios y endechas sefardies.

A propésito, los cantos de boda judeo-espafioles nos muestran que el estribillo
tras las estrofas no fue un invento de los trovadores y juglares gallego-portugueses, sino

un elemento que podia --y solia—- formar parte de las canciones acéfalas:

Debajo del limén la novia,
los pies en el agua frié.
Debajo de la rosa.

Debajo del limén la novia,
los pies en el agua helada.
Debajo de la rosa
(Alvar, Cantos, maim. 16b).

No faltan los epitalamios sin estribillo:

De ventisinco escalones
de oro fino,

por ande suba esta novia
parida de un hijo.

De veintisinco escalones
de plata fina,
por donde suba esta novia
al afio parida
(Alvar, Cantos, mim. 33q).%!
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Asi pues, con o sin estribillo entre las estrofas, la cancién acéfala vivi6 en la Edad
Media y lleg6 hasta nuestros dias, contribuyendo a demostrar la versatilidad y riqueza del
paralelismo hispénico, que a lo largo de tantos siglos de existencia ha sabido adaptarse a
los distintos moldes formales de nuestra poesia popular.

El caso del romancero. Una gran diferencia entre los dos géneros que estudiamos es que
en la antigua lirica hay mas composiciones con paralelismo que en el romancero;
conocemos alrededor de 72 canciones paralelisticas (o paralelisticas y encadenadas)® y
sélo 11 romances con este recurso: Casada de lejas tierras, El ciego raptor, El conde
Alemdn, La doncella guerrera, El galdn de esta villa, La gentil porquera, La hermana
cautiva, Mainés, La mujer engafiada, La muerte ocultada y El veneno de Moriana.® Si el
corpus romancistico es enorme, en cantidad de romances y en cantidad de versiones, ;por
qué hay tan pocos romances paralelisticos? Conviene no dejarnos engafiar por la tirania
de los mimeros.

Como en el caso de la lirica, sabemos que existieron més textos paralelisticos de
los que hoy se conocen y también sabemos que, al igual que en la lirica, la cultura letrada
del Renacimiento y el Posrenacimiento marginé a todos aquellos poemas que diferian del
modelo aceptado: el romance dieciseisflabo, monorrimo y asonantado. Por fortuna, en las
obras musicales o draméticas, y en ciertas ensaladas, encontramos textos que nos revelan
la otra cara de la canci6n narrativa, las otras formas de baladas que se cantaban por las
aldeas y ciudades de la Espafia del Siglo de Oro.** Un caso muy representativo es el de
los romances y romancillos paralelisticos, sisteméticamente excluidos de las colecciones
de romances, pero que alguna vez fueron bien recibidos en las obras draméticas.

Entre 1620 y 1630 Juan Bautista de Villegas escribe su comedia La morica
garrida (Sétima parte de comedias escogidas, Madrid, 1654), ahi, el gracioso, un
borracho que ha perdido su caballo, exclama: “-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”
(apud Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1I, p. 412). Los versos en cuestion
pertenecen a la escena mas dramética del romance El veneno de Moriana, la escena en

que el caballero (y con él el piblico) se da cuenta de que su vengativa amante lo acaba de
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envenenar. El primero de los versos apareci6é de esta manera en la Ensalada de romances
viejos (ca. 1560). “-;Qué me distes, Moriana, / qué me distes en el vino?” (Pliegos
Praga, 1, p. 4). Los judios espafioles nos muestran la continuidad de la tradicion antigua y
la moderna; en Marruecos el pasaje suele comenzar con un verso muy parecido al de la
ensalada: “-;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, Poesia tradicional, mam. 89q).

Aunque todo indica que E! veneno de Moriana se componia de pareados
paralelisticos (Bénichou, Romancero, p. 157), la larga convivencia con el dominante
monorrimo dieciseisilabo ha hecho que el paralelismo vaya perdiendo fuerza en nuestro
romance (el mismo problema se da en otros romances y romancillos). Por un lado,
muchas de sus versiones han adoptado la rima Unica (Asturias -io, Portugal d/de), o estan
en proceso de hacerlo ya que sus versos forman dos series rimicas (Portugal d/de+ io).
Por el otro, existe un buen mimero de versiones en pareados no paralelisticos (Azores,
Madeira, Marruecos, Portugal continental), que con frecuencia estdn muy estragados y
tienden a desaparecer para formar pequefias series monorrimas. A fin de cuentas, nos
quedan unas pocas versiones paralelisticas entre los sefardies de Marruecos y los
pobladores de Madeira y Tréas-os-Montes, pero en esas versiones el recurso sélo se
manifiesta en el pasaje del envenenamiento o en las ultimas palabras del caballero:
“Venha papel, venha tinta, / venha quem sabe escrever, / que eu quero deixar escrito /
com que se pagar [sic] o bem querer. / Venha papel, venha tinta, / também um escrivéo,
// que eu quero deixar escrito / 0 pago que as mulheres d&o” (Vasconcellos, Romanceiro,
mim. 542).%° En los otros pasajes tenemos pareados sin paralelismo (que sufren el influjo
de la monorrimia). ;Quiere ello decir que en la época antigua E/ veneno de Moriana tenia
un paralelismo parcial? Es muy probable que asi haya sido. De hecho, es muy probable
que varios de los romances y romancillos que analizamos fueran creados con paralelismo
parcial; otra posibilidad es que nacieran sin paralelismo y que en el curso de su desarrollo
algunos de los pareados se duplicaran.

La forma misma de los poemas propiciaba la aparicion del paralelismo: “el
pareado sirve a la liricidad de la cancién para introducir de cuando en cuando
repeticiones paralelisticas”, nos dice Menéndez Pidal (Romancero hispdnico, 1, p. 132).
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No olvidemos que las gentes que cantaban estos romances y romancillos también
cantaban canciones liricas, muchas de las cuales se componian de pareados paralelisticos.
Sin duda, en la cabeza de los usuarios los pareados eran un primer puente de unién entre
ambos tipos de composiciones. Pero no era el unico. En algunos casos estaban el uso del
estribillo y el metro hexasilabo. La cercania formal se completaba con la tematica.
Aquellas personas que gustaban de la cancién de mujer (y no eran pocas) debieron
aceptar con agrado estos romances donde la figura femenina cobra un relieve muy
especial, donde la abundancia del didlogo crea el espacio adecuado para que las
protagonistas hablen y donde nos encontramos con un personaje recurrente en el
cancionero popular antiguo: la madre, que en los romances puede serlo, ya de la mujer,
ya del varén, con buenas o con malas intenciones. Los paralelos formales y teméticos
hacian més que posible el intercambio de influencias. Seguramente el ejemplo de las
canciones liricas paralelisticas ayudé a que ciertos romances y romancillos adquirieran un
paralelismo que en un principio no tenian; el terreno era fértil para que se diera el
paralelismo parcial, pues bastaba con desdoblar alguno o algunos de los pareados
romancisticos. Por supuesto, también debi6 haber romances y romancillos que nacieron
siendo paralelisticos 0 que adoptaron el recurso al margen de la influencia de la lirica
(por ejemplo, a través de una balada extranjera, paralelistica y con tema anilogo).

A propésito de los romances y romancillos con paralelismo parcial hay que decir
que los creadores y recreadores entendieron muy bien la eficacia de un recurso
administrado con parquedad y lo utilizaron para llamar la atencién sobre los momentos
mas importantes de cada historia: el conde encaminindose al patibulo en EI conde
Alemdn, las pruebas para averiguar el sexo del misterioso soldado en La doncella
guerrera, el reconocimiento de los hermanos y su llegada a la casa materna en La
hermana cautiva, entre otros. Hay que afiadir que tales momentos estan siempre en
discurso directo, nunca en forma narrativa, y que la mezcla de paralelismo y discurso
directo acentiia el dramatismo de las situaciones. Todo ello se ve muy bien en Casada de
lejas tierras, un romance en que el didlogo juega un papel fundamental. Por un lado, es el
elemento que enlaza a los distintos personajes de la trama, que aparecen formando una
especie de cadena: parturienta-marido-madre del varén-hermana del varén-madre de la
parturienta. Por el otro, el didlogo nos permite oir, una y otra vez, las fallidas peticiones
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de ayuda de la pareja; al presentarnoslas de viva voz, la suegra y la cufiada de la
protagonista resultan ain mas crueles:

-Maridito mio, / si bien me quisieras,

a la tuya madre / a llamarla fueras.

-Levantate, madre, / del dulce dormir,

que la luz del dia / ya quiere venir

y la bella rosa / ya quiere parir.

-Si la bella rosa / pariera una infanta,

quiera Dios reviente /'y por la garganta.

-Levantate, hermana, / del dulce dormir,

que la luz del dia / ya quiere venir

y la bella rosa / ya quiere parir.

-Si la bella rosa / pariera un varon,

quiera Dios reviente / por el corazon
(Alonso-Cortés, Romances, pp. 55-56).

El paralelismo se da precisamente en las respuestas de la familia del varé6n; la
tercera peticion de ayuda se dirige a un personaje que también responde con pareados
paralelisticos:

-Aguardate, yerno, / un poco a la puerta,

mientras yo preparo / las ricas envueltas.

Mientras ti preparas / la mulita cana,

yo prepararé / la bonita pava.

Mientras t preparas / la mula frontina,

yo prepararé / la mejor gallina

(Alonso-Cortés, Romances, p. 56).

El paralelismo realza y contrasta los parlamentos de las mujeres emparentadas
con la pareja. Frente a las respuestas anteriores, cargadas de un terrible odio exogamico
(y acaso algo maés; infra, cap. III, 3.4), tenemos la respuesta amable y solidaria de la
madre de la parturienta. Si las respuestas de la madre y la hermana del varén son breves y
contundentes (un pareado cada una), la madre de la mujer contesta explayandose en los
preparativos para el viaje (tres pareados). El paralelismo encamina el interés de los
oyentes hacia la respuesta de la segunda madre, pero esto no es méis que un recurso
estratégico para subrayar la ironia de la situacién: la unica posibilidad de ayuda estd
demasiado lejos para ser efectiva. La distancia invalida tanto la buena voluntad como los
minuciosos preparativos, y ante la muerte de la parturienta la madre de ésta declara la
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moraleja de la historia: “No tengo maés hijas, / que si las tuviera, / no las casaria / tan
lejanas tierras”.

Como dijimos, es probable que el influyjo de las canciones liricas provocara, a
veces, el surgimiento de pasajes paralelisticos en romances y romancillos estréficos. Otra
posibilidad es que las canciones sirvieran de modelo para componer nuevos romances
paralelisticos. Creo, con Mercedes Diaz Roig (E! romancero, pp. 208-210), que lo ultimo
debi6 ocurrir, sobre todo, en los romances y romancillos donde el paralelismo abarca la
totalidad del poema; ademas de La gentil porquera y Mainés, recordemos el ejemplo de
jAy!, un galdn de esta villa, cuya forma --tinica en el romancero conocido-- corresponde
a la de varias canciones liricas de Espaiia y Portugal.

El romancillo de La mujer engafiada o La maicasada representa un problema
diferente. Consta que se conocia en la época antigua porque sus primeros versos fueron
utilizados por Francisco Salinas y por el autor de un contrafactum de ca. 1566 (supra,
cap. I, 1.3.1). El testimonio que nos interesa ahora es el de la Comedia de la Zarzuela y
eleccion del maestre de Santiago (1601), de Reyes Mejia de la Cerda; he aqui la version
que nos leg6 la Comedia:

Pensose el villano / que me adormecia,

tomo espada en mano, / fuese a andar por villa.

Pensose el villano / que me adormilaba,

tomo espada en mano, / fuese a andar por plaza.

Fuérame tras éle / por ver dénde iba,

viérale yo entrare / en cas de su amiga.

Fuérame tras éle / por ver dénde entraba,

viérale yo entrare / en cas de su dama
(Alonso-Blecua, Antologia, nim. 208).

Las comunidades sefardies usan un comienzo muy semejante, con la gran
diferencia de que en ellas el poema sdlo tiene una rima (ia): “Este sevillano / que non
dormecia // tomé espada en mano, / fue a rondar la villa. / Fuime detréas de éle / por ver
ande iba; / yo le vidi entrarse / en ca de una su amiga™ (Bénichou, Romancero, p. 129).
Como juego de nifias y bajo la forma monorrima (ia) nuestro romancillo es muy popular
en Espafla y América. Los ejemplos de esos lugares estin muy lexicalizados y han
sustituido el incipit antiguo por “Me casé mi madre...” o “Caséme mi madre...”, pero
tienden a mantener un par de hemistiquios arcaicos: “le segui los pasos / por ver dénde
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iba, // y le veo entrar / en casa de su amiga” (Mariscal, Romancero, nim. 8.2). Unas
poquisimas versiones incluyen finales con versos pareados:

-Abreme la puerta, / dbrela corriendo,

que viene un nublado / que viene lloviendo.

-Mis puertas no se abren / a tal traidoria,

donde echaste la noche / vete a echar el dia.

-Abreme la puerta, / mujer u demoro [sic] ,

que si entro all, / te agarré del mofio

(Catalan-De la Campa, Romancero, nim. 56.2). %

Versiones como ésta podrian ser indicio de una primitiva redaccién en pareados,
pero no tenemos ninguna prueba de que estos hipotéticos pareados fueran paralelisticos,
ya que en los textos modernos no hay huellas del recurso. Lo anterior nos lleva a
preguntarnos si la version paralelistica de Mejia de la Cerda es realmente tradicional, o si
se trata de una version retocada por el dramaturgo (quien pudo afiadir los versos en da).
Las citas de Salinas y del contrafactum son tan fragmentarias que no nos ayudan a
resolver el problema, pero lo que si podria ayudamos es el ejemplo de La hermana
cautiva. Sabemos que antiguamente este texto se componia de pareados dodecasilabos y
que varios de sus pareados eran paralelisticos; en una época posterior el poema adopté
otros moldes formales: el romancillo hexasilabo con rima unica (i@) y el romance
octosilabo, también en -ia. Aunque las tres formas coexisten en el folclor actual, las
versiones con un asonante superan a las paralelisticas, que ahora sélo se encuentran en
comunidades arcaizantes; lo que es mas, el empuje que desde hace mucho tiempo tiene la
rima Gnica ha hecho que algunas de las versiones con paralelismo se estén convirtiendo
en monorrimas.®’ Algo asi pudo haber pasado con La mujer engafiada, cuyas versiones
paralelisticas --si las hubo-- fueron aniquiladas por unas versiones més poderosas: las
monorTimas.

Como se ve, la continuidad entre la tradicion antigua y la moderna no carece de
altibajos. En La mujer engafiada acabamos de ver que, a veces, las fuentes antiguas nos
dan una pista que la tradiciéon oral moderna no respalda. Felizmente, ésta suele darnos
mas sorpresas buenas que malas y para probarlo ahi estdn las numerosas versiones de
romances paralelisticos que se han recogido en nuestros dias. Muy pocos de esos
romances aparecen en los documentos del Siglo de Oro. Ya citamos los casos de E/
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veneno de Moriana y La mujer engafiada; otros romances registrados en la época clésica
son El conde Alemdn y La doncella guerrera.

El Cancionero de romances de 1550 acogi6 una version del Conde Alemdn con
una curiosa caracteristica. El texto se compone de tres pequeiias tiradas, cada una con una
rima distinta: cinco versos en -ia, ocho en -io y seis en -ar. Todo esto apunta a una
primitiva organizacion estrofica, que también aflora en las versiones que cantan los
portugueses y los sefardies. Las versiones lusitanas tienden notoriamente al pareado y
con frecuencia muestran un paralelismo de tipo parcial. Por lo general, el recurso se
concentra en la escena de la ventana, en que la sidica infanta llama a su madre para que
vea por ultima vez a su amante; nétese que el “encarnado” de los vestidos prefigura la
sangre que muy pronto cubrird al conde: “-Venha, venha, 6 minha mée, / & janelinha do
cabo, // ver o conde d’Alemanha / vestidinho d’encarnado! // Venha, venha, 6 minha mde,
/ ndo se deve de negar, // ver o conde d’Alemanha, / que 14 vai a degolar!” (Fontes,
Romanceiro, Califérnia, mim. 77).* De cuando en cuando el paralelismo se manifiesta
en la primera parte del poema, en la respuesta que la infanta da a la reina, quien le ha
pedido guardar el secreto del adulterio: “Juro por esta camisa / qu’eu nfio a chegue a
acabar, // o pap4 vindo da missa, / eu tudo lhe vou contar. / Juro por esta camisa / qu’eu
ndo a chegue a coser, / o papai vindo da missa, / eu tudo lhe vou dizer” (Ferré,
Romances, nim. 190).

De La doncella guerrera conocemos tres citas del siglo XVI. Hacia 1550 Jorge
Ferreira de Vasconcelos incluyé en su comedia Aulegraphia (f. 84v) el comienzo del
romance que nos ocupa: “-Pregonadas son las guerras / de Francia contra Aragoén(e], /
(como las haria, triste / viejo, cano y pecador?”; en Ulyssipo (f. 117v), el dramaturgo se
limit6 al primer verso: “-Pregonadas son las guerras / de Francia contra Aragone” (apud
Michaélis, Estudos, p. 146). Algunos afios después (1599), Israel Néjara reprodujo el
hemistiquio “Pregonadas son las guerras” en su himnario Zemirot Yisrael.*’ Las citas son
tan breves que no nos permiten saber qué tipo de estructura tenia el romance cuando fue
recogido. ;Monorrima?, ;estréfica? Ambas posibilidades se dan en la tradicién oral
moderna, donde, al lado de textos perfectamente monorrimos (J) (do) y de textos
formados por dos series asonanticas (0+d, do+d), tenemos versiones con Vversos

paralelisticos en el segundo micleo del poema, el episodio de las pruebas de sexo. En el
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ejemplo que sigue nos enteramos de la naturaleza y los resultados de las pruebas
mediante un bonito juego de voces y repeticiones; el paralelismo se desarrolla en las
sugerencias maternas:

-Os olhos de marquesa / enganar-me vio,

o traje € de homen / mas os olhos de mulher s&o.

-Leva-a tu, filho, / leva-a tu as tendas,

se ela for mulher / ha de se agradar das rendas.

-Oh que belas rendas / para uma mulher brilhar!

-Oh que belas espadas / para um soldado arrear!

-Venho doente, 6 minha mée, / doente do coragéo,

os olhos do Jodozinho / eles enganar-me véo,

o traje é de homen / mas os olhos de mulher s&o.

-Convida-a tu, 6 meu filho, / para contigo ir jantar,

se ela for muther ou néo, / banco baixo ha de perguntar,

-Oh que cadeiras tdo baixas / para o soldado se sentar!

‘Inda ponho o meu capote / para mais alto ficar
(Ferré, Novos, Castelo Branco, nim.62).

(Siguen dos pruebas con rimas -ir y -ar.)”® Entre otras cosas, La doncella
guerrera se distingue porque un buen mimero de sus versiones exhibe la confidencia del
var6n a la madre, confidencia que es Unica en el romancero conocido y que, en cambio,
es mas o menos frecuente en la antigua lirica popular (“Madre, una moguela / que en
amores me habl6 / jpiérdala su madre, / y hallisemela yo!”, dice el galan de Corpus,
nam. 260.) En esta version la voz de la doncella desaparece, y el pasaje se transforma en
un didlogo paralelistico entre el enamorado y su progenitora (cito dos de las cuatro
pruebas):

-Venturas me dan, mi madre, / por venas del corazon,
que los ojos de don Pedro, / ellos no dan a varén.
-jAy!, liévala, mi hijo, / (jay!,) a los caballos correr,
que si ella era mujer, / que ella no ha saber volver.
-Ya la llevé, la mi madre, / (jay!,) a caballos correr;
ya no hay jinete en la guerra / que vuelva como vuelve él.
-iAyl, liévala, jay!, hijo mio, / jay!, a aquel manzanal,
que si ella era mujer, / luego ha de querer probar.
-Ya le llevé, la mi madre, / jay!, a aquel manzanal;
ella cogi6 una manzana / y la llevé a rodar

(Petersen, Voces, nim.16.20).

En un pliego de villancicos de 1671 un pastor asturiano les propone a sus
compatieros divertir al Nifio Jesus:
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Cantemus al Nifio

cum grande alegriya,

a usanza de a terra
alguna cantifia:

Ay campus, ay campus
de la verde Uriba...

(apud Garcia de Enterria, “Bailes”, p. 182).

Como ha sefialado muy bien Maria Cruz Garcia de Enterria, los tltimos versos
corresponden a uno de los momentos més importantes de La hermana cautiva: el
momento en que la protagonista reconoce su tierra y los campos de su infancia, lo que, a
su vez, provoca que el rescatador se dé cuenta de que la cautiva es su propia hermana.
Hasta hace poco no sabiamos que existieran testimonios antiguos del romance, famoso
entre las gentes de la Peninsula y los judios espafioles. Segin dijimos, el poema adopta
tres formas basicas. La cita del asturiano procede de una version hexasilaba, pero, como
solo tenemos dos hemistiquios, no podemos saber si ésta era monorrima (ia) o estrofica;
un verso casi idéntico subsiste en Ledn, ya en textos con rima Unica, ya en textos que
combinan la monorrimia con los pareados paralelisticos: “~-jOh campos, oh campos, / de
la verde oliva, // donde el rey, mi padre, / planté aqui esta oliva, / mi madre, la reina, / la
seda torcia, / mi hermano don Bueso / los toros corria!”, “-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!” (Catalan-De la Campa,
Romancero, mims. 70.10, 70.9). Un himnario sefardi de 1594 reproduce un verso que
podria pertenecer a nuestro romance: “-Abreme, mi padre, / las puertas por cortesia”
(Armistead-Silverman, “El antiguo”, mim. 2a). Cuando ambos hermanos llegan a casa,
don Bueso pide que le abran las puertas; en la mayoria de las versiones conservadas la
peticion se dirige a la madre, aunque en las versiones octosilabas no faltan ejemplos con
¢l padre: “Abreme las puertas, padre, / ventanas y celosias, // aqui le traigo el tesoro / que
lloraba noche y dia” (Catalan-De la Campa, Romancero, nim. 70.18). Como dicen
Samuel Armistead y Joseph Silverman, la version recogida por Aurelio M. Espinosa en
1920 “refuerza de modo dramatico™ la identificacién del verso del himnario: “-Abran las
puertas, mis padres, / ébranlas con cortesia” (“El antiguo”, loc. cit.).

Cinco romancillos no aparecen en los documentos del Siglo de Oro, pero su

forma, su estilo y sus temas nos permiten suponer que se trata de poemas arcaicos:
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Casada de lejas tierras, El ciego raptor, La gentil porquera, Mainés y La muerte
ocultada;, el romance del Galdn de esta villa, sobre cuya antigiiledad hablamos arriba,
también fue excluido de las fuentes renacentistas y posrenacentistas. Seguramente hubo
méas romances y romancillos paralelisticos que no han llegado hasta nosotros;
seguramente muchos de ellos dejaron de cantarse y, al no estar registrados por escrito, se
perdieron para siempre;, algunos otros debieron ser absorbidos por la tendencia
monorrima, sin dejar huella de su antigua estructura estréfica.

El léxico del paralelismo. En su ya clasico estudio sobre las cantigas de amigo Eugenio
Asensio afirma: “El sistema paralelistico condiciona no sélo el esquema de versificacién
y de rimas, sino también la retérica, el estilo, la sintaxis y el vocabulario” (Poética, p.
20). Por ahora nos concentraremos en el ultimo aspecto: el léxico del paralelismo, que
analizaremos a partir de la modalidad mas abundante en el folclor hispanico, el
paralelismo por sinonimia. Una ensalada manuscrita de comienzos del siglo XVII incluye
el siguiente zéjel:
Cerbatica, que no me la buelbas,
que yo me la bolberé.

Cerbatica tan garrida,

no enturbies el agua fria,
que he de lavar la camisa
de aquel a quien di mi fe...

Cerbatica tan galana,

no enturbies el agua clara,

que he de lavar la delgada

para quien yo me lavé...

(Corpus, nim. 322)

Y La morica garrida (1620-1630) nos daba esta version del Veneno de Moriana:
“-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” (apud Menéndez Pidal, Romancero hispdnico,
I, p. 412). Quiza el rasgo més evidente de ambos poemas es que las variaciones
sinonimicas se desarrollan de dos en dos (y no de tres en tres o de cuatro en cuatro):

garrida-galana, (agua) fria-(agua) clara y camisa-delgada en el zéjel de la cervatica, y
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vino-claro y rocino-cavallo en el romance de la vengativa Moriana. El desarrollo en
parejas reaparece en la mayoria de las canciones y baladas paralelisticas de nuestro
corpus; de hecho, en la antigua poesia popular hispénica es regla, casi general, que los
sinénimos se presenten de dos en dos.” La regla opera en muchas cantigas de amigo; un
ejemplo de Pero Meogo:

-Digades, filha, mia filha velida,

por que tardastes na fontana fria?

Os amores ei.

Digades, filha, mia filha lougana,
por que tardastes na fria fontana?
Os amores ei.

-Tardei, mia madre, na fontana fria:
cervos do monte a augua volvian.
Os amores ei.

Tardei, mia madre, na fria fontana:
cervos do monte volvian a augua.
Os amores ei
(Nunes, Cantigas, nim. 419).

Nos volvemos a encontrar al ciervo que revuelve las aguas y molesta a las nifias
(molestia bastante simbolica, dicho sea de paso). Es evidente que Meogo lo tomo de la
tradicion popular,” que también le presto sus rimas preferidas (las que llevan las vocales
la-da e io-do) y algunos de sus sinénimos: amigo-amado, rio-alto y, tal vez, velida-
lougana (muy semejante a garrida-galana) o la fontana fria, digna contraparte de una
*fontana clara. Aunque los judios espafioles gustan de series paralelisticas més largas,
entre sus composiciones no faltan las que distribuyen sus sin6nimos en pares:

Que si te fueres
a bailar, novia,
yeva a tu madre,
no vayas sola,
para quitarte

la tu camisa,
para meterte

en I’agua fria.

Que si te fueres
a baiiar, novia,
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yeva a tu suegra,
no vayas sola,
para ponerte

la tu delgada,

para meterte
en I’agua clara
(Alvar, Cantos, mim.13a).

Nuevamente hay paralelos con la cancién de la cervatica. Amén del motivo del
bafio que preludia el encuentro erético (“para quien yo me lavé”, declara la lavandera),
los poemas coinciden en los sinénimos: camisa-delgada y (agua) fria-(agua) clara.
Extrafias coincidencias, pero no tan sorprendentes porque las tradiciones que nos ocupan
se dieron en el mismo territorio --la Peninsula Ibérica-- y compartieron un sinfin de
cosas, incluso las lenguas. Un importante sector de la antigua lirica hispanica estd en
gallego o en portugués y, quizd, muchas de esas cancioncitas (u otras muy parecidas)
inspiraron a los autores de las cantigas; por su parte, los judios espafioles adoptaron el
castellano y la poesia popular compuesta en esa lengua. El mapa lingiiistico del
paralelismo peninsular se completa con las muestras de Catalufia, regiéon que nos
proporciona un ejemplo de ca. 1269, anterior a las cantigas conservadas. Se trata de la
famosa viadeyra de Cerveri de Girona, una canciéon de malmaridada que combina
paralelismo, leixa-pren y 1a forma villancico.**

El catalan, el castellano, el gallego, el judeo-espaiiol, el portugués, como todas las
lenguas romances (y muchos otros idiomas), muestran un gusto especial por las parejas
de conceptos anélogos. Es probable que desde los primeros tiempos medievales esta
tendencia pasara de la lengua hablada a la poesia oral, donde hall6 amplia cabida; sin
duda, la tendencia influy6 en el predominante binarismo del paralelismo hispénico.

Volviendo al romancero y a la antigua lirica popular, hay que afiadir que el
predominio de las parejas de sin6nimos también se debe a que ambos géneros usan
moldes formales binarios, con frecuencia. El paralelismo entre hemistiquios o versos casi
siempre agrupa dos elementos: “-;Por qué lloras, hija mia?, / jpor qué lloras, Isabel?”
(Ricofranco; Mariscal, Romancero, nim. 20.4), “Yo me soy la morenita, / yo me soy la
morena” (Corpus, nim. 1360). El pareado es una estrofa fundamental en el paralelismo
romanceril, como lo prueba el que la mayoria de las versiones que estudiamos se
componga, total o parcialmente, de pareados (muy de vez en cuando encontramos
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tercetos o cuartetas paralelisticos). En el cancionero popular antiguo notamos que en las
glosas paralelisticas dominan las que tienen dos estrofas,’* y que las canciones que
mezclan paralelismo y Jeixa-pren suelen tener tres o cuatro estrofas y uno o dos pares de
ellas son paralelisticas;”® ademas, la lirica nos presenta un considerable mimero de
estrofas paralelas, aunque no siempre podemos asegurar que dichas estrofas se cantaran
juntas. Los tres tipos de composiciones manifiestan cierta preferencia por el pareado y la
cuarteta. Asi pues, la organizacion en moldes binarios es muy fuerte en la antigua poesia
popular hispanica.*

Nuestro corpus de canciones y romances paralelisticos reine una cantidad
respetable de sin6nimos (alrededor de 450 combinaciones). Varios de ellos son mas o
menos equivalentes en el habla conversacional: camino-senda, digo-hablo, envia-manda,
extrafias-ajenas, finar-morir, guerra-batalla, marido-velado, moza-nifia, pafiales-
mantillas, pija-carajo, queréis-estimdis, romper-rasgar, Virgen Maria-Virgen sagrada,
vermelho-encarnado, etc. En la inmensa mayoria de los casos las voces no son
equivalentes, pero pertenecen al mismo campo seméintico 0 a campos seménticos muy
préximos: partes del cuerpo humano (brazos-pechos, corazén-garganta [o costilla],
mano[s]-dedo[s]), colores (claros-veros, morado-negro escuro, vermelho-azul [o
marfim]), materiales textiles (lino-estopa [o seda], seda-lana [u holanda]), entre otros. A
veces ocurre que los significados de las palabras guardan poca (o ninguna) relacioén entre
si: amar-oyr, cantaba-corria, cintas-rosas, coser-acabar (o falhar), damasco-core (o
vermelho), La Habana-caballeria (o guerra), invierno-media noche, vermelho-amarrado
(o espada, gravata), etc. En otras ocasiones tenemos que los sinénimos son en realidad
anténimos con una funcién totalizadora dentro del contexto del poema (arriba-abajo,
morto-vivo).

Al crear sus sinébnimos, el paralelismo atiende especialmente a la funcionalidad de
los vocablos y a la impresion de variedad que éstos pueden provocar en los usuarios, sin
olvidar la carga poética que ciertas palabras tienen en el lenguaje de la poesia popular (el
sustantivo rio, los adjetivos fria o florida, el sintagma cuerpo garrido). De ahi que, por
dispares que resulten dos o més voces, la equivalencia seméntica se logra a partir de los
siguientes factores: la correspondencia estructural entre los versos paralelisticos, la
influencia de las rimas folcléricas, el uso de sinénimos consagrados y el asunto del
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poema. Todo ello en combinacién con los usuarios que, a fin de cuentas, son los que
tienen la uGltima palabra. Por ejemplo, en la cancién de la cervatica y en el romance de
Moriana podemos no entender por qué aparece delgada, o no haber oido jamas la palabra
rocino, y, sin embargo, sabemos que tales palabras deben significar lo mismo que camisa
y cavallo, o algo muy parecido. Por un lado, esto se debe a la correspondencia estructural
que mantienen los versos paralelisticos:

... que he de lavar la camisa...

... que he de lavar la delgada...

...que por las riendas le tengo / y no veo al mi rocino...

...que por las riendas le tengo / y no veo al mi cavallo...

La estructura sintictica permanece inalterable y, lo que es més, se conserva la
mayor parte de los elementos léxicos. Circunstancias como la anterior nos muestran que
el paralelismo por sinonimia se apoya a su vez en el paralelismo estructural, pues el
hecho de repetir el esquema sintactico facilita que los receptores asumamos que dos o
mas palabras que se encuentran en la misma posiciéon son equivalentes en cuanto a
sentido. Al estar colocados al final de los hemistiquios o versos paralelisticos, los
sindnimos son portadores de las rimas;, cuando se sustituye un sin6énimo por otro se
introduce una rima nueva. Asi, los “emparejamientos” de camisa-delgada y rocino-
cavallo trajeron consigo las alternancias de ia-da e io-do. Estas vocales son la base de las
rimas preferidas por el antiguo folclor hispanico; con increible frecuencia las vemos
constituirse en rimas asonantes 0 consonantes, ya en las viejas cancioncitas, ya en los

romances:

Por una vezina mala
meu amor tolheo-me a fala
Bolvido nos han
(Corpus, nim. 481).

-Por Dios le pido, ermitafio, / por Dios y Santa Maria,

que me diga la verdad / y me niegue la mentira:

(el ciervo la pata blanca / 6nde tiene su guarida?

(Lanzarote y el ciervo del pie blanco; Trapero, Romancero, Gomera, nim.13).

Digas, pastorcico,

que guardas ganado,
{si eres enamorado?
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(Corpus, num. 1153).

-Abraysme -dixo-, sefiora, / abréysme, cuerpo garrido.

-{Quién soys, vos, el cavallero, / que llaméays a mi postigo?

-Girineldos soy, sefiora, / vuestro tan querido amigo
(Gerineldo; Pliegos Madrid, IV, p. 16).

Nada mas natural que estas cuatro vocales (que a falta de mejor nombre llamaré
“folcléricas”) dominen el repertorio rimico del paralelismo peninsular, donde -ia suele
combinarse con -da e -io con -do. Tanto en la lirica como en el romancero abunda la
pareja fa-da, seguida muy de cerca por io-do:

Si nos das limosna,
por Dios y Santa Ana,
bailaremos todos

a la dina, dana.

Si nos das limosna,
por Dios y Maria,
bailaremos todos
a la dana, dina
(Corpus, nim. 1287).

-Irme quiero, madre, / a la romeria.

Yo vos encomiendo / por mi linda amiga.

Me la paréis mientes / como a vuestras hijas.

Irme quiero, madre, / a la romersanta.

Yo vos encomiendo / por mi linda amada.

Me la paréis mientes / como a mis hermanas

(La gentil porquera+EIl pozo Airon, Ammistead, EIl romancero, III, nim. 28b).

A riberas d’aquel vado
viera estar rosal granado...

A riberas d’aquel rio
viera estar rosal florido...
(Corpus, nim.306).

-Mal hayas t0, nuera, / y quien te ha parido,
que por una noche / suegra me has dezido.

Mal hayas ti, nuera, / y quien te ha criado,
que por una noche / suegra me has llamado
(Mainés, Bénichou, Romancero, p. 195).
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Las preferencias se invierten en las cantigas de amigo gallego-portuguesas, pues
fo-do ocupa el primer lugar e ia-da el segundo (Asensio, Poética, p. 88). De vez en
cuando descubrimos combinaciones como do-éo en el romancero y d-f en la lirica; no
obstante, la supremacia de las cuatro vocales es notable en los poemas paralelisticos de
ambos géneros, sea a partir de las combinaciones tipicas, del entrecruzamiento de éstas
(da-do, da-io, ta-do, ia-io), o de la unién de nuestras vocales con otras.

Légicamente, el predominio de las vocales folcloricas en las rimas influye en la
creacién y seleccion de los sinénimos paralelisticos, configurando un universo léxico
muy especial. En las canciones y los romances que nos ocupan los protagonistas suelen
ser una mujer y un hombre, a quienes casi siempre se les llama: amiga(o), amada(o),
dama, nifia (o nifia virgo, nifia dalgo), marido, velado; y se les califica como: blanca,
galana, garrida(o), lozana(o), sana(o), viva(o), o cuerpo galano, cuerpo garrido y
cuerpo lozano. Cuando se mencionan otros personajes éstos son: una hermana (prima,
tia) o un hermano,”” un vardo (varon) o ninho, una menina (hija, filha, rapariga), la
infanta (enfanta) y la rainha (reina), la compaiiia o compatia, el merino o el jurado, la
Virgen Maria (o sagrada), etcétera.

La importancia de la rima también se nota en los ambientes que rodean a los
personajes. Por ejemplo, los romances de contexto rural estan llenos de altos, atajo(s),
camino(s) (o caminho), castros, riscos, etc., en general, las cancioncitas privilegian los
espacios relacionados con la vegetacion y el agua, asi que no tiene nada de extrafio que
en los poemas paralelisticos el 7io (o alto, vado) sea un sinbénimo frecuente (La hermana
cautiva lo adopta alguna vez). En la lirica menudean los topénimos (en posicion
paralelistica) y entre ellos destacan los rimados en ia-da: Castilla, Espaha, Granada, La
Moratia, Menbrilla, Sevilla, el romancero usa menos topénimos (Granada, La Habana,
Sevilla). Ademas, los dos géneros gustan de referirse a la casa (o plaza, sala) y a la villa.
(La lirica agrega el barrio y los romancillos el castillo o palacio).

Pero, ;qué hay en estos lugares? El repertorio varia segin el género o el texto
concreto, pero lo que si podemos afirmar es que casi todos los referentes se construyen a
partir de rimas que incluyen las vocales folcléricas. Unos casos. El romancero nos da una
variedad mas o menos amplia de animales; dentro de los que usan rimas con ia-da e io-do
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se encuentran: cabras, caballo o cavalo, gallina(s), gato, pava(o) o parva, rocino. En los
ejemplos romancisticos abundan los objetos cotidianos compuestos con nuestras vocales:
aguarina, blanca (por seda), cachavilla, calgado, camisa, campanas, capa, cayada,
cintas, delgada, espada, gravata, lino, lana, mantilla(s), mata-borrdo, saya, silla,
sonajas, tabla, rendinha, vino (o claro, trago). La lirica conocida es mucho mas parca en
lo que se refiere a estos dos campos semanticos, ya que s6lo posee una pareja de animales
(ovejas-corderos) y presenta muy pocos objetos (algunos llevan vocales tipicas: camisa,
delgada, cinta, lino, masa). Tanto el cancionero como el romancero remiten al mundo
vegetal, la mayoria de las veces materializado en: argafia, cafia, grana, malva, manzanas,
neguilla, oliva, parra, pinos, pifia, prados, vifia(s).>®

Las rimas también influyen en los adjetivos que se aplican a animales, vegetales,
objetos y lugares (clara/o], fina[o], florida[o], fria[o], galana, garrida[o], granadajo],
lindafo], lozanafo], etc.)” y favorecen determinados tiempos y formas verbales. Aunque
revisaremos detenidamente el ultimo aspecto en el capitulo III (infra, 3.3), quiero
mencionar las caracteristicas principales de los verbos que actian como sin6nimos.

Hay que comenzar diciendo que hay pocos verbos en ese caso, pues en materia de
sindnimos paralelisticos las canciones y los romances prefieren los sustantivos y,
después, los adjetivos. A pesar de que los sinénimos verbales no abundan en ninguno de
nuestros géneros, se dan més en el romancero que en la lirica. En esta clase de sindnimos
destacan dos grupos con vocales folcloricas; en primer lugar, las parejas de verbos
conjugados en imperfecto: “Amigo, el que yo mas queria, / venid a la luz del dia... /
Amigo, el que yo mas amava, / venid a la luz del alva...” (Corpus, mim. 452), “-De
duques y condes / que a ti te pedian, // yo lo era el uno, / el que mas te queria. / De
duques y condes / que a ti te rogaban // yo lo era el uno, / el que més te amaba” (E ciego
raptor+La gentil porquera, Cossio-Maza, Romancero, nim.104); en segundo lugar
tenemos las parejas de participios con funcién adjetival, que se encuentran, sobre todo, en
los romances: “-jAy mi ropa, ropa / de Pascua florida, / que la dejé nueva / y la
encuentro estruida! // Ay mi ropa, ropa / de Pascua granada, // que la dejé nueva / y la
encuentro estrozada!” (La hermana cautiva, Catalin-De la Campa, Romancero, nim.

70.3), “Ya llevan al Huerco / en carreras cuatro; // ya llevan a Giieso / muerto y
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desmayado. // Ya llevan a Huerco / en carreras cinco; // ya llevan a Giieso / muerto y
desmayido” (Mariscal, La muerte ocultada, nim.10).

Por otra parte, las mezclas de tiempos distintos son raras en los romances y
romancillos paralelisticos (infra, cap. III, 3.3.2); lo normal es que los sin6nimos se
conjuguen en el mismo tiempo (drme malherido-dme lastimado, avia-amava, digo-hablo).
Cuando hay variacién verbal, los sinénimos suelen conjugarse en tiempos que favorecen
la presencia de ia-da; por ejemplo, el potencial y la forma en -ra:

-Vaya, zagaleja, / cena de gallina.

-Vaya, caballero, / déselo a las mias,

que la zagaleja / suero cenaria.
-Cena, zagaleja, / de gallina asada.
-Vaya, caballero, / déselo a las mias,
que la zagaleja / suero cenara

(La gentil porquera+El ciego raptor, Cossio-Maza, Romancero, nim.
104).
La variacién verbal es menos frecuente en la lirica. Un ejemplo con paralelismo:

Viiiadero malo

prenda me pedia,
dile yo un cordone,
dile mi camisa...

Viiladero malo

prenda me demanda,

yo dile una [cinta],

my [cordén le daba]...
(Corpus, nim. 314C).

No termina aqui el repertorio de sinénimos paralelisticos, pero la muestra que
acabamos de revisar nos confirma que las vocales folcloricas aparecen a manos llenas en
los finales de los sinonimos liricos y romancisticos. Y, por supuesto, la presencia de las
vocales en los sinénimos est4 intimamente relacionada con las rimas de los versos que los
contienen. Hasta cierto punto podriamos decir que la rima ejerce una especie de “tirania”
sobre los sinénimos, pues con mucha frecuencia determina sus posibilidades de
asociacion. Asumamos el papel de los antiguos oyentes del poema que sigue:

Y la mi cinta dorada
(por qué me la tomé6
quien no me la dio?
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La mi cinta de oro fino
diémela mi lindo amigo,
tomémela mi marido.
(Por qué me la tomo6
quien no me la dio?

La mi cinta de oro...

Los antiguos usuarios de la poesia popular gustaban del paralelismo desde
tiempos inmemoriales. Si nosotros fuéramos como ellos, a poco de iniciado el texto
sabriamos que se trata de un villancico y, ya para el noveno verso, descubririamos que el
villancico es paralelistico. Como usuarios tipicos esperariamos que la glosa tuviera dos
estrofas (aunque no nos desagradaria que fueran tres o cuatro) y, sobre todo,
esperariamos que los proximos vocablos alternantes rimaran en -do (que en nuestras
mentes se asociaria de manera inmediata con -i0); de hecho, no nos seria dificil adivinar
cudles son:

diémela mi lindo amadbo,

tomémela mi velado.

{Por qué me la tom6
quien no me la dio?

(Corpus, mam. 237).

(Por qué no seria dificil? Entre otras cosas, porque seguramente no seria ésta la
unica composicion paralelistica que hubiéramos escuchado. Por aqui y por alld habriamos
visto que lindo amigo es un giro fijo propio de la antigua lirica popular (Frenk, Entre
folklore, p. 78),'® susceptible de alternar con lindo amado, que claro es un término
frecuente en el léxico del paralelismo,'®’ y que velado es un equivalente mas que comiin
para marido, incluso en la lengua coloquial.'®?

Por lo que vemos la rima puede orientar la combinacién de las palabras
alternantes, pero no actia sola. Conocimiento previo, convenciones y memoria, he aqui
otros factores que intervienen en los sinénimos paralelisticos. Destaquemos una curiosa
coincidencia. Muchas de las parejas de nuestros géneros son topicas en las deméas
tradiciones peninsulares. Dentro de las parejas que comparten la lirica y el romancero
estan: amiga-amada, camisa-delgada, dia-sol[e], doncella-galana, florida-granada, fria-
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clara, garrida-galana, Granada-Sevilla, lino-estopa, mano(s)-dedo(s), pedia-demanda,
queria-amaba, rio-vado, vida-alma, villa-casa (o plaza) y Virgen Maria-Virgen sagrada,
de ellas, amiga-amada, camisa-delgada, florida(frorida)-granada, Gramada-Sevilla,
queria-amaba (amava), villa(vila)-casa (o plaza, praga)'® son frecuentisimas en las
cantigas de amigo; por su parte, los epitalamios sefardies gustan de camisa-delgada, fria-
clara, mano-dedo, vida-alma.'**

A su vez, cada uno de nuestros géneros recurre a otras parejas consagradas. Al
igual que las cantigas, la lirica se vale de: amigo-amado, florido(frolido)-granado,
nifia(dona) virgo-nifia(dona) dalgo, rio-alto; la lirica y los cantos judeo-espafioles usan:
amigo-amado, cuerpo garrido-cuerpo lozano, marido-velado. El romancero comparte
con las cantigas: dezer(dizer)-contar, venia-llegava(chegava), vivo-sano, y con los
epitalamios: cuatro-cinco, decir-contar, prima-hermana. También suele pasar que las
canciones o los romances tomen sélo uno de los términos de las parejas consagradas y lo
combinen con un elemento de procedencia distinta.'®

Se trata de un buen numero de coincidencias, suficientes para preguntarnos si el
que los sinénimos aparezcan en las tres tradiciones revisadas no tendrd qué ver con un
bagaje léxico comiin, que se remonte a los primeros tiempos del paralelismo peninsular.
La respuesta debe ser afirmativa, pero con matices que acepten la singularidad de cada
una de las tradiciones, asi como la posibilidad de un intercambio de influencias entre
ellas.

Con respecto al lenguaje de las cantigas, Eugenio Asensio sefial6o: “Una vez
creado un tipo de fraseologia, unos habitos seménticos, un repertorio poético, la escuela
se lo transmite intacto como bienes de mayorazgo™ (Poéfica, p. 75). Pero, \cuéndo
surgieron esta fraseologia, estos hébitos seménticos, este repertorio poético? ;Al mismo
tiempo que los de los otros dos géneros? El problema es interesante y complejo. He aqui
una tentativa de hip6tesis.

Es muy probable que, junto con el paralelismo, los trovadores gallego-
portugueses tomaran varios de los sinnimos que integraban el léxico paralelistico de
aquel entonces; ello explicaria parte de las semejanzas con nuestros textos y con los de la
tradicion sefardi. Cabe también la posibilidad de que, a veces, los autores de las cantigas
crearan sus propios sinénimos, y que éstos tuvieran éxito incluso entre los propios poetas
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populares (cristianos y judios), o entre quienes, en una época posterior, “adoptaron y
adaptaron” la antigua poesia popular.

Es evidente que gran parte del bagaje poético de los sefardies actuales data del
periodo en que sus ancestros vivieron en Espafia, pero esto de ninguna manera quiere
decir que los judios se limitaron a ser simples rapsodas de la herencia peninsular. No,
sabemos que los judios siguieron creando y recreando después de la expulsion de 1492, y
también sabemos que sus relaciones culturales con la Peninsula continuaron hasta bien
entrado el siglo XX; adem4s, los judios interactuaron con las culturas de los diferentes
lugares a donde fueron a parar. Las composiciones sefardies nos proporcionan un extenso
surtido de sinbnimos; aunque unos poco o nada tienen que ver con la herencia peninsular
(bimbriyu-shufteli-ambimbroy, etc.), la mayor parte de ellos debe tener raices
hispénicas.'® Surgen entonces los problemas cronolégicos: jcusndo tomaron los judios
estos sinOnimos? La respuesta admite distintos momentos y posibilidades. La
coincidencia de ciertos sinénimos con las tradiciones gallego-portuguesa y castellana
(amigafo]-amadafo], amigo-amado, camisa-delgada, ;decir-contar?, rio-vado) apunta al
léxico comiin que hemos propuesto; de la época antigua, sea de los primeros tiempos del
paralelismo o de los posteriores, son otras voces que parecen deberse a una herencia
exclusivamente castellana (agua fria-agua clara, cuatro-cinco, cuerpo garrido-cuerpo
lozano, mano-dedo, marido-velado, vida-alma). En otros casos no hay paralelos con las
demas tradiciones, pero, como sefiala Alvar, “el hallazgo de los dos elementos del
artificio [vale] para cualquier literatura y cualquier época, incluso la posterior a la
expulsion”;'”’ unos cuantos testimonios hacen pensar en una formacién tardia (espiga-
rama, rio-claro, etc.).

Para recapitular, digamos que es casi seguro que existié un bagaje léxico comiin a
las tres tradiciones, el cual probablemente tuvo su origen en los primeros tiempos del
paralelismo. Aunque nos resulte dificil asegurar en qué consistia este bagaje, el hecho de
que un vocablo aparezca en las tres tradiciones habla en favor de su antigiiedad y de su
“autenticidad folclérica”. Como quiera que haya sido, creemos que los hombres
medievales y renacentistas preferian los sin6nimos que les resultaban familiares o
prestigiosos, y en esa familiaridad y en ese prestigio contaba mucho lo que se solia
cantar por las calles de aldeas y ciudades.
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Pero los antiguos usuarios tenian varias cosas en la cabeza a la hora de elegir sus
sin6nimos. Al mismo tiempo que trataban de conservar la correspondencia estructural y
seguir los patrones establecidos por la rima y la retérica del paralelismo, no podian dejar
de lado el contexto situacional del poema. Al respecto, vale la pena detenernos en algunas
versiones leonesas de La hermana cautiva, pues nos dan un ejemplo maravilloso de cémo
se conjugan todos los factores para crear unos sinénimos ad hoc y lograr que la
protagonista salga airosa de su Gltima aventura.'%®

La hermana cautiva se nos presenta como un romance muy versitil. Cuando lo
cantan los judios espafioles 0 los montafieses de Le6n es una composicién que mezcla
tiradas en -ia con pareados dodecasilabos paralelisticos;, en otras latitudes se vuelve
monorrimo (ia), a veces como romancillo hexasilabo y més frecuentemente como
romance octosilabo (con lo cual se convierte en un romance ciento por ciento tipico).
Aunque todo indica que los pareados paralelisticos corresponden a la estructura
primigenia de La hermana cautiva, no sabemos si en la época antigua los pareados
abarcaban la totalidad del poema o s6lo una parte de él (los testimonios conservados son
demasiado breves para aclarar nuestras dudas). Lo cierto es que hoy en dia el paralelismo
se manifiesta en unos cuantos pasajes y, como en otros romances y romancillos
paralelisticos, tales pasajes tienen un peso especial en el desarrollo de la historia.

Una diferencia entre las versiones sefardies y las leonesas es que las primeras
incluyen més estrofas y pasajes paralelisticos (tenemos algin caso de paralelismo
integral: Armistead-Silverman, Romances, mim.16a). También hay que decir que entre
los judios el romancillo comienza desde la captura de la doncella por los moros; el
paralelismo destaca los maltratos que la nifia sufre en manos de sus captores:

-Miéndela, sefiora, / y a lavar al rio.
Ayi dejaria / hermosura y brio.
Maindela, sefiora, / con el pan al horno.
Ayi dejaria / hermosura y rostro.-
Ya se iba la nifia / con el pan al horno.
Mas se le acendia / hermosura y rostro.
Ya se iba la nifia / a lavar al rio.
Mas se la ardia / hermosura y brio
(Armistead-Silverman, Judeo-Spanish, New York, nim. 20b).
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Al igual que sus congéneres peninsulares, las versiones sefardies recurren al
paralelismo para contarnos la anagnérisis de don Bueso (Boiso, Buiso, Hueso) y su
hermana, asi como la llegada de ambos personajes a la casa familiar. Por lo general, las
versiones leonesas principian con el arribo del caballero a la moreria;'® allé se topa con
una cautiva y le propone que regresen juntos a tierras cristianas. Todo esto pasa en versos
monorrimos, pero al entrar en territorio cristiano la doncella reconoce los campos de su
infancia y exclama: “-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!” (Catalén-De la Campa, Romancero, nim. 70.9), o: “~Cuando el rey,
mi padre, / planté aqui esta parra, / mi hermano don Juan / la misa cantaba; // cuando el
rey, mi padre, / plant6 aqui esta oliva, / mi hermano don Bueso / caballos corria”
(Catalan-De la Campa, Romancero, mam. 70.3). El paralelismo est4 desapareciendo del
pasaje. La mayoria de nuestras versiones relata el mismo episodio con versos rimados en
-ia, una que tiene paralelismo mas adelante dice: “Cuando el rey de mi padre / puso aqui
esta oliva, // la reina, mi madre, / la seda torcia, / mi hermana dofia Ana / cabellos tendia,
// mi hermano don Hueso / caballos corria” (Catalan-De la Campa, Romancero, nim.
70.7). Pero, con o sin paralelismo, es innegable que el recuerdo de la infancia es
fundamental para que don Bueso descubra que la cautiva es en realidad su propia
hermana. El conflicto empieza a resolverse.

Rasgo singular de este pasaje es que “la palabra oliva aparece casi siempre ..., en
una forma u otra” (Bénichou, Romancero, p. 240). Ademés de los campos o la oliva
plantada por el padre, podemos encontrar: un(os) “monte(s) de la Oliva”, unos “prados de
olivas”, una “ciudad de la Oliva”, etc., también ocurre que el nombre de la madre sea
“Oliva” y el del padre, “Juan de la Oliva”.!'° Estos derivados de oliva suelen proyectarse
a otros pasajes. La captura: “Lunes era, lunes, / en Pascua Florida; // guerriaban los moros
/ en huertos de oliva. / -jOh, huertos de grana, / oh, huertos de oliva! / {Cuéntas buenas
nifias / te llevas cautivadas?” (Trapero, Romancero, Gomera, mim. 4.1); el abandono de
los pafios: “-¢Los pafios del moro / yo que les haria? // -Los de seda blanca / tiéndelos n’a
oliva, / y los de oro y plata / trielos conmigo, la nifia” (Catalan-De la Campa,
Romancero, nam. 70.6); la promesa del varén: “-Y mi honra, el cabayero, / ;dénde me la
deiari#? // -En la punta de mi espada / y de en mi pecho rendida / de no darte mas
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palabras / hasta los Montes de Oliva” (Alvar, Poesia tradicional, nim. 51c). El vocablo
llega hasta el final del romance. Volvamos a las versiones leonesas. Tras la anagnoérisis,
los hermanos se dirigen a la casa familiar. Al llegar, don Bueso pide, a voces, un gran
recibimiento para la hermana recuperada, pero la madre duda de la identidad de esta
ultima y decide ponerla a prueba:

-Abra las puertas, madre, / puertas y alegrias,

le fui a traer nuera / y le traigo a su hija.

-Para ser mi hija / me parece muy descolorida.

-{Cémo quiere, madre, / que color tendria,

si van siete afios / que pan no comia,

si no fueran berros y agua / de una fuente fria?

-Si es la mi hija / algo conocerias;

sibela, don Buiso, / al cuarto de arriba

(Catalan-De la Campa, Romancero, nim.70.4).

Otras versiones aclaran qué es lo que la muchacha debe reconocer: “-Stbela [al
cuarto,] / al cuarto de arriba, / que las sus sayas / bien las reconoceria”, “-Si la traes para
novia, / sea bien venida; // si es hermana tuya, / sibela arriba, / que de las sus ropas /
alguna reconoceria” (Catalin-De la Campa, Romancero, mams. 70.7, 70.9)."!! Hasta
ahora no tenemos paralelismo, sino hexasilabos y octosilabos en -ia, con una que otra
irregularidad. Curiosamente, en las versiones que analizamos el grueso del relato
transcurre en versos monorrimos, como si la tradicion --més inteligente que avara--
distribuyera el paralelismo a cuentagotas, con un propésito bien definido: prolongar un
poquito las aventuras de la doncella y hacer ain méis emocionante el encuentro madre-
hija. Valga como ejemplo nuestra versién 70.4, que después de una larguisima tirada en -
ia elimina asi la desconfianza materna:

-jOh, saya, oh mi saya, / de color de oliva,

que la dejé nueva / y la encuentro rompida!

jOh, saya, oh mi saya, / de color de grana,

que la dejé nueva / y la encuentro rasgadal!

-Calla, hija, calla, / calla ti, mi vida,

que quien ésa te ha roto / otra te daria

(Fin del texto.) Como se ve, la recién llegada debe reconocer un objeto personal y
representativo de la vida que llevaba antes de la captura (“-Si es la mi hija, / algo
conocerias”). Y, jqué hay mis personal que una prenda de vestir? Pero eso no es todo. En
la eleccién de la prenda operan otros elementos del poema. En cierta forma, la saya (o
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Jjubon, ropafs], trajes, vestido, etc.) es un eco de “los pafios del moro” que la protagonista
lava cuando aparece don Bueso, un caballero que busca amores. La situacion es tipica en
el folclor europeo y normalmente tiene un final erético, que por supuesto no se da en La
hermana cautiva.''* La figura de la doncella que lava la ropa de sus captores (y después
la abandona) también se manifiesta en el Poema de Kudrun, emparentado con nuestro
romance, y en una serie de baladas alemanas y escandinavas con el mismo asunto.''®
Suponemos que “los pafios del moro”, o similares, formaron parte de La hermana cautiva
desde un principio. Como las connotaciones eréticas no tenian cabida en esta historia de
restructuracion familiar, el romance y los otros textos europeos refuncionalizaron los
elementos asociados con el amor (“le fui a traer nuera / y le traigo a su hija”), haciendo
que los textiles representaran el maltrato y el cautiverio de la nifia: “-Méndela, sefiora, / y
a lavar al rio. // Ayi dejaria / hermosura y brio”, nos dice el ejemplo neoyorquino que
citamos hace poco. En casi todas las versiones la doncella deja unos pafios y conserva
otros, los de mayor valor.* La asociacién de la protagonista con los textiles se plantea
en la primera parte del romance y queda latente en la memoria de transmisores y oyentes,
que ven que la muchacha deja la moreria cargada de pafios suntuosos. A la hora de pensar
en un objeto digno de prueba, una prenda de vestir resulta perfecta porque une el
recuerdo de los paifios (vida en cautiverio) con el hecho de. ser un objeto personalisimo y
representativo de la vida anterior a la captura.'’® Don Bueso cambia novia por hermana y
la nifia pafios por saya.

Pero la simple mencién de la saya no bastaria para convencer a una madre
esceptica; de ahi que la doncella refiera cobmo eran sus vestidos cuando ella se fue (color
de oliva o grana, nuevos o sanos) y sefiale como los encuentra (rotos), ya para hacer un
reproche indirecto a la madre (jlos rasgaria a propdsito, para probarla?, ;descuidé las
posesiones de la hija ausente?), ya para sefialar el tiempo de su ausencia, tan largo que
provoco el desgaste de los vestidos. En el ejemplo que sigue el resultado de la prueba y el
comentario sobre el estado actual de la ropa caben en un solo pareado:

-Si mi hija fuera, / sefias me daria.-

Arcas y baules / todos los abria.

-iMis trajes de seda, / mis sayas de oliva,
Yo os dejé nuevas / y os hallo rompidas!
-Calla, hija, calla, / céllate, hija mia,
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quien te conpré éstos / otros te daria
(Catalén-De la Campa, Romancero, nim. 70.5).

La gran mayoria de las versiones paralelisticas de Le6n duplica el pareado: “-jOh
saya, oh saya, / de la verde grana, / que te dejé sana / y te hallo rasgada!; // joh saya, oh
saya, / de la verde oliva, / que te dejé sana / y te hallo rompida!” (Catalan-De la Campa,
Romancero, nim. 70.7). La repeticién paralelistica acentia el dramatismo de la queja
femenina, lo que en la mente de los receptores deberia acabar de persuadir a la madre.
Notese que los pareados de las sayas (en las versiones 70.4, 70.7 y en alguna que
citaremos) alternan ia-da, que, por un lado, es la combinacion favorita de la poesia
popular antigua y, por el otro, concuerda perfectamente con las tiradas en -fa, abundantes
en las versiones revisadas. Acabamos de ver que el contexto exige la descripcion de las
prendas. La madre ha objetado la falta de color de la recién llegada (“-Para ser mi hija /
me parece muy descolorida™) y, quizé para compensar la palidez de que se le acusa,''
ésta reacciona mencionando los colores de las sayas en primer lugar. No nos extrafia que
uno de los colores sea el de la oliva, porque, ademas de rimar en -ia, es una palabra muy
frecuente en La hermana cautiva, de hecho, el vocablo abunda en las viejas cancioncitas
y en los romances.

En la lirica la oliva y sus derivados son simbolos naturales asociados con el amor
y la mujer: “Por encima de la oliva / mirame el Amor, mira” (Corpus, nam. 50).""” A
menudo se acompafian del adjetivo verde: “Olival, olival verde, / azeitona preta, / quem
te colhesse!” (Corpus, mim. 254).!®

En el romancero es normal encontramos con un caballero debajo de un arbol
(Gonzélez Pérez, Formas, p. 92). Por lo general, dicha ubicacién anuncia un suceso
desfavorable si se trata de un personaje masculino; a veces es un combate (Lanzarote y el
Orgulioso), el escarnio (E! caballero burlado) o la pérdida de una gran oportunidad (La
infantina), pero lo habitual es que la sombra del arbol presagie la muerte del caballero en
cuestion (La venganza de Mudarra). En los romances monorrimos la oliva participa de
esta carga negativa: “Ya cabalga Calainos / a la sombra de una oliva”, nos dice el
Cancionero de romances s. a. (f. 92v), Calainos pagaré con la muerte el haber desafiado
a los Doce Pares de Francia. El simbolismo funesto se atenia en los romances de la
tradicion oral moderna, sin perder la carga negativa que hemos sefialado. En Lanzarote y
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el ciervo de pie blanco el animal maldito vive: “-All4 arriba en aquel lomo, / al pie de una
verde oliva” (Trapero, Romancero, Gomera, nim. 13); a pesar de que el ciervo sera
capturado y entregado al rey no sabemos si morird. Mejor suerte corri6 don Garcia, que,
tras una siesta y una pesadilla “al tronco una verde oliva”, logra recuperar a su esposa (La
esposa de don Garcia, Alonso-Cortés, Romances, p. 163)."°

En el romancero los nombres de los arboles suelen combinarse con el adjetivo
verde: “verde haya”, “verde pino” y, claro, la “verde oliva”, que en E! galdn de esta
villa abandona las connotaciones aciagas. La oliva aparece al final de la version de
Amador de los Rios, después de un simbolo erdtico por excelencia, “coger flores y
frutos” (Masera, Symbolism, pp. 208-224):'%

Rosas que el nifio traia, / rosas que el nifio llevaba,

cuatro o cinco en una pifia, / cuatro o cinco en una cafia.

jAy!, coiales Catalina, / jay! cuéyelas hora Juana;

jay!, canta la pajarilla, / jay!, canta la pajarada,

jay!, en él la verde oliva, / jay!, en €l la verde malva

(apud Caso, “Ensayo”, p. xv).

En la de Juan Menéndez Pidal el amante se presenta encima de la oliva: “Ya su
buen amor venia, / ya su buen amor llegaba, // por sobre la verde oliva, / por sobre la
verde rama” (Romancero asturiano, mam. 30),'*' tal y como sucede en Corpus, nim. 50:
“Por encima de la oliva / mirame el Amor, mira”. Los paralelos con la lirica no terminan
aqui. El romance nos dice que a la nifia se le castiga “jay!, con varillas de oliva, / jay!,
con varillas de malva” (apud Caso, “Ensayo”, pp. xiv, xvi), y de inmediato recordamos la
preciosa cancioncita de Nuevo corpus, nim. 1380bis. “Mafianita frorida / cun variyas de
uriva, / froridita mafiana, / cun variyas de malva”. Las olivas de jAy!, un galdn de esta
villa van en todas direcciones. Una de ellas nos regresa a La hermana cautiva. En la
version de De los Rios la amiga del galan lava ropa, por supuesto en una fuente fria o
clara, y la tiende “so la oliva™, “so la malva” (apud Caso, “Ensayo”, p. xiv), siguiendo la
sugerencia de don Bueso, la cautiva hace casi lo mismo en algunas versiones: “-;Los
pafios del moro / yo qué les haria? // -Los de oro y plata, / guardalos, mi vida; / los de
seda blanca / tiéndelos na oliva” (Catalén-De la Campa, Romancero, nim. 70.4).'%

No cabe duda que la oliva es un simbolo recurrente en nuestros dos géneros.

Aunque el simbolo adquiere significados distintos en cada uno de ellos, vimos que en
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ciertos romances la oliva abandona la carga negativa que habitualmente tiene en el
romancero. No pasemos por alto que el fenébmeno se da en un tipo muy especial de
textos: los romances y romancillos paralelisticos, uno de los terrenos mas fértiles para
recibir las influencias de la lirica. Por todo esto no nos sorprende que la hermana cautiva
tenga unas sayas “de color de oliva” y, por las razones que veremos en seguida, tampoco
nos sorprende que el otro sinénimo lo dé el “color de grana™ (Catalan-De la Campa,
Romancero, mim. 70.4).

En primer lugar, las vocales folcloricas. Se puede decir que -ia llama a -da y
viceversa: las olivas se juntan con las manzanas en el villancico de Corpus, nGm. 16B,'*
oliva hace pareja con malva en El galdn, entre otros. Ademas de cumplir con las leyes de
las combinaciones tipicas, grana ofrece su versatilidad seméntica. Como su antecedente
latino (gramum, ‘grano’), grana pertenece al mundo vegetal, donde nombra tanto a “la
semilla de las hierbas” como al “tiempo en que produce el grano el trigo, lino, cafiamo y
otras hierbas™ (Diccionario de autoridades, s. v. ‘grana’). En la Rioja grana también se
aplica a los “frutos de los arboles del monte, como bellotas, hayucos, etc.” (DRAE, s. v.
‘grana’); éste podria ser el significado de los “campos de grana™ que rodearon la infancia
de la doncella, segiin nos informa la versién 70.9.1>* En el pasaje de las sayas grana tiene
que ver con los colores: “-jOh saya, oh mi saya, / de color de oliva, / que la dejé nueva /
y la encuentro rompida! // {Oh, saya, oh mi saya, / de color de grana, / que la dejé nueva
/ y la encuentro rasgada!” (Cataldn-De la Campa, Romancero, nim. 70.4). Sabemos que
la primera saya es verde, el color tipico de la oliva, en la naturaleza y en la poesia
popular; las versiones 70.7 y 70.9 no dejan lugar a dudas: “~jOh saya[s], oh saya[s], / de
la verde oliva...!”.

El mundo vegetal nos lleva al animal. En el arbol de la coscoja vive el quermes
(coccus illicis), un insecto valiosisimo porque, al igual que su prima, la cochinilla
americana (coccus cacti), produce un colorante rojo escarlata que en el pasado hizo las
delicias de las clases adineradas. (Antes del descubrimiento de las anilinas sintéticas, los
vestidos de colores eran inaccesibles para los bolsillos populares.) En la Edad Media
grana empieza a extender su significado y poco a poco abarca al curioso animalito (en el.
siglo XVI hara lo mismo con la parienta del Nuevo Mundo), al colorante, a los textiles
teflidos con él y al rojo carmesi, el “color de grana” por excelencia. El Diccionario de
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autoridades nos confirma que la palabra también designaba un tejido especifico: “Pafio
mui fino de color purpireo, llamado assi por tefiirse con el polvo de ciertos gusanillos,
que se crian dentro del fruto de la coscoja, llamado grana” (s. v. ‘grana’). Asi pues, las
segundas sayas de la cautiva debian ser rojas, o de un tono derivado del rojo. Aunque éste
podria ser el caso del texto 70.4 (“jOh, saya, oh mi saya, / de color de grana...!”), no son
pocas las veces en que los caminos de la tradicion se apartan de la légica comun y
corriente; nuestra version 70.7 nos hablaba de una saya “de la verde grana” y la 70.9
comparte lo que parece un absurdo: “~jOh, sayas, oh sayas, / de la verde grana, // que os
dejé sanas / os hallo rasgadas!...”.

En realidad, las dichosas sayas sintetizan varias convenciones. En la lirica y en el
romancero las mujeres suelen vestirse de verde: la serrana Menga anda por los montes
con “saya... [a]pretada, / de un verde florentino™ (Corpus, nim. 998) y Tamar entra a la
recamara de su hermano “vestida de seda verde / desde los pies a la cara” (Tawmar;
Alonso-Cortés, Romances, p. 125). La grana no se queda atrds en las preferencias
femeninas. En las viejas cancioncitas la palabra denota un color o un tejido especifico:
“de las colores, la grana”, “mandésteisme saia de grana, / i aora ddismelo de buriel”
(Corpus, nams. 1998C, 1794). En el romance de La muerte ocultada se mezclan los dos
significados. Un ejemplo de color: “-Digame, suegra querida, / digame, madre del alma,
/I {de qué se visten las reinas / cuando salen de alumbrada? // -Unas si visten de negro / y
otras si visten de grana, // pero tu viste de negro, / que lo negro bien te caiga” (Mariscal,
La muerte ocultada, mim. 119). En ciertas versiones grana se empareja con los tejidos
suntuosos, que no deben carecer de color, pues se oponen al “morado” y “negro escuro”
que aconseja la suegra: “-De ellas van de grana, / de ellas de brocado, // y ti, Alda, / irds
de morado. / De ellas van de grana, / de ellas de refino, // y t4, Alda, / de lo negro
oscuro” (Mariscal, La muerte ocultada, nim. 6). De vez en cuando la “viuda sin saberlo”
combina los mismos elementos que la cautiva: “Vistiése de verde / y de grana fina; //
todas la dezian: / -jLa viuda garrida!” (Mariscal, La muerte ocultada, nam. 19). Otra
nuera que sigue la moda: “Mujer del rey Fernando / a la missa iria, / vestida de verde / y
de grana fina” (La mujer de Arnaldos, Bénichou, Romancero, p. 192). Nétese que en
ninguno de estos casos se califica de verde a la grana (la y copulativa establece una
prudente distancia entre los dos elementos). En La hermana cautiva el motivo de la dama
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vestida de verde (o de verde y grana) no podia menos que suffir el influjo de la “verde
oliva”, en un romance en el que la palabra oliva es fundamental, en medio de la
repeticion paralelistica ya no importa tanto el color de la grana en el mundo real, sino el
hallazgo de un sinénimo bonito, sonoro y familiar para los oyentes. ;El resultado? Una(s)
“saya(s) de la verde grana” que no desmerecen ante las candnicas “saya(s) de la verde
oliva”. Después de oliva-grana el resto de los sinénimos es pan comido, gracias a la
ayuda de la rima y el contexto: los participios rasgada(s) y rompida(s), equivalentes en la
lengua coloquial, sefialan el deterioro que han sufrido las prendas. La versién 70.9
menciona a las culpables del lastimoso estado de los vestidos:

-jOh, sayas, oh sayas, / de la verde grana,

que os dejé sanas, / os hallo rasgadas!

-Calla la mi hija, / las gast6 tu hermana,

quien te dio pa ésas / pa otras te daba.

-jOh sayas, oh sayas, / de la verde oliva,

que os dejé sanas, / os hallo rompidas!

-Calla la mi hija, / las gast6 tu tia,

quien te dio pa ésas / pa otras te daria.

Aqui termina el texto. La eleccién de las culpables se justifica desde la propia
retorica del paralelismo, donde las equivalencias entre prima y hermana son comunes; al
recreador del ejemplo le bast6 sustituir prima por tia.'*® Una mezcla de tiempos distintos
cierra con broche de oro el poema. La combinacién del imperfecto con el potencial
(daba-daria) se ajusta a la rima del pasaje y sefiala la linea del tiempo que rige la casa
familiar: el pasado feliz en que la doncella recibi6 las sayas (dio-daba) se extiende hacia
un futuro lleno de promesas (daria).

Unas ultimas observaciones sobre la construccién del paralelismo por sinonimia,
en el cual cabe todo, o casi todo, hasta las asociaciones absurdas. Acabamos de ver que
en La hermana cautiva hay unas “sayas de la verde grana™, el mismo romance nos
proporciona més ejemplos: “Méndela, sefiora, / con pafios al horno, // que alli dejaré /
hermosura y rostro; / méndela, sefiora, / a lavar al rio, / que alli dejar4 / hermosura y
Jrio” (Trapero, Romancero, Gran Canaria, nam. 4.1), “-Quitéisme, sefiora, / el beber del
vino, // pedreréis colores, / cobraréis suspiros. / Quitéisme, sefiora, / el beber de esclavo,
/I pedreréis colores, / cobraréis desmayos” (Alvar, Poesia tradicional, mim. 51b). La
comparacién con otras versiones nos permite suponer que estos absurdos se deben a que
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el cantor no recuerda una parte del verso (“con el pan al horno™) o deturpa las voces que
no le son familiares (‘brillo’, ‘brio’, por frio, y claro’, por esclavo).’*® Los absurdos no
son exclusivos del romancero. La lirica nos da:

Rodrigo Martines

atan garrido,

los tus ansarinos

liévalos el rio.

“i Ahe!”

Pensando qu’eran vacas,

silvavalas “{hé!”

Rodrigo Martines

atan logano,

los tus ansarinos

liévalos el vado.

“i Ahe!”

Pensando qu’eran vacas,

silvavalas “jhé!”

(Corpus, mim. 1921).

En ocasiones, el peso de los sindnimos consagrados hace que los usuarios los
utilicen sin atender al sentido de la frase en que dichos sinGnimos se insertan; éste parece
ser el caso del desafortunado Rodrigo Martines, cuyos ansarinos lo mismo se los lleva el
rio que el vado. Los usuarios no siempre actian tan a la ligera, a pesar de que a veces las
apariencias indican lo contrario. En Corpus, mim. 5B nos encontramos con una pareja
que tras ir “so los verdes pinos™ se dirige j“so los verdes prados™!:

Mimbrera, amigo,

so la minbrereta.

Y los dos amigos
ydos se son, ydos,
80 los verdes pinos,
so la minbrereta...

Y los dos amados
ydos se son anbos

so los verdes prados,
so la minbrereta...

El aparente absurdo estd mas que justificado por el simbolismo que permea
nuestro folclor poético y que se manifiesta desde el estribillo de la cancién, pues la



159

mimbrera es una planta llena de connotaciones eréticas.'*’ El relato de la glosa no deja
dudas al respecto: los amantes quieren unirse al amparo de la naturaleza. En la lirica y el
romancero la sombra de arboles y arbustos es ideal para las entrevistas amorosas.
Mencionamos ejemplos romancisticos con limén, naranjo y laurel; la lirica nos da otros
con encina y naranjo (Corpus, mims. 313, 591). Pero el repertorio de vegetales que
favorecen el amor es mucho mis extenso. En el poema que analizamos aparecen los
“verdes pinos”, y una version sefardi de La hermana cautiva confirma las propiedades de
la conifera: “-jOh, qué pino hermoso, / onde con mi esposo, // bajo su solombra, /
dormiamos con gozo!” (Alvar, Poesia tradicional, nim. 51a). Por su calidad de arbusto y
de planta que crece a la orilla del rio, la mimbrera es igual de benéfica. Lo de irse “so los
verdes prados” suena méas complicado, pero es perfectamente vélido dentro del
simbolismo de la cancién popular europea, donde son comunes las “camas de amor”,
construidas cerca del agua y del cafiaveral. En el universo de los simbolos la grama y las
hierbas se asocian a las plantas de ribera. Un texto italiano nos presenta una cama de
césped, con sébanas de hojas de cafia: “Bella, bellin, se vieni alla vigna, / ti ce I'ho fatta
una gentil capanna: / il letto te I'ho fatto di gramigna / e le lenzuola di foglia di canna”
(apud Frenk, “Simbolos”, p. 173n)."2® Este texto nos ayuda a entender que, lejos de ser un
disparate, el verso “so los verdes prados” remite a una cama semejante.

2. 2. 2. El leixa-pren

El leixa-pren o encadenamiento es un recurso constructivo muy arcaico'> y con una
larga trayectoria en la poesia peninsular: aparece en las cantigas de amigo, en las
cancioncitas populares que se recogieron durante los siglos XV a XVII y en el folclor
lirico de hoy. El leixa-pren se logra repitiendo el verso o los versos finales de una estrofa
al principio de otra:

A serra hé alta,
fria e nevosa,

Vi venir serrana
gentil, graciosa.

Vi venir serrana
gentil, graciosa,
cheguey-me pera ella
com gran cortesia.
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Cheguei-me a ella
de gram cortesia,
disse-lhe: -Sefiora,
quereis companhia?

Disse-lhe: -Sefiora,

quereis companhia?

Dix[o]-me: -Escudeyro,

segui vossa via

(Corpus, mim. 991).

En el corpus conocido de la antigua lirica popular, ésta es una muestra tnica de
cancion encadenada acéfala; la mayoria de los ejemplos que se conservan tiene forma de
villancico (supra, cap. I, 1.3.1):

Nam me firais, madre,

que eu direy a verdade.

Madre, hum escudeyro
da nossa raynha
falou-me d’amores,
vereis que dezia.

Eu direy a verdade.

Falou-me d’amores,

vereis que dezia:

“Quem te me tivesse

desnuda em camisa!”

Eu direy a verdade

(Corpus, mam. 288C).1*°

En los dos casos que hemos citado el texto se prolonga y a la vez se repite,
originando una nueva estrofa. El encadenamiento juega un papel importante en la
ejecucion de los poemas, pues, por un lado, constituye un apoyo nemoénico para el
ejecutante y, por el otro, los versos encadenados se presentan al receptor desde diferentes
perspectivas (Asensio, Poética, p. 91), las de las estrofas que los contienen. El leixa-pren
se combina a menudo con el paralelismo:

Por vos, nifia virgo,

prendiém’el merino...

Prendiém’el merino,

éme mal herido...
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Por vos, nifia dalgo,

prendiém’el jurado...

Prendiém’el jurado,

ame lastimado...

(Corpus, mim. 357).

Los dos recursos existian en la tradicién oral de la Edad Media y de ahi los
tomaron los autores de las cantigas de amigo. Son escasas las cantigas que llevan Jeixa-
pren solo (Nunes, Cantigas, nims. 60, 82); las que exhiben paralelismo independiente se
dan un poco mas, pero no llegan a rebasar a las cantigas paralelisticas y encadenadas, las
més abundantes dentro de los materiales conocidos. La unién de ambos procedimientos
devino uno de los rasgos mas caracteristicos de esta lirica, lo que ha hecho suponer a
varios estudiosos que la combinacién de paralelismo y Jeixa-pren fue un invento de los
trovadores y juglares gallego-portugueses. Eugenio Asensio compartié esta hipétesis
hasta que descubri6 la viadeyra de Cerveri de Girona, un villancico de malmaridada
paralelistico y encadenado; el poema debi6 componerse alrededor de 1269, antes de las
cantigas conservadas (supra, cap. I, 1.1):

No-l prenatz lo fals marit,

Jana delgadal!

No-l prenatz lo fals jurat,
que pec és, mal enseynat,
Ya[na delgada).

No:l prenatz lo fals marit,
que pec €s e-z adormit,
Ya[na delgada].

Que pec és, mal enseynat,
no sia per vos amat,
Ya[na delgada].

Que pec és e-z adormit;
no jaga ab vos el lit,
Ja[na delgada]
(apud Romeu, “El cantar”, p. 43).
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José Romeu Figueras afirma que la composicién imita un modelo difundido en
Catalufia por los poetas del occidente peninsular (“El cantar”, p. 18); Asensio arguye tres
circunstancias que se oponen al influjo gallego-portugués: a) la palabra viadeyra es
desconocida en portugués, b) el tema de la malmaridada es ajeno a la escuela poética de
las cantigas (se introdujo tardiamente, con el rey don Denis) y c) la forma villancico es
propia de la tradicion castellana, no de la portuguesa (Poética, pp. 198-199). No obstante,
dada la unicidad del ejemplo (“una golondrina no hace verano”), para los textos
posteriores a la viadeyra, Asensio propone asumir como primera hipdtesis el que “la
uniéon de ambos artificios es casi seguro indicio de la influencia de las cantigas™ (Poética,
p. 199).

Otro caso unico. Hacia 1510 se copi6 el siguiente texto en un manual del notario
barcelonés Bartolomeu Guamir:

Junco menudo, junco,
junco menudo.

Nuevas han traydas

de la ciudad de Granada
que se case cada uno

con la que mas amava:

no haré yo, triste mesquino,
que la mia ja’s casada...

Nuevas han traydas
de la ciutad de Civilla
que se case cada huno
con la que mas servia:
no haré yo, triste mesquino,
que ja’s casada la mia...
(Corpus, mam. 304D).
En los Villancicos i canciones... (Osuna, 1551), de Juan Véasquez, el poema ha
dejado de ser paralelistico y se ha convertido en un romance-villancico encadenado:
Quiero dormir y no puedo,
qu’el amor me quita el suefio.

Manda pregonar el rey

por Granada y por Sevilla
que todo hombre namorado
que se case con su amiga.
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Qu’el amor me quita el suefio...

Que tod’hombre namorado

que se case con Su amiga:

(qué haré, triste cuytado,

qu’es ya casada la mia?

Qu’el amor me quita’l suefio...

(Corpus, nim. 304C).

Si estas versiones se cantaron asi, tal y como han llegado hasta nosotros, estarian
demostrando que el paralelismo y el leixa-pren no sblo podian combinarse, sino también
intercambiarse en el folclor antiguo; sin embargo, también cabe la posibilidad de que
nuestras versiones fueran méis extensas e incluyeran alguna(s) estrofa(s) con el otro
recurso, como ocurre en el romance-villancico Perdi la mi rrueca... (Corpus, nam.
1585D).

Por otra parte, el poema 304 (sobre todo en la version C) tiene una
correspondencia exacta con uno de los romances de la Rosa de amores (Valencia, 1573),
de Timoneda. El manuscrito barcelonés y el cancionero polifénico de Juan Vasquez son
anteriores a la obra de Timoneda, pero es dificil saber si los textos liricos se compusieron
antes que el romance (Frenk, “El romancero”):

De muchas leyes que pone / ésta de nuevo afiadia:

que todo hombre namorado | se casasse con su amiga

A todos paresce bien, / a muchos les convenia,
sino a un sobrino del rey, / el qual ante dél venia

Todos se alegran con ella, / yo s6lo me entristecia:

que mal puedo yo casarme, / siendo casada la mia
(f. 16v).

Aunque hay varios romances-villancico encadenados, o paralelisticos y
encadenados (infra, cap. I, 2.3.3), el leixa-pren parece ajeno a la poética romanceril. En
los romances monorrimos hay unos pocos casos en que el Gltimo hemistiquio de un verso
se repite al comienzo del verso que sigue. El nacimiento de Montesinos es un larguisimo
romance juglaresco publicado en varios pliegos sueltos, en la Tercera parte de la Silva de
Zaragoza (1551), en la Silva de varios romances (Barcelona, 1561) y en algunos otros
romanceros. Agustin Duran conocié un pliego suelto que narraba asi la estancia del conde
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Grimaltos en la corte: “le mandé ser camarero / y secretario real, / y después le dio un
condado, / por mayor honra le dar, // y por darle mayor honra /y estado en Francia sin
par // lo hizo gobernador / que el reino pueda mandar” (Romancero, nim. 382). En las
otras versiones conservadas el pasaje carece de leixa-pren: “le mand6 ser camarero, / su
secretario real, / y después le dio un condado, / e/ que ya oytes nombrar, // y por darle
mayor honrra / y estado en Francia sin par // lo hizo governador / que’l reyno pueda
mandar” (Silva, Tercera parte 1551, p. 472). El hecho de que se trate de un romance
juglaresco, que sblo tiene leixa-pren en una de sus versiones, aunado al que ejemplos
como éste son excepcionales en el romancero viejo, me hace pensar que el recurso no
pertenecia realmente a la poética del romancero antiguo.'*!

El encadenamiento tampoco es un rasgo distintivo del romancero de tradicién oral
moderna; son escasos los romances que lo presentan, aunque tenemos un poco mas de
muestras que en el romancero viejo. Dice una version trasmontana del Vememo de
Moriana+Quem dever a honra alheia. “que a honra duma donzela / ndo se paga con
zombar. // Ndo se paga con zombar, / nem t&o-pouco con fazenda; / paga-se corpo com
corpo, / p’ra que a alma n#io pene. // P’ra qu’a alma nfio pene / como a minha anda a
penar” (Fontes, Romanceiro, Trds-os-Montes, nim. 511); un ejemplo de Segovia: “no
pueden volverla en si / ni con vino ni con agua, // ni con vino ni con agua / pudieron
resucitarla” (Calvo, Romancero, nim. 2.2), y un par de muestras de la tradicion sefardi:
“a la tornada que torno / topi la torre quemada; // topi la torre quemada / y la mi esposa
lilevada™ (La esposa de don Garcia, Alvar, Poesia tradicional, mim. 62), “espejo de oro
en la su mano, / dando gracias a Dios padre, // dando gracias a Dios padre / que tan linda
la habia criado” (Anahory, Florilegio, nim. 16).*? En estos poemas el encadenamiento
opera menos COMO Un recurso constructivo que como un elemento nemoénico que aporta a
los receptores el sabor de algo diferente; en la versién trasmontana también debemos
considerar una posible influencia de las canciones lirica de la zona, que a menudo
exhiben leixa-pren, solo o combinado con paralelismo. Es obvio que en el romancero
monorrimo el encadenamiento no busca crear nuevas estrofas; dada la escasa presencia
del recurso en estos romances, tampoco podemos decir que sea uno de los caminos
habituales para prolongar la narracion.
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El leixa-pren es igualmente escaso en los romances y romancillos estréficos. Uno
de los poquisimos ejemplo que encontré combina encadenamiento y paralelismo, aunque
lo normal es que, en este y otros romances, el paralelismo aparezca solo: “Se entra el
caballero / por lindos portones; // se tira la zagala / por altos balcones. / Se tira la zagala /
por altas ventanas, // la coge el caballero / por sus lindas plantas” (La gentil porquera,
Alonso-Cortés, Romances, pp. 60-61).

En este apartado analizamos dos recursos constructivos de larga trayectoria en la poesia
popular de la Peninsula Ibérica: el paralelismo y el leixa-pren. El anilisis de estos
recursos ha puesto de relieve varias de las diferencias y semejanzas que existen entre los
géneros que estudiamos. La primera diferencia es cuantitativa: el nimero de textos con
paralelismo y leixa-pren (solos o combinados) es mucho mayor en la lirica que en el
romancero; las consecuencias de esta desproporcion son distintas en cada recurso.

En el romancero, los testimonios conservados son suficientes para comprobar que
las baladas compuestas por pareados paralelisticos corresponden a uno de los tipos de
cancion narrativa que se dieron en el territorio peninsular, durante la Edad Media y el
Siglo de Oro. Este tipo de cancién sigue vigente en nuestros dias y tiene muchos
paralelos formales y teméticos con las composiciones que integran el corpus conocido de
la antigua lirica popular; a propésito del paralelismo, las coincidencias més notables son:
el predominio del paralelismo por sinonimia, la preferencia por rimas construidas a partir
de las vocales —ia, -da, -io, -do, y el uso de un buen niimero de sinénimos consagrados.
En cambio, los ejemplos de romances (monorrimos o estréficos) con leixa-pren son tan
escasos, que nos hacen suponer que el recurso se usa muy excepcionalmente en el
romancero, a diferencia de lo que ocurre con la lirica, donde el encadenamiento si
formaba parte de la poética del género y fue cultivado por los cuatro moldes formales que
se conocen: el villancico, el romance-villancico, la cancién paralelistica acéfala y la
cancion heteroestréfica.

2. 3. CRUCES DE GENEROS

Estudiaremos ahora tres especies poéticas que son el resultado de un cruce de géneros
(Frenk, “El romancero™): los villancicos con glosa narrativa tipo romance, los romances
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con estribillo y los romances-villancico. Cada una de estas especies se caracteriza por una

estructura formal que combina, de diferente manera, elementos del romance y el
villancico.

2. 3. 1. Villancicos con glosa narrativa tipo romance

En muchos de los antiguos villancicos populares encontramos glosas que constituyen un
pequeiio relato:

jCorten, espadas afiladas,
lenguas malas!

Maiiana de San Francisco
levantado me an un dicho:
que hablé con la nifia virgo.

Lenguas malas
(Corpus, nim. 487A).

Varias de esas glosas semejan romances o romancillos en miniatura, porque son
cuartetas, y a veces sextillas, hexasilabas u octosilabas, que riman sélo en los versos
pares (cuando hay dos o més estrofas éstas tienen rimas diferentes).'** La mayoria de las
glosas narrativas con forma de romance o romancillo son asonantadas:

Y sofiava yo, mi madre,
dos oras antes del dia,

que me floregia la rrosa,
el lyino so ell agua frida
(Corpus, nim. 302C).

Madre, un cavallero
de casa del rey
siendo yo pequeiia
pidiome la fe,

disela yo, madre,

no lo negaré
(Corpus, mam. 288B).

No faltan ejemplos con rima consonante: “Viniendo de la romeria / encontré a mi
buen amor; / pidiérame tres besicos, / luego perdi mi color” (Corpus, mim. 273A). La

asonancia y la consonancia pueden aparecer en una misma glosa, como ocurre en el
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villancico paralelistico y encadenado Jd nam quer minha senhora..., donde la primera y
la tercera estrofa riman en —/a y la segunda en —ar:

Minha senhora me disse
que me quer falar hum dia,

agora por meu peccado
60, que mal tam alongado!

Minha senhora me disse
que me queria falar,

agora por meu peccado
nam me quer ver nem olhar:
60, que mal tan alongado!

Agora por meu peccado

disse-me que nam podia:

yr-m’ey, triste, polo mundo,

onde me levar a dita.

Oo, que mal tan alongado!

(Corpus, nim. 632).

La combinacién de paralelismo y leixa-pren no abunda en estas glosas; son
mucho més comunes las glosas exclusivamente encadenadas (Corpus, mims. 6, 288C,
478, 1537bis, 1586, 1827) y hay un ejemplo de paralelismo solo (Corpus, nim. 523).

Las glosas narrativas aportan distintos grados de informacién. Dentro del
conjunto que analizamos hay glosas que, a pesar de su brevedad, nos parecen completas,
autosuficientes (Frenk, Estudios, p. 308): “Yvame yo, mi madre, / a vender pan a la villa,
/ i todos me dezian: ‘jQué panadera garrida!’”, “Caséme mi padre / con un cavallero; / a
cada palabra: / ‘jhija d’un pechero!”” (Corpus, mims. 120B, 233). Se dan casos en que la
glosa necesita o puede extenderse:

Madre, la mi madre,

el mi lindo amigo

moricos de allende

lo llevan cativo:

cadenas de oro,

candado morisco
(Corpus, nim. 496).

Este final es demasiado abrupto para una historia de cautivos, un tema que abunda
en el romancero viejo (E! cautivo y el ama buena, Julianesa, Moriana y Galvdn, El
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pailmero) y en el de tradicion oral modemna (La esposa de don Garcia, Flores y
Blancaflor, La hermana cautiva) y que también se da en el hermoso romance-villancico,
“Aquella mora garrida...” (Corpus, nim. 497B). Casi todos estos textos narran el rapto
de una doncella por los moros; varios de ellos describen el sufrimiento del amante de la
muchacha (Julianesa, Moriana y Galvdn, “Aquella mora garrida...”) o los esfuerzos de
éste por rescatarla (La esposa de don Garcia), Flores y Blancaflor y algunas versiones de
La hermana cautiva (supra, cap. II, 2.2.1) nos dan informaciéon sobre la vida en
cautiverio de la chica y lo mismo hacen El cautivo y el ama buena y El palmero con
respecto al varén raptado. En cambio, la glosa que nos ocupa es muy escueta y bien
podria alargarse contdndonos detalles sobre el momento de la captura, el dolor de la nifia
o del amigo, la llegada a la moreria, entre otros.'>*

Las semejanzas entre las glosas narrativas tipo romance y el romancero
tradicional no se limitan a la métrica o0 a compartir ciertos motivos; en la siguiente glosa
sobre el pastorcico enamorado:

-Digas, el pastorcico,

galan y pulido,

(cuyas eran las vacas

que pastan par del rio?

-Vuestras son, mi sefiora,

y mio es el suspiro

(Corpus, niim. 1155)'%

hay un préstamo de un episodio que aparece en los romances que tratan el tema de la
boda estorbada (Frenk, Estudios, pp. 199-200). Uno de esos romances es el de La
condesita, donde es la propia condesa quien dice: “~Pastorcito, pastorcito, / dime por Dios
tu verdad: // ;de quién son estas vaquitas, / todas son de una sefial? // -De don Marcos,
son, sefiora, / de don Marcos general” (Menéndez Pidal, Romances de tema odiseico, 11,
nim. V.141). Es muy probable que el ultimo romance haya inspirado la glosa que nos

ocupa.'*

La situacion descrita en la glosa de Corpus, mim. 6: “El mogo y la moga / van en
romeria, / tomales la noche / ‘n aquella montina...”, tiene una correspondencia con el
romance de Flores y Blancaflor, en el que una pareja de esposos fue de romeria y “les
escurecié en un monte, / una desierta montina; / el conde extendié la capa, / la condesa la
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basquifia” (Valenciano, Os romances, nim.775)."*" La capa y la basquifia nos recuerdan
el sayo del enigmético estribillo puesto en boca de la moza y el mozo: “jQuién
m’ahora’cé mi sayo, / cuytado! / jQuién m’ahora’cé mi sayo!”.*® En otros romances, el
hecho de que los amantes extiendan sobre un suelo campestre sus prendas exteriores de
vestir es una forma de sugerir el acto sexual (CGR, la, pp. 176-177), asi ocurre en
muchas versiones peninsulares del Conde Claros: “La cogiera de la mano, / la lleva al pie
de un rosal; // don Carlos tendié la capa, / la nifia tendié el brial”, y en las versiones
marroquies de Catalina: “;Ande les cogié la noche? / Debaxo de un buen rosal. //
L’escudero tendié el manto, / la nifia tendi6 el fustan™ (apud CGR, loc. cit.). Como en los
dos ultimos romances, la situacion de la glosa es plenamente erética (no asi la de Flores y
Blancaflor cuyos protagonistas estan casados) y es previsible que el mozo y la moza
acaben enfrascados en un encuentro sexual;'*® ante este estado de cosas, jel sayo al que
ambos aluden no estara reflejando sus propios deseos sexuales, a través de la mencion de
una cama improvisada para pernoctar?

En Quem tem farelos, de Gil Vicente, hay un villancico con una glosa que cuenta
una historia practicamente idéntica a la de la primera parte de un romance continuado por
Quirés y publicado en el Cancionero general de Hernando del Castillo (Valencia, 1511);
he aqui el texto de la glosa:

Eu amey hu~a senhora

de todo meu coragam,

quis Deos e minha ventura

que nam ma querem dar, nam...

Nam me vos querem dare:

yr-m’ey a tierras agenas

a chorar meu pesare...

(Corpus, nim. 478).

Y el del romance: “Amara yo una sefiora, / y améla por mas valer; / quiso mi
desaventura / que la oviese de perder; / yrme quiero a las montafias / y nunca mas
parescer...” (Cancionero general, f. 138v).!*° Por las fechas la glosa podria ser anterior al
romance, pero, como en muchos otros casos, es dificil saber quién inspir6 a quién. A
propésito de la misma glosa, Giuseppe di Stefano (Romancero, p. 180) sefiala que sus dos
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primeros versos parecen “eco o modelo” del comienzo del romance de Catalina: “Yo me
adamé un amiga / dentro en mi coragdn” (Cancionero de romances s.a., f. 252 v).

Una diferencia entre nuestros géneros. Mientras la lirica tiende notoriamente a la
economia de la expresion, el romancero se regodea en el “bordado™*! y el avance lento
del relato: “Fuese mi marido / a la frontera, / sola me dexa / en tierr’a agena”, dice la
glosa de Corpus, mim. 221, y estos cuatro versos son suficientes para enterarnos de la
razén del desamparo y la tristeza de la protagonista.’*? Con muchisima frecuencia la
concentracién expresiva de la lirica se logra a través del simbolismo: “Cogia la nifia / la
rosa florida; / el ortelanito / prendas le pedia” (Corpus, nim. 10), donde la accién de
coger rosas denota una busqueda de amores por parte de la mujer'®® y la prenda
reclamada por el guardian es la virginidad femenina (Masera, Symbolism, pp. 216-221),
en cambio, el romance de Rosaflorida, segin la version del Cancionero de Amberes sin
afio (ff 190v-191r), utiliza ocho versos de preambulo (con varias repeticiones, una
descripcién e informacién accesoria a la trama) antes de exponer la idea central del
poema, el extraordinario enamoramiento de una doncella:

En Castilla est4 un castillo / que se llama Roca Frida:
al castillo llaman Roca / y a la fonte llaman Frida.

El pie tenia de oro / y almenas de plata fina;

entre almena y almena / esta una piedra cafira:

tanto relumbra de noche / como el sol a medio dia.
Dentro estava una donzella / que llaman Rosaflorida.

Siete condes la demandan, / tres duques de Lombardia;
a todos los desdefiava, / tanta es su logania.
Enamordése de Montesinos / de oidas que no de vista

A menudo, la tendencia a la narracién sinuosa y elaborada se apoya en la
estructura del verso romancistico. Como es sabido, los versos de los romances
tradicionales s¢ componen de dos hemistiquios, octosilabos o hexasilabos, que suelen
formar una unidad sintéctica, provocando que la narracion avance de ordinasie vesso por
verso (CGR, Ia, p. 169). En este avance se dan varias modalidades. A veces ocurre que la
informacion se distribuye a lo largo de los dos hemistiquios y que cada hemistiquio no
nos dice nada por si mismo: “Prestédesme, Rico Franco, / vuestro cuchillo lugués”
(Ricofranco;, Cancionero de romances 1550, p. 254), “El postrero que lo mira / es el
dotor De la Parra” (Muerte del principe don Juam;, Poesias del maestro Leon, p. 188). Son
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mucho més numerosos los hemistiquios que gozan de cierta autonomia seméntica: ' «-
Mis arreos son las armas, / mi descanso es pelear” (La conmstancia, Cancionero de
romances s. a., f. 252r), “Siete vueltas dio al monte, / el ciervito alli no estd” (La caza de
Celinos, Catalan-De la Campa, Romancero, mim. 11.4).

La mayoria de los versos romancisticos incluye uno o dos hemistiquios
auténomos y, por lo general, entre los dos hemistiquios de un verso hay diferencias de
funcién e importancia. Es muy comin, por ejemplo, que la carga narrativa se concentre
en uno de los hemistiquios (casi siempre el primero) y que el hemistiquio restante aporte
alguna forma de bordado. Entre otras posibilidades tenemos: a) el hemistiquio final repite
el contenido y parte del léxico del primero, con variantes: “ya perdonavan al conde, / ya
lo mandan perdonar” (Conde Claros preso, Pliegos Praga, 1, p. 39); b) el segundo
hemistiquio amplia al primero, repitiendo algin elemento: “a cagar va el cavallero, / a
cagar como solia” (La infantina; Cancionero de romances 1550, p. 254);"® ¢) el iltimo
hemistiquio concreta lo que dijo su antecedente, sin repetirlo: “sentados son a la mesa, /
comengavan a yantar” (Los siete infantes de Salas, Pliegos Praga, 1, p. 68).

Aunque en las glosas la narracién progresa con mayor rapidez que en los
romances, en unos pocos casos encontramos versos del tipo “principal + bordado”,
organizados de la siguiente manera: a) el segundo verso es repetitivo: “fuy colher las
rosas, / las rosas colhia” (Nuevo corpus, mim. 314bis);, b) el segundo verso repite y
amplia al primero: “jo, qué mafianica mafiana, / la mafiana de San Juan!” (Corpus, nim.
4B), “yo me levantara un lunes, / un lunes antes del dia” (Corpus, mim. 629);'% ¢) el
segundo verso concreta lo dicho por el primero, aportando nueva informaciéon: “por
aquella sierra / de aquel lomo erguido” (Corpus, mim. 72D), “madre mia, el crego, / y
non de aquesta villa” (Corpus, nim. 1537B).'4” Creo muy probable el que la presencia de
esta clase de versos en nuestras glosas se deba a una influencia de los romances; la forma
de estas glosas narrativas debi6é facilitar la adopcién de un esquema tipico del
romancero.

Las glosas que acabamos de revisar contienen un pequefio relato que semeja un
romance o romancillo por su forma, pero también porque, con frecuencia, dicho relato
exhibe rasgos de estilo propios del romancero (ademés de ciertas coincidencias teméticas
con este ultimo género). El caricter narrativo de tales glosas, a menudo circunstanciado,
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se opone al lirismo y a la concentracién de los cantarcillos iniciales que las acompaiian
(Frenk, Estudios, p. 300), produciendo un interesante contraste estilistico entre las dos
partes de la composicion:

No me las ensefies mas,

que me matarés.

Estavase la monja
en el monesterio,
sus teticas blancas
de so el velo negro
(Corpus, nim. 375B).

El contraste es ain més evidente cuando ambas partes son enunciadas por la
misma persona:

jAy, que non ay, mas ay, que non era

quien de mi pena se duela!

Madre, la mi madre,

el mi lindo amigo

moricos de allende

lo llevan cativo:

cadenas de oro,

candado morisco
(Corpus, nim. 496).

2. 3. 2. Romances con estribillo

En los documentos conservados hay muy pocos romances viejos con estribillo. El
ejemplo més conocido es el de La pérdida de Alhama (da) que presenta este aditamento
en algunas fuentes musicales, a saber: Los seys libros del Delphin de-musica (Valladolid,
1538), de Luis de Narvéez; el Libro de muisica de vihuela (Salamanca, 1552), de Diego
Pisador, y el Libro de misica para vihuela intitulado Orphénica lyra (Sevilla, 1554), de
Miguel de Fuenllana. Estas fuentes intercalan el estribillo “jAy mi Alhama!” cada dos
versos dieciseisilabos y lo mismo hace Ginés Pérez de Hita en su Historia de las guerras
civiles de Granada (Zaragoza, 1595):

Passeavase el rey moro / por la ciudad de Granada,

desde las puertas de Elvira / hasta las de Bivarrambla.
jAy de mi Alhama!

Cartas le fueron venidas / que Alhama era ganada.
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Las cartas echo en el fuego / y al mensagero matara.

jAy de mi Alhama!
(Pérez de Hita, Guerras, p. 252).'4®

En las otras fuentes antiguas el romance carece de estribillo, lo que ha hecho
sospechar a Jack Sage que el estribillo que aparece en los libros de musica fue un invento
de los musicos (“Early”, p. 201). Anriquez de Valderrabano nos demuestra que este tipo
de iniciativas no era infrecuente: en su Libro de miisica de vihuela intitulado Silva de
sirenas (Valladolid, 1547), Valderrabano agreg6 el estribillo “jArded, coragén, arded!, /
que no os puedo yo valer” (Corpus, mim. 602A) y varias repeticiones internas al romance
de La muerte de don Beltrdn (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1, p. 146).

En el teatro del Siglo de Oro encontramos otras pocas muestras de romances con
estribillo. Por ejemplo, en el tercer acto de su comedia Roma abrasada (1598-1600) Lope
de Vega cita el romance El incendio de Roma, afiadiéndole el estribillo “{Qué alegre
vista!” cada cuatro octosilabos (Pérez Vidal, “Romances”, p. 205); al parecer, Lope
estaba adaptando un romance viejo a las novedades del romancero artistico posterior a
1580.'*° Ademas de estos testimonios estin los casos de romances-villancico registrados
en la época (supra, cap. L, 1.2.1), algunos de los cuales fueron considerados como simples
romances con estribillo por Menéndez Pidal (Romancero hispdnico, 1, pp. 145-146).

La escasez de romances antiguos con estribillo, aunada al hecho de que las pocas
muestras que se conocen pudieran deberse a la manipulacion de un autor culto, plantean
la posibilidad de que el estribillo fuera un elemento ajeno o0 muy poco comin en el
romancero viejo. No obstante, varios investigadores opinan que el estribillo se us6 més
de lo que permiten suponer las fuentes renacentistas o posrenacentistas;'*® es muy posible
que los impresores y las otras personas que fijaron por escrito nuestros textos suprimieran
los estribillos que acompafiaban a algunos romances para adaptarlos al modelo
romancistico tipico, o por considerar que el estribillo era un elemento de la performance
Yy, por tanto, era innecesario registrarlo (supra, cap. I, 1.3.2). Personalmente creo que si
Narvéez invent6 el estribillo de La pérdida de Alhama no partié de la nada, sino que
estaba imitando una de las formas de balada que existian en el folclor arcaico. ;Cémo
explicar, si no, el extraordinario cultivo que el estribillo tiene en buena parte de las Islas
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Canarias?,”! y ;cémo explicar que el aditamento también se presente en romances
americanos, sefardies, catalanes y de otras regiones de la Peninsula Ibérica?

Los romances con estribillo se dan en todas las subtradiciones del romancero
panhispanico, aunque hay que reconocer que se trata de un recurso mas bien ocasional, a
menudo relacionado con el baile y el canto coreado: la danza prima asturiana y el baile
del tambor en la Gomera se acompafian de romances con estribillo,'*? y varios de los
romances que se han recogido con este aditamento viven como rondas infantiles (La
muerte de don Gato, La mujer engafiada, Mambri, Santa Catalina). Quizd a esta
estrecha relacion con el performance se deba el que, salvo muy contadas excepciones, no
haya un estribillo propio de un romance (Diaz Roig, E/ romancero, p. 87). La merienda
de las tres comadres se canta lo mismo con: “Que toma, las tres borrachas — Que toma,
las otras tres” (Catalan-De la Campa, Romancero, mim. 88.1), “Las zarandilleras —
Zarandilla and4, zarandillera es” (Catalan-De la Campa, Romancero, nim. 88.2), “jAy!,
jya ladin! jQué nada baido!” (Armistead-Silverman, Romances, nim. 64), que con una
simpética supervivencia lirica: “jSi merendasteis, conmadres, / si merendasteis,
llamadme!” (Armistead, E! romancero, 1II, p. 51),'** entre otros. Ademas un estribillo
puede utilizarse con romances distintos: el estribillo de la zarandilla (otra supervivencia
lirica), que acabamos de ver en La merienda de las tres comadres, también se intercala en
El castigo del sacristdn y La apuesta ganada.>*

Los estribillo tienden a presentarse en intervalos regulares: después de uno o dos
versos cortos, o cada cuatro hemistiquios (Diaz Roig, EI romancero, p. 87); casi siempre
riman con el romance, pero difieren en el metro. Por su contenido, el estribillo puede
consistir en silabas con poco o ninguin significado:'*® “Cacafii” (EI bonetero de la
traperia, Catalan-De la Campa, Romancero, nim. 94.1); exclamaciones: “jAy, ay, ay!”
(La mujer engafiada, Armistead-Silverman, Romances, nim. 32), “Ajaja, ajaja”
(Mambri, Diaz Roig, Romancero tradicional, p. 186), onomatopeyas: “Marramiamiau,
miau, miau” (La muerte de don Gato, Catalan-De la Campa, Romancero, nim. 90.2); o
en una mezcla de palabras sin sentido y otras con él: “Chiribiri, morena, chiribiri, salada”
(Santa Catalina; Catalan-De la Campa, Romancero, mim. 80.2). Hay estribillos que son
una frase: “jQué viva el amor!” y “jQué viva la gala!” en Tamar (Catalan-De la Campa,
Romancero, mim. 59.10), “También de la madrugada” en La adiltera con un gato (Alvar,
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Poesia tradicional, nim. 79), o un pareado: “De la luna no doy queja; / del sol, que se va
y me deja” (Pérez Vidal, “Romances”, mim. 73), “jQué temprano coges, nifia, / la flor de
la maravilla!” (Trapero, “Los estribillos”, p.142);, con menor frecuencia encontramos
estribillos formados por tres 0 mas versos, como éste de La muerte ocultada: “jAlda y no
lo sepa! / Si Alda lo sabe, / luego queda muerta!” (La muerte ocultada, Mariscal, La
muerte ocultada, mim. 13).

Ciertos estribillos son supervivencias de cancioncitas liricas antiguas. En
Marruecos los cantarcillos “Con amores, mi madre, / con amores m’adormi” y
“Madrugéballo ell aldeana, / jcomo lo madrugaba!” (Corpus, nims. 268, 1100) son
estribillos de E! marido comprado y La adiltera con un gato (Armistead-Silverman,
“Villancicos”, pp. 112-114);'* el estribillo de Casada de lejas tierras en la tradicion
trasmontana es “J4 os gallos cantam, / 0’ meu amor, vae-te”, supervivencia de Corpus,
nim. 454B (Armistead-Silverman, En torno, p. 21), La bastarda y el segador lleva como
estribillo “La serena de la noche, / la clara de la mafiana” (Corpus, mim. 1068) en Tole_do,
Zamora y Miranda do Douro (en algunos sitios también es estribillo de La loba parda,
Frenk, “El romancero”). Ya comentamos las supervivencias del cantar de la zarandilla
(Corpus, mim. 1593) descubiertas por José Manuel Pedrosa. Por mi parte encuentro que
la cancioncita “La golondrén, la golondrera, / la golondrera” (Corpus, nim. 1529A) se
usa como estribillo de Las sefias de esposo en Leén y Segovia: “De don golondrén — de
don golondrera”, “Gondén, golondrén — gondén, golondrera™ (Catalan-De la Campa,
Romancero, mims. 68. 15, 68.18), “Con don golondrén — con don golondrera™ (Calvo,
Romancero, mim. 32.5).

Como se ve en los ejemplos anteriores, no suele haber fuertes nexos tematicos
entre el estribillo y el romance al que acompaiia (una de las notables excepciones a esta
regla es el estribillo de La muerte ocultada que citamos hace poco); mucho mas comun es
que el estribillo comparta el tono del romance o contribuya a la creacién de cierto clima
(Diaz Roig, El romancero, pp. 88-89): no es casual que entre los sefardies de Oriente el
estribillo de Hero y Leandro sea “jel amor!”, o que La mujer engafiada use la
exclamacion “jAy, ay, ay!”, que refuerza el tono de queja y decepcion femeninas. El
estribillo también puede tener funciones indiciales (CGR, Ia, pp. 123-126): en La serrana
de la Vera el pareado “La seda negra / por lo méas delgado quiebra” (Catalan, La flor,



176

nim. 270) anticipa la derrota de la feroz serrana, y en una version del Bonetero de la
traperia, recogida por Manrique de Lara en Sarajevo, el oficio del protagonista sélo se
expresa claramente en el estribillo “{Mete el bonete!” (Armistead, £/ romancero, 111, p.
53). Otras veces el estribillo se relaciona con las circunstancias en que se entona el
romance, por ejemplo, las festividades religiosas: “Por verte a ti, Virgen Santa, / vine
lejos de mi casa” (Trapero, “Los estribillos”, p. 144), que se canta durante la fiesta de la
Virgen de Guadalupe, patrona de la isla de La Gomera.

Ninguna de estas muestras, ni siquiera las que poseen funciones indiciales, estd
engarzada a la narracién romancistica, y lo mismo ocurre con casi todos los estribillos
que se conocen (CGR, Ia, p. 126). Ello, sumado al que haya poquisimos estribillos
exclusivos de un romance, indica que, en la mayoria de los casos, el estribillo es un
elemento agregado a posteriori al poema para adaptarlo a un tipo especial de
performance (Diaz Roig, El romancero, p. 89). Esta clase de adaptaciones debié ser
frecuente en la tradicién antigua, donde gracias a los romances-villancico sabemos que
existian canciones narrativas con complementos liricos. En la Edad Media y el Siglo de
Oro también debieron darse romances con estribillos teméticamente relacionados, como
lo demuestra el ejemplo —precioso-- de Mainés:

Criaba la reina / hija arregalada,

de condes y duques / era demandada.

(Ad6 Mainés / y ad6 Mainés?
Mis duefias, / ;ad6 Mainés?**’

De condes y duques / era ella pedida,
gandla Mainés / en las sus heridas.

Ad6 Mainés...?

-Abradeisme, madre, / puertas del palacio,
que nuera vos traigo / y yo mal quebrado.
(Ad6 Mainés...?

Abréadeisme, madre, / puertas del cillero,
que nuera vos traigo / y yo mal herido.
(Ad6 Mainés...?

-Si nuera me traes / y ti mal herido,
ella sea muerta / y t sano y vivo.
(Ad6 Mainés...?
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A la media noche / suegra me llamara:

-Acudi, mi suegra, / con una luz clara,

que Mainés se muere / y yo quedo sana.
(Ad6 Mainés...?

Acudi mi suegra, / con una luz fria,
que Mainés ha muerto / y yo quedi viva.
(Ad6 Mainés...?

-Mal hayas ti1, nuera, / y quien te ha parido,
que por una noche / suegra me has dezido.
(LAd6 Mainés...?

Mal hayas t, nuera, / y quien te ha criado,

que por una noche / suegra me has llamado.
(Ad6 Mainés...?
(Bénichou, Romancero, p. 195).

El poema no aparece en ninguna de las fuentes renacentistas o posrenacentistas
conocidas, pero su forma (pareados hexasilabos con paralelismo), el ambiente
caballeresco de la historia y el nombre mismo del protagonista, que recuerda al Mainet
del adolescente Carlomagno (Di Stefano, Romancero, p. 411n),'** hacen mis que
probable que se trate de un texto antiguo. El estribillo rimado en —€/és y colocado cada
dos versos largos, segiin el comentario de Bénichou y la versién de Larrea,'™ se aparta
del comiin de los estribillos romancisticos al tener una rima distinta al resto del poema (-
da, -ia, -do, -io), en cambio, el estribillo de Mainés coincide con los estribillos de la
mayoria de los villancicos liricos y algunos romances-villancico, donde el cantarcillo
inicial tiene una rima y las estrofas glosadoras otra u otras:

Que yo, mi madre, yo,

que la flor de la villa m’era yo.

Yvame yo, mi madre,

a vender pan a la villa,

i todos me dezian:

“iQué panadera garrida!”

Garrida m’era yo,

que la flor de la villa m’era yo
(Corpus, mim. 120B).

En Mainés la correlacion entre el estribillo y el resto del poema es perfecta. La
pregunta: “,Ad6 Mainés / y ad6 Mainés? // Mis duefias, / ;jad6 Mainés?” bien podria
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aparecer en boca de la madre del varén, al principio o al final de la fibula (omitidos en el
romance); en el primer caso tendriamos a una mujer que busca al hijo ausente
presintiendo un final trigico a la salida de éste; en el segundo caso se trataria de una
especie de lamento luctuoso, enunciado en voz alta y ante testigos. El lamento también
podria estar en boca de la nuera, pero, dado que ésta se encuentra en un espacio ajeno,
creo que la frase “mis duefias” concuerda mejor con la suegra, que ademas de ser la
poseedora del castillo es la figura femenina dominante del relato. Notemos, por ultimo,
que la nota lirica que agrega la pregunta contenida en el estribillo contrasta con el
caracter narrativo del poema, tal y como ocurre en los villancicos con glosa narrativa que
estudiamos hace poco (supra, cap. II, 2.3.1).

2. 3. 3. Romances-villancico

En los apartados anteriores estudiamos dos tipos de composiciones que combinan
elementos de las viejas cancioncitas liricas y los romances tradicionales. Como ha
sefialado Margit Frenk (“El romancero™), las glosas narrativas con forma de romance o
romancillo, al igual que los romances con estribillo, se relacionan con una de las especies
perdidas de la cancién popular antigua: los romances-villancico,'® un subgénero poético-
musical, “hibrido de romance y villancico” (Frenk, “Los romances-villancico”, p. 144),
que casi desapareci6 de la tradicion oral y que se registr6 muy excepcionalmente en las
fuentes renacentistas y posrenacentistas (supra, cap. I, 1.2.1). Recordemos su forma
bésica: un romance o romancillo dividido en cuartetas y encabezado por un estribillo que
se repite, todo o en parte, después de las estrofas (Frenk, “Los romances-villancico”, pp.
142-143); un botén de muestra:

So ell enzina, enzina,
so ell enzina.

Yo me iva, mi madre,
a la romeria,
por ir mas devota,
fuy sin compaiiia.

So ell enzina.

Por ir més devota,

fuy sin compaiiia;
tomé otro camino,
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dexé el que tenia.
[So ell enzina].

[Tomé otro camino,
dexé el que tenia],
halléme perdida
en una montifia.

[So ell enzina].

[Halléme perdida

en una montifia],

echéme a dormir

al pie d’ell enzina.

[So ell enzina]
(Corpus, nim. 313).

(Siguen cinco estrofas en que la muchacha relata su despertar a media noche y el
encuentro con su amado.) Nétese que el estribillo comparte la rima del poema, como
ocurre en casi todos los romances con estribillo que se conocen (supra, cap. II, 2.3.2) y
en siete de los romances-villancico que se han descubierto hasta la fecha.'®' Pero, a
diferencia de los estribillos romancisticos, el estribillo de los romances-villancico si se
relaciona teméticamente con el romance o romancillo al que acompatia y, en este sentido,
se emparenta con las cancioncitas iniciales de los villancicos (Frenk, “Los romances-
villancico”, p. 151).

Otra de las caracteristicas comunes al resto de los subgéneros liricos, y que
también se manifiesta en los romances-villancico, es el uso del leixa-pren y el
paralelismo. La mayoria de los romances-villancico conocidos exhibe uno de estos
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recursos, o los dos.”” Acabamos de ver un ejemplo encadenado en So ell enzina,

enzina...; he aqui un texto con paralelismo:

Nifia y vifia, peral y havar,
malo es de guardar.

Levantéme, jo, madre!,
mafianica frida,

fuy cortar la rosa,

la rosa florida...

Vifiadero malo

prenda me pedia,
dile yo un cordone,
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dile mi camisa...

Levantéme, jo, madre!,
mafianica clara,

fui cortar la rosa,

la rosa granada...

Vifiadero malo

prenda me demanda,
yo dile una [cinta],
my [corddn le daba]
(Corpus, nim. 314C).

Y un poema que combina paralelismo y Jeixa-pren:

Perdi la mi rrueca
y el huso non fallo;
(sl vistes aca

[e]l tortero andar?
Perdi la mi rrueca
llena de lino,

fallara una bota
llena de vino...

Perdi la mi rrueca
llena d’estopa,

de vino fallara
llena una bota...

Hallé yo una bota

llena de vino,

dile un tal golpe,

y tirome el tino...

(Corpus, nim. 1585D).

Margit Frenk ha sefialado la importancia de la presencia femenina en casi todos
los romances-villancico que se conocen'® y el hecho de que, en su mayoria, los asuntos
de estas composiciones tienen que ver con la mujer o son vistos desde una perspectiva
femenina (“Los romances-villancico”, p. 151). Llama la atencion este rasgo, aunque,
como afirma Frenk, no podemos saber si se trataba de una caracteristica genérica. Lo que
si es evidente es que los romances-villancico que han llegado hasta nosotros exhiben una

interesante fusién de elementos liricos y romancisticos. Hay textos que se acercan mas a
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la lirica, como Nifia y vifia, peral y havar..., que incluye el motivo de la nifia
malguardada, tan comin en los villancicos, y relata un encuentro erdtico a través de una
serie de simbolos relacionados con la sexualidad humana (cortar flores, la rosa en plena
floracién, las prendas de amor, la camisa), frecuentisimos en el cancionero popular
antiguo. En el otro lado de la moneda se sitia este poema, copiado en el Cancionero
musical Masson (segunda mitad del siglo XVI):

Ventura sin alegria:

tal fuera la mia.

Ya se parte e[l] cavallero,
camino de rromeria,

en el medio del camino
falegera lha diamiga.

Tal fuera la mia.

En el medio del camino

falegera lha diamiga,

com la punta de su espada

rrica cueva le asia.

Tal fuera la mia

(Nuevo corpus, nim. 881bis).

El texto es Gnico en su tema y en sus imigenes (Frenk, “El romancero™); su
atmosfera tragica lo acerca a varios romances (infra, cap. II1, 3.4) y a otros dos romance-
villancico: De velar viene la nifia..., que nos presenta a una nifia llorando por la
infidelidad de su amado, y La muerte del principe de Portugal, sobre la muerte de
Alfonso, principe heredero de Portugal y yerno de los Reyes Catdlicos. El viaje a la
romeria, que en So ell enzina, enzina... y un par de villancicos (Corpus, mims. 6, 273A)
termina en un feliz encuentro amoroso, tiene un desenlace trigico en Vemtura sin
alegria...: la muerte de la amiga. En la descripcién del entierro de la mujer encuentro una
correspondencia con una version gallega de El cura sacrilego, donde muere la nifia a la
que el sacerdote ha ocultado durante siete afios y éste decide enterrarla debajo del altar
mayor: “coa puntifia da sia espada / a covifia lI’afondou, // e coa alifia do sombreiro / a
terrifia 1I’apafiou” (Valenciano, Os romances, nim. 88a).
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Como hemos estado viendo a lo largo de esta tesis, la convivencia de varios siglos entre
la antigua lirica popular y el romancero tradicional originé un riquisimo intercambio de
influencias. Las tres especies poéticas que acabamos de revisar representan uno de los
casos mas notables de ese intercambio, ya que son el resultado de un cruce de géneros,
del villancico con el romance; todas ellas tienen en comin el uso de complementos
liricos, a manera de cabeza y/o estribillo, y el hecho de que el cuerpo del poema es o
parece un romance (por su métrica y su caricter predominantemente narrativo). En estos
subgéneros la mezcla de elementos liricos y romancisticos no se limita a la estructura
externa de las composiciones, sino que también se manifiesta a través de una serie de
préstamos y coincidencias, a nivel temético y estilistico.

CONCLUSIONES DEL CAPITULO I
En este segundo capitulo hemos estudiado las analogias de estructura externa que
presentan la antigua lirica popular y el romancero tradicional, asi como tres especies
poéticas producidas por un cruce entre el romance y el villancico.

El apartado 2.1 estéd dedicado a las analogias relacionadas con la versificacion. A
proposito de los metros, vimos que tanto en los romances, como en las canciones liricas,
predominan el octosilabo y, después, el hexasilabo; pero, a diferencia de lo que ocurre en
el romancero (donde casi no hay poemas en otros metros), en la lirica el octosilabo y el
hexasilabo son sélo los metros mas abundantes, dentro de un conjunto que incluye
muchos metros mas. Otra de las grandes diferencias entre nuestros géneros es la manera
en que se organizan los versos, pues, mientras la lirica posee una amplia gama de estrofas
y canciones, la mayoria de los romances se compone de una tirada monorrima y
asonantada. No obstante, sabemos que en la Edad Media peninsular habia otros tipos de
canciones narrativas; uno de ellos corresponde a los romances y romancillos en pareados,
a menudo paralelisticos, que coinciden con las canciones liricas en el uso de la
consonancia (perfecta o imperfecta), ademas de la asonancia. El romancero, monorrimo o
estrofico, y la antigua lirica popular también tienen en commin el empleo de la —e
paragogica y la dislocacion del acento de las palabras.

En el apartado 2.2 se analizan dos recursos constructivos, que son, a la vez,
manifestaciones de la repeticion: el paralelismo y el leixa-pren. El paralelismo verbal,
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sobre todo en la modalidad de paralelismo por sinonimia, abunda en el cancionero
popular arcaico (aparece en los cuatro subgéneros liricos conocidos) y se manifiesta en
algunos romances y romancillos estréficos. En las canciones y en las baladas, el
paralelismo casi siempre relaciona grupos de estrofas o versos; en unos pocos casos se
distribuye verso a verso, en las canciones, y hemistiquio a hemistiquio, en los romances
(hay quien ve en esta modalidad el origen del paralelismo entre estrofas). En uno y otro
caso los sin6nimos paralelisticos suelen presentarse en parejas. Al respecto hay que decir
que uno de los aspectos més interesantes del paralelismo es su léxico, buena parte del
cual estd integrado por sin6nimos consagrados en nuestros géneros, en las cantigas de
amigo gallego-portuguesas y en los epitalamios sefardies; ademés de este bagaje comin,
en la seleccion y creacién de los sin6nimos paralelisticos intervienen factores como la
rima (por lo general basada en las vocales —ia, -da, -io, -do) y el contexto del poema. Los
romances y romancillos estroficos son uno de los terrenos méas fértiles para el
intercambio de influencias con la lirica, como lo muestra el ejemplo de La hermana
cautiva, que estudiamos al final de 2.2.1. Al igual que el paralelismo, el leixa-pren o
encadenamiento se da en todos los subgéneros liricos conocidos: los villancicos, los
romances-villancico, las canciones acéfalas y las canciones heteroestréficas (en estas
composiciones el encadenamiento puede presentarse solo o combinado con paralelismo).
En cambio, el leixa-pren parece ajeno a la poética romanceril; los escasos ejemplos que
tenemos nos indican que el recurso se usa muy excepcionalmente en el romancero.

En el apartado 2.3 estudiamos los villancicos con glosa narrativa tipo romance,
los romances con estribillo y los romances-villancico. Estas tres especies son el resultado
de un cruce de géneros y exhiben una curiosa mezcla de elementos liricos y
romancisticos, que van desde la forma misma de los poemas hasta los préstamos de
pasajes o versos, pasando por otras influencias teméticas y estilisticas.

! Ver: Frenk, “Configuracién”, p. 281, y Corpus, ix-xiii. En los parrafos que siguen me apoyo en
las ideas expuestas en estos trabajos y en Frenk, Estudios, pp. 148-151. El iltimo trabajo de
Margit Frenk sobre el tema es “Una escritura problemitica: las canciones de la tradicién oral
antigua”, en La dimension pldstica de la escritura. Tépicos del seminario (Puebla), 6 (2001), pp.
57-75. No he podido consultarlo.

2Apropésitode“Silodizm,digan,ahnamia,/silodizm,digan"(Corpus,ném. 154), Antonio
Sanchez Romeralo se preguntaba: “;Es una cancién de tres versos 6 + 4 + 6, o un pareado de 10 +
6 silabas? ;Qué mas da?... Es ésta una diferencia que en la poesia oral carece realmente de
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importancia” (E! villancico, p. 172). Para Margit Frenk el asunto no es irrelevante
(“Configuracién”, p. 281).
’Emlo-mnilmen(:mpm nuims. 47, 145B, 211, 1619, entre otros.
Segmdgmos,hduaepmmdmmdesﬂabqupmlosmdedosomis
versiones de un mismo cantar podria indicar un retoque encaminado a uniformar el metro de un
poema que originalmente no era regular (supra, cap. I, 1.3.2). No faltaria el caso contrario, el de
un autor culto (un Gil Vicente o un Lope de Vega) que retocara un cantarcillo regular para imitar
la fluctuacién métrica que caracteriza buena parte de la lirica antigua. Y, por supuesto, también es
posible que los textos citados se hubieran cantado asi en el Siglo de Oro, en varias versiones y
con distinto mimero de silabas.
* Como se sabe la antigua lirica popular estaba estrechamente unida a la misica; a pesar de ello,
hkuayhmdodiadehsvizjumdmchssoﬁmtamrcamhoshdepmdimesmmateﬁade
ritmo: “Las mis penas, madre, / d’amores son” (Corpus, num. 591) parece haberse cantado “Las
mlspmas,médre,/d’émoréssén”(Frmk,“Ialincapopular")
Corpus mims. 1058, 426A, 415, 309A, 167, 1213, 773.
ﬁsteeselvu‘odelaﬁmommnnﬁemdelmdelm “Tanto bailei co’a ama d’o cura, /
tanto bailei que me deu calentura; / tanto bailei que nunca bailara, / tanto bailei que me
namoricara” (Mila, “De la poesia”, p. 116). Encontramos el mismo ritmo en estos versos,
tomados de la cancién de Juana, la del muerto amigo (infra, cap. IIl, 3.4): “-Muerto le dejo a la
orilla del rio, / déjole muerto a la orilla del vado” (apud Henriquez, “La poesia castellana”, p.
59n).
* Sobre los versos largos sin principio acentual fijo, ver: Frenk, Entre folklore, pp. 110-111.
® Para los cantares isométricos con otras medidas, ver: Frenk, “La lirica popular”.
'°Em:ﬁnmuhmd|remmmacmelpmblamquemmmamoshaoepoco la
tendencia a transcribir las cancioncitas liricas en versos cortos, transcripcion convencional,
arbitraria, que viene desde el Renacimiento y que tendremos que seguir hasta que no se establezca
mnuewmstmdem:erlpa&,mhmcmhnmkndempm@mk,&mdws,
?P 149-151); ver: Frenk, Corpus, pp. xi-x.
oombmaa&apamcemhsmdns tanto en los disticos como en las cuartetas (Sola-Solé,

Corpus, nums. 1, 15, 19, 32),varka, “Lirica popular” y Las jarchas, p.123.
“VerSolaSolé Corpus nums. 10, 21, 35, 46; Frenk, Las jarchas, p. 123.
Elwqumhrgo—bmhrgo—bmwapmmhuamhuquemhﬁormdemm
heterométricas; la distancia entre los versos suele ser de 2, 3 o 4 silabas. En el esquema contrario
(lbzr;;&hg&bmhrgo)gmmhunhaymdifamdadelaBsﬂabu(thLasjmm,p.
 Ver: Frenk, Estudios, pp. 256-257.
'3 Ver: Sola-Solé, Corpus, nims. 1, 19, 32.
' Ver: Corpus, nims. 99B, 308B, 366, 721B, 1537B; hay menos ejemplos de paralelismo
intraestréfico en el esquema contrario: “-Bésame, moga. / -Que ni quiero, mpuedo ni es cosa. / -
Bésame, hermana. / -Que ni quiero, ni puedo, ni é gana” (Corpus, nim. 1673A; ver: 1082,
1673B).

17 Ver: Corpus, mams. 165, 207, 647, 716.

" Ver: Corpus, nims. 433, 484, 674A, 715, 721B, 1726, 1878.
”Elnmdelmvmommbléndncupadelmdehm&,hquehmquehmm
Rico prefiriera la variante del texto de Montesino, que suprime el apellido del caballero castellano
(supra, cap. 1, 1.1). Como ha sefialado Margit Frenk, el caso de Corraquin dista mucho de ser
atipico en el cancionero antiguo; ver la carta que le envié a Rico (apud “Corraquin”, pp. 546-
54n) y Frenk, “La lirica popular”. Mis ejemplos con tercer verso discrepante en: Corpus, nims.
64, 152, 179, 261, 470, 569, 934, 1074 (mas largo); y 58B, 118 (mas corto).



185

 Para otros metros en el romancero culto, ver: Alatorre, “Avatares” (el recorrido que hace el
autor llega hasta el siglo XVIII).

21 Restituyo el estribillo que, segin Paul Bénichou, “se suele cantar después de cada distico”
(Romancero, p. 196) y acepto la propuesta de Giuseppe di Stefamo de sustituir el duefios del
segundo verso por duefias, segin la variante documentada en la version de Larrea (Cancionero, 1,
num. 51). El texto del Romancero de Di Stefano (nim. 149) es una version facticia, basada en la
de Bénichou, pero con pasajes tomados de las versiones de Larrea y del Cardlogo del romancero
judio-espdol de Ménendez Pidal (mum. 76). Ver infra, cap. I, 2.3.2.

2 “Téngase en cuenta... que, como la cancién épico-lirica no nace sélo bajo el influjo de la poesia
épica, castellana ni francesa, sino dentro de una corriente general europea, es natural que adopte
otros varios metros, monorrimos y estréficos, ajenos a la epopeya” (Menéndez Pidal, Romancero
hispdmico, 1, p. 127). Todo parece indicar que en la Peninsula Ibérica también hubo canciones
narrativas en tercetos (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1, pp. 134-135); ver infra, cap. 11,
2.1.2.
”Porlogeneral,hsvusicnesleonmsyse&tdiesmeuhnpasajesnmorrhms(-iae—io,md
primer caso, e —ia y —¢a, melsegmdo)emversospamados Ver: Catalin-De la Campa,
Romancero, nums. 63.1, 63.3-7; Alvar, Poesia tradicional, nim. 68a; Bénichou, Romancero P-
192. Algunostextosse&rdmmchymunpardepamdospamlehsuoos “-Merquedeis,
Femando, / espejo cristalino; // cuando el nifio llore, / yo le daré abrigo. // Merquedeis, Fernando,
/ espejo de cristale; // cuando el nifio llore, / yo le afalagare” (Bénichou, Romancero, p. 192), y
sdlo en la versién oriental recogida por Moshe Attias el paralelismo abarca varios versos (17 de
35; puede verse en Alvar, Poesia tradicional, nim. 68). No sabemos bien a bien si el recurso
formaba parte de la estructura primigenia del romancillo, pues no hay paralelismo en las
versiones leonesas y en el resto de los textos sefardies se limita al pasaje del espejo, que, como
vimos, no usa sinénimos consagrados (infra, cap. II, 2.2.1) y tiene una combinacién de rimas que
difiere de los patrones paralelisticos habituales (un sinénimo en —io casi siempre alterna con otro
en —do o, menos frecuentemente, en —ia); estas caracteristicas podrian indicar que el paralelismo
del pasaje del espejo no es antiguo. Sin embargo, en un manuscrito quinientista, Mariano de la
Campa y Belinda Garcia Barba (“Versiones”, p. 41) encontraron un par de pareados paralelisticos
quehablansobrelmAmaldosquecabﬂga “en un cavallo ligero”; ;se trataria del mismo
aersonaje?Versupracap L 13.

Para Menéndez Pidal esta composicién se remonta, por lo menos, a comienzos del siglo XV,
antes de que Villa Real pasara a ser Ciudad Real; el cambio de nombre se dio en 1420 (Poesia
drabepp 112-113).

Losagmanesmsos,dowmdosmhmanosseﬁrdlesdelosmgbsXVHaXVDL
podrian pertenecer a romancillos que hoy nos son desconocidos: “En campos de Oliva / mataron
un conde” (1702), “Vase el caballero / por el valle verde” (s. XVIII)y“Yaqueenesmstims/
hayunadmcolla”(l“l), Armistead-Silverman, “El antiguo”, nums. 27, 67, 69.

Para El marinero raptor, ver. Catalan-De la Campa, Romancero, nim. 51bis, y Ferré-Rebés-

Ruiz, Cangoner, nim. 23. Un ejemplo heptasilabo de Santa Iria puede verse en Catalin-De la
Campa, Romancero, num. 49.5. Textos de Carabi y Mambri en Diaz Roig, Romancero
tradicional, pp. 92-96, 185-197, entre otros.
z"EnelprtSlc.‘agoasuRomam:emhz.wrpénwo Menéndez Pidal se preocupé por dejar claro que la
cancién narrativa peninsular no habia tenido una sola forma: “Hubo un periodo inicial
polimétrico, en el que nuestras canciones narrativas se componian en pareados, tercetos y otras
composiciones métricas ademas de la monorrimia™ (p. xiv); poco mas adelante, y enmendando
sus propias planas, afirmé: “el romancero no participa de esa inmutabilidad que comodamente se
suele atribuir a la poesia popular, sino que tiene épocas evolutivas bien seiialadas; ni siquiera
mantuvo en todos los tiempos el siempre exclusivo octosilabo que se cree, y que yo crei en un
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comienzo™ (p. xv, las cursivas son mias). El maestro insistio en esta suerte de aclaraciones; ver:
Romancero hispadnico, 1, pp. 124-135, 11, pp. 409-412, y La épica, pp. 165-166.

# « . los varios metros fueron ejercitados desde el comienzo y, poco a poco, el gran predominio
que siempre tuvo el monorrimo 8 + 8 fue haciéndose mayor hasta absorber en si muchas de las
canciones redactadas en otros metros” (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1, pp. 130-131),
“... la lucha por la existencia premid al mas fuerte, y el muy manejable octosilabo con asonancia
unica y sin estrofas se impuso sobre sus rivales” (Di Stefano, Romancero, p. 40n).

® En el primer tomo de La literatura perdida de la Edad Media espaiola, publicado en 1995,
Alan Deyermond incluye cerca de 29 gestas tradicionales desaparecidas (pp. 62-137). Menéndez
Pidal habia creido en la existencia —y posterior pérdida— de varias de las gestas que fueron
descartadas por Deyermond (un Waltharius visigodo; cantares sobre Witiza, Rodrigo, Teudemiro,
los condes de Castilla rebeldes, los jueces de Castilla, entre otros);, ver: Menéndez Pidal, La
épica, La epopeyay Reliquias, passim.

Baséndose en las crénicas del siglo XIV (Crdnica de 1344, Interpolacion de la Tercera cronica
general), Menéndez Pidal reconstruyé muchos versos de la segunda versién del cantar de Los
siete infantes de Salas (que él fechaba hacia 1320); el duelo por Gonzalico se narra asi en la
reconstruccién: “~-Fijo Gogalo Gongalez, a vos amava mas vuestra madre. / Las vuestras buenas
mafias, jqui las podria contare?: / buen amigo para amigos e para sefior leale; / conosgedor de
derecho, amarades lo judgar; / en armas esforgado, a los vuestros franquear, / alancador de
tablado nunca omne lo vido tale; / con duefias y doncellas sabiades muy bien fablar / e davades
las vuestras donas muy de voluntad” (Los siete infantes de Salas, pp. 210-211).

*! La frase “Aqui.s’ conpiega la gesta / de mio Cid el de Bivar” (v. 1085), cuando el Cantar de
Mio Cid ha avanzado casi un tercio de su extensién, parece indicar el inicio de una nueva sesién
de canto o recitado; para las diversas interpretaciones de la frase, ver el comentario de Alberto
Montaner a su edicién del Cantar, pp. 495-496.
3’Pmomstémicas(omdmsad&ldemhrgoqyisodio,mihdevaﬁasﬁndas,ac.),m
Menéndez Pidal, Romancero hispanico, I, pp. 203-237.

# “No es posible averiguar si los romances heroicos [épicos] son mas antiguos que los de asunto
novelesco” (Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1, p. 236).

* Para la equivalencia aciistica, ver infra, cap. II, 2.1.3.

*Los trovadores gallego-portugueses tomaron el octosilabo de sus colegas provenzales (Clarke,
“The Spanish”, p. 7n). Sobre la entrada de este octosilabo a Castilla dice Henriquez Ureiia:
“Alfonso X el Sabio y su biznieto... aparecen como eslabones de la transicion entre la poesia de
Galicia y Portugal y la cancién trovadoresca de Castilla. La composicién atribuida a Alfonso el
Sabio (;12207-1284) que comienza: ‘Senhora, por amor de Dios, / aved algun duelo de mi...’ y la
de Alfonso XI (1311-1350): “En un tiempo cogi flores / del muy nobre paraiso...” escritas ambas
en castellano contaminado de gallego, son las producciones mas antiguas de caracter
trovadoresco existentes en nuestro idioma. Sus octosilabos tienden a mantenerse demtro de la
medida, gracias al influjo de la versificacion silabica del Occidente hispanico” (“La poesia
castellana”, pp. 31-32).

% Margit Frenk ha estudiado detenidamente las unidades menores y mayores del antiguo
cancionero folclérico en Estudios, pp. 237-326, y “La lirica popular”, entre otos.

37 Mercedes Diaz Roig observa que varios procedimientos usados por el romancero (como la
antitesis o la enumeracién) se vierten a menudo en un molde de 32 silabas (E! romancero, pp.
235-239).

% La version recogida por Manuel Ortega en Marruecos tiene una primera parte monorrima (4o) y
otra que combina pareados y cuartetas paralelisticos (Alvar, Poesia tradicional, nim. 102); la
version de Bénichou también comienza con una tirada en —do, a la que siguen algunos pareados y
cuartetas sin paralelismo (Romancero, p. 151).
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% Para el paralelismo de esta versién, ver: Fontes, “Trés romances”, pp. 90-94, y Romanceiro,
Tras-os-Montes, 1, pp. 33-34, 42, mas el contra-argumento de Anasticio, “A condessa”, pp. 216-
221

“ Ver: J. J. Dias Marques y Walter Brunetto, “O romanceiro e as cantigas da segada”, en Garza-
Jiménez, Estudios, pp. 171-208; Anasticio, “O livro de horas da segada”, en Pidiero, E!
romancero, pp. 343-353.

“! Para el aparente absurdo de “so los verdes prados”, ver: Frenk, “Simbolos”, pp. 173-175, e
infra, cap. I, 2.2.1.

“ En el romancero la comida tiene un fuerte valor indicial. A menudo antecede a un suceso
tragico: en la versién antigua del Conde Alarcos el rey invita a comer al conde y, al final de la
comida, le ordena matar a la condesa (en casa, Alarcos cena en familia y el término de la cena
marca el comienzo de la tragedia); también en el romancero vigjo, el duque de Arjona es acusado
y encarcelado después de comer con Juan II; en una version modema de Landarico (Benmayor,
Romances, p. 73) es en medio de la comida cuando el rey le anuncia a la reina adiltera su
decision de emparedarla. El unico ejemplo lirico donde la comida tiene un papel semejante es el
de Los comendadores, cuya protagonista —ya muerta— inicia asi el relato de su caida: “El
comiengo malo / de mis amores, / combidé Fernando / los comendadores / a buenas gallinas, /
mejores capones; / puseme a la mesa / con los sefiores; / nunca tiré Jorge / los ojos de mi”
(Corpus, nim. 887C). Volviendo al romancero hay que decir que, en ocasiones, los sucesos
importantes tienen lugar antes de la comida (Juan Lorenzo, Virgilios). Y mas de una vez los
banquetes encubren traiciones (E! prior de San Juan, Rey envidioso de su sobrino) o acompaiian
al amor (La bella malmaridada), sobre todo en la tradicién judeo-espafiola: Hero y Leandro y
Tarquino y Lucrecia (con toda su ambigiiedad). La dofia Beatriz de Los comendadores imita a las
heroinas del romancero y agasaja a su amante con una cena fastuosa, que incluye “lindos
pabones”, “perdizes, capones / y dos mill potajes” (Corpus, num. 887D). En los sermones la
lujuria y la gula casi siempre iban asociadas (Di Stefano, Romancero, p. 186).

“ El motivo de la fuente fecundante abunda en el folclor hispanico. Un ejemplo de la tradicién
sefardi: “Desia el aguadero: / -Y arriba, hermana [prima), / ayi estd una fuente / de agua clara
[fria): / mujer que d’eya bebe / y al afio emprefiada [al afio es parida]” (Alvar, Cantos, nim. 38);
el motivo es mas o menos frecuente en las versiones modemas de La infanta parida: “En la calle
de la villa / esta una fuente de agua clara, // la dama que toma de ella / siempre se ve conturbada”
(Diaz Roig, Romancero tradicional, p. 176). Para el romancero viejo recuérdese la version de
Ferido esta don Tristdn... publicada en un pliego suelto del primer cuarto del Seiscientos (puede
verse en Di Stefano, Romancero, mim. 56). Julio Caro Baroja cita un informe de Manuel Celaya
de Azpeitia, fechado el 5 de enero de 1902, que decia: “En la cueva de San Valerio, término
municipal de Oiiate (Guipuzcoa) existe un manantial de agua muy fria que se recoge en un
deposito, donde las mujeres casadas, pobres y ricas, que se creen estériles, toman un bafio para
conseguir la fecundidad™ (La estacion, pp. 160-161).
“Aprépositodehanﬁguaﬁﬁcapopularmwérdeseestezéjddehvmdenmmmda;
“Cerbatica, que no me la buelbas, / que yo me la bolberé. / Cerbatica tan garrida, / no enturbies el
agua fria, / que he de lavar la camisa / de aquel a quien di mi fe...” (Corpus, nim. 322). Ver:
Nunes, Cantigas, nams. 411, 415, 417, 419. En las chansons de femme y en las canciones
populares francesas que se han recogido en nuestros dias el ruisefior es quien enturbia las aguas
(Méndez Ferrin, O cancioneiro, pp. 91-92, 97-98).

“ Para Anastécio, el verso “E quando queriam beber e a 4gua s’impolvoraba” (y su variante “[...]
e ela s’impolvoraba”) podria considerarse una especie de estribillo (“4 condessa”, p. 227),
pospuesto y no inicial. Nétese que la cancién de las meninas presenta un verso muy semejante:
“Toda a dgua s’empolvoria [s’empolvoraba]”.

“ Manuel Alvar analiza un ejemplo del proceso contrario en “Patologia y terapettica rapsédicas.
Como una cancion se convierte en romance”, Cantos, pp.131-149.
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47 También hay estribillos que carecen de rima, sobre todo entre los disticos, aunque la mayoria
de los textos liricos conservados lleva rima (Frenk, “La lirica popular”).
“® En las jarchas domina la consonancia; sélo hay nueve jarchas con asonancia, pero siete de ellas
son casos de equivalencia acustica. De las 508 cantigas de amigo unicamente 35 tienen rima
asonante (Frenk, “La lirica popular”).
“ Menéndez Pidal define la equivalencia acustica como un error de audicion, frecuente entre
palabras poco conocidas, que origina la confusion de un sonido con otro mas o menos analogo; el
error puede darse de tres maneras: “confundiendo el punto de articulacién (por ejemplo, la & con
la g), confundiendo la sonoridad y la sordez (por ejemplo, la & con la p o con la f), o
confimdiendo el modo especial de la abertura articulatoria (por ejemplo, la b con la m)” (Manual,
p. 195). Clarke nota que en los documentos conservados la asonancia se vuelve dominante hasta
la segunda mitad del siglo XVI (“Remarks”, pp. 95, 99-101). Para Damien Saunal la
consagracion de la asonancia se debe al romancero nuevo (“Une conquéte definitive du
‘romancero nuevo’: le romance assonance”, en Abaco. Estudios sobre literatura espahola,
Madrid, Castalia, 1969, II, pp. 93-126).
% Al explicar las formas estréficas del romancero hispanico el maestro usaba expresiones como
“frecuente cambio de asonancia” o “asonantes diversos” (Romancero hispdnico, 1, pp. 127-128,
133; las cursivas son mias).
5! Muy de vez en cuando encontramos cuartetas, por ejemplo, en La doncella guerrera.
52 Los romances del Ciego raptor y Casada de lejas tierras, por un lado, y del Ciego raptor y La
gentil porquera, por el otro, se combinan con cierta frecuencia en la tradicion oral; para el analisis
de las rimas los he considerado como textos separados.
% Por ejemplo: “{Tanto amare, tanto amare, / habib, tanto amare! / Enfermeron olio¥ nidios / e
dolen tan male”, “Garid bog, iayyermanella!l,/;kcmkmtmirelmiomale?/ﬁnal—habibnon
bibreyo / ed bolarey demandare” (Sola-Solé, Corpus, nums. 1, 33).
3 “El-rei de Portugale / barcas mandou lavrare... // El-rei portug[u]eese / barcas mandou fazere...”
(Nunes, Cantigas, nim. 384). La forma Portugale reaparece en un poemita (fragmentario) del
Cancionero musical de Palacio: “Me[u]s ollos van per lo mare, / mirando van Portugale...”
(Corpus, num. 533).
% En el Cantar de Mio Cid se lee: “pastores te glorificaron, oviéronte a laudare” y “-Oy vos dix
la missa de Santa Trinidade” (vv. 335, 2370). El Roncesvalles y la versién refundida de las
Mocedades de Rodrigo, segin la Interpolacion de la Tercera Cronica General, presentan el
mismo recurso (Armistead, “The ‘Paragogic’”, pp. 59-60).
% Para Celso Cunha, en la poesia popular hispénica la —e paragogica tiene caricter de licencia
ica, mas que de resabio etimologico o arcaismo (“O e paragogico”, p. 63).

Un ejemplo antietimélogico: “El mi coragén, madre, / robado me le hane” (Corpus, num.
264A; ver: 88, 246B).
% Ademas de los disticos (por ejemplo: Corpus, nims. 88, 128, 246A-B, 306, 533, 575, 579,
1652; Nuevo corpus, num. 575bis), hay algunos tercetos (Corpus, nums. 535, 1069) y cuartetas
(Corpus, nims. 314C, 550, 591) con —¢ paragogica.
* Para la forma amoresé como plural paragégico, ver: Sanchez Romeralo, “Mis amoresé”, en
Bustos, Studia hispanica, 11, pp. 577-591.
% En algunas versiones sefardies del Cautiverio de Guarinos y El suefio de dofa Alda se agrega
una —d- a la —e paragogica; el uso de esta adicién debe ser muy antiguo, pues la tenemos en el
Roncesvalles navarro (Armistead, “The ‘Paragogic’”, pp. 66-72).
§! Ver: S. Griswold Morley, “La modificacién del acento de la palabra en el verso castellano”,
RFE 14 (1927), pp. 256-272.
€ Ver: Corpus, mims. 266, 1035B, 1360, 1537A.
© Las reediciones posteriores invierten el sintagma en “reyes tres” (Menéndez Pidal, Romancero
hispdnico, 1, p.141n).
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 « .. el paralelismo es un sistema expresivo que pone al descubierto los dos polos del arte —
repeticién y variacion—, y en que domina la repeticion, elevada a principio estructurador”
(Asensio, Poética, p. 84).

“ Para otros autores el cambio de rima no es imprescindible. Al estudiar el paralelismo en el
romancero, Edelmira Ramirez Leyva considera que el recurso se define por “la correspondencia
de dos o0 mas elementos que se mantienen equidistantes” (E! paralelismo, p. 15); de acuerdo con
su definicién hay paralelismo en: “para las mujeres / los fuertes dolores, / para las alasbas / las
ricas labores, // para los mansebos / los huenos doblones™ (E! caballo robado; Alvar, Poesia
tradicional, nam. 125), y en: “~Cortadle, sefiora, / el beber del vino, / que perde colores, / que
cobra suspiros. // -Cuanto més le corto / el beber del vino, / mas se le enciende / su gesto valido.
/| <Cortadle, seilora, / el beber del claro, / que perde colores, / que cobra desmayos. // -Cuanto
mas le corto / el beber del claro, / mas se le enciende / su gesto galano” (La hermana cautiva;
Alvar, Poesia tradicional, num. 51).

% En el paralelismo conceptual (“mental”, “seméntico”, o “de pensamiento”) se busca repetir el
mismo concepto, esquivanto tanto la igualdad estructural como la completa identidad léxica; es
mas bien propio de la lirica culta (menudea en las cantigas de amor y en algunas de las de amigo;
Asensio, Poética, pp. 81, 102-116), aunque ha dejado una que otra huella en la poesia del pueblo
hispanico, especlalmmteenelromancero “-Leva-a tu, filho, / leva-a tu as tendas, // se ela for
mulher / ha-de se agradar das rendas // [.....] / -Convida-a tu, o meu filho, / para contigo ir jantar,
// se ela for mulher ou nao, / banco baixo ha de perguntar” (La doncella guerrera; Ferré, Novos,
Castelo Branco, num. 62).
“Pmlogrudmbmdenmhmménmﬁcﬁapmdeamompﬁnﬁrdmz‘&
dmomequecasadaeraella” “y dixome q’era casada” (Corpus, num. 992).

 En una versién de EI ciego raptor+La gentil porquera tenemos alrededor de 76 versos, de los
cuales 42 son paralelisticos; dentro de éstos sélo se dan tres casos de inversién sintactica: “yo no
he visto, madre, / romero mas falso” - “yo no he visto, madre, / tan falso romero”, “que la hija de
Aires / la traigo conmigo” - “que la hija de Aires / conmigo la traigo”, ‘holadéusted,eaballem,/
gallina asada” - “no la dé usted, caballero, / asada gallina™ (Cossio-Man, Romancero, num. 105).
Las demas versiones de este romance, independientemente de su longitud o de la proporcién de
versos paralelisticos, presentan un promedio de dos casos de inversién (el del romero y el de la
hnjade“don Aire[s]”, por lo general).

EnlaoctavadalaseartasquedmgeaAntomoPmr,Jovelhnos(l744—lSll)describelas
danzas y los regocijos propios de las romerias de Asturias; al hablar de las danzas de las
asturianas cita el incipit. “Hay un galan de esta villa” (“Carta”, p. 300).
™ En un pliego de villancicos de 1678 Garcia de Enterria (“Bailes”, p. 180) descubrié la siguiente
cancioncita: “Maﬁmﬁonda,/ammyasdeunva,/frmd:tamaﬁma,/cmvmyasdemalva
(Nuevo corpus, num. 1380bis); como seiiala la estudiosa, el segundo y el cuarto verso son un eco
de un par de hemistiquios del Galdn: “jay!, bien qu’ora la castiga, / jay!, bien que la castigaba, //
,:y' con varillas de oliva, / jayl, con varillas de malva” (apud Caso, “Ensayo”, p. xvi).

Entre la segunda mitad del siglo XIX y los primeros afios del XX, Agustin Durén (Romancero,
I, p. Ixvi), Amador de los Rios y Aurelio de Llano publicaron versiones mias o menos
tradicionales del Galdn (textos de los dos ultimos autores en Caso, “Ensayo”, pp. xiii-xvi).
Tradicional y de este siglo es el fragmento reproducido por Eduardo Martinez Tomer bajo el
numero 129 de su Cancionero musical (la version 179 copia la facticia que Juan Menéndez Pidal
incluyé en su Romancero asturiano, nim. 30). Varios criticos han opinado sobre la antigiiedad
del romance: para Carolina Michaélis era una “vetusta ruina desmembrada, de tempos
immemoriaes, que conserva os caracteristicos dos cantares de amigo” (Cancionero da Ajuda, pp.
914-915); para Ramén Menéndez Pidal, “una asombrosa reliquia... de remotos siglos [remite a las
cantigas]”, “la cancién mas arcaica que puede resonar hoy en Espaiia” (De primitiva, pp. 126,
127, ver: Romancero hispdnico, 1, pp. 79-80). José Caso Gonzilez no lo cree tan antiguo: “tengo
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la certidumbre de que se trata... de un poema castellano, posterior al siglo XIV, pero acaso
anterior al XVI” (“Notas”, p. 16).
anmdeszdalcremqueelzqelhabumdo“elms&omésusadomloscmtospopula:esham
el siglo XVI”, “la forma tipica castellana” (Poesia juglaresca, p. 213) y defendi6 esa idea a lo
largo de toda su vida, en medio de rectificaciones y contradicciones; en su célebre conferencia de
1919 seiialé que el uso del zéjel correspondio a la parte central de la Peninsula (Castilla y
Andalucia) y que el desarrollo paralelistico fue propio de Galicia y Portugal (“La primitiva”, pp.
192, 205-206). Algun escrupulo debié incomodar el indudable rigor filolégico del maestro, pues
en la misma conferencia (v en ensayos posteriores) reconocié que la poesia castellana también
practico el paralelismo “a la gallega™ (“La primitiva”, pp. 202-203, 206) y que ciertas cantigas
tenian forma zejelesca, especialmente las del Rey Sabio; sus opiniones de 1937-1938, 1951 y
1960 pueden verse en Poesia drabe, p. 64, “Cantos”, p. 131, y “La primitiva lirica europea”, p.
309. Quedo asentada una dicotomia geografica que encontré adeptos y detractores. En 1953
Eugenio Asensio mostré: a) que el paralelismo no fue patrimonio exclusivo del occidente
peninsular (se trata de un recurso practicado por muiltiples literaturas); 5) que las estrofas
paralelisticas fueron uno de los moldes preferidos por la antigua lirica popular castellana, y c) que
el paralelismo castellano, lejos de ser una mera derivacién o imitacion del gallego, posee rasgos
tematicos y estilisticos originales (Poérica, pp. 199-200, 204-216). Afios mas tarde (1973), Margit
Frenk probaria que el zéjel “no sélo no era ‘el metro mas usado en los cantos populares
[castellanos]’, sino que constituia uno de los metros menos usados en esos cantos” (Estudios, p.
317; cursivas en el original). En la mayoria de sus trabajos, Romeu Figueras toma la parte de la
dicotomia que se refiere al paralelismo y la usa para defender el origen gallego-portugués del
recurso.
® Ver las referencias apuntadas por Stephen Reckert (“Lyra”, pp. 34-35) y Antonio Sanchez
Romeralo (E! villancico, p. 341n); en relacién con el pmlehsmo ruso es imprescindible el trabajo
de Roman Jakobson, “Grammatical Parallelism and its Russian Facet”, Lan 42 (1966), pp. 399-
429 (con observaciones sobre el paralelismo chino, finés, hebreo, entre otros)
™ Ver: Martinez Tomer, Lirica hispdnica, nim. 251, y Vasconcellos, Cancioneiro, 1, pp. 281-
299. En 1962, Michel Giacometti recogié en Monchique (Algarve) una versién del romance
Santo Antdnio e Virgem, con el mismo tipo de paralelismo en sus cuatro versos iniciales; ver
, cap. III, 3.3.2.

Canciones paralelisticas: Corpus, nums. 5B, 38, 65B, 67, 128, 213, 237, 263, 267, 287B, 304D,
307, 314C, 322, 337, 338, 339, 399B, 419, 442, 523, 621, 622C, 674B, 675B, 684, 715, 729B,
779B-C, 858A-B y 859, 905C, 933, 941, 992, 994B, 996, 1077B, 1111, 1121, 1134, 1166, 1263,
1272, 1287, 1298, 1300, 1333, 1356, 1358, 1359, 1485A, 1539B, 1700B, 1704B, 1921, 1948,
1952, paralelisticas y encadenadas: Corpus, nums. 16B, 306, 357, 382, 452, 480, 632, 764, 797,
829, 1365, 1367, 1585D, 1644, encadenadas: Corpus, nums. 6, 8, 288C, 304C, 313, 478, 487B,
497B, 840A, 850, 991, 1200, 1537B, 1586, 1827, 1992. (El cémputo no abarca los casos de
gamlehsmo mtraméﬁoo )

Para otras endechuelas con paralelismo, ver: Corpus, nam. 779B-C; con leixa-pren: nim. 850,
y con ambos procedimientos: nums. 764, 797, 829. Sobre las endechas en general, ver: Frenk,
“Endechas” y Estudios, pp. 237-243.

7 En el Vocabulario menudean los casos con una ambigiiedad semejante; ver, por ejemplo:
Corpus, nums. 46A-B, 1156A-B, 1197A-B, 1573A-B, 1747A-B, 1783A-C; Nuevo corpus, nim.
1903bis. Porotrapane,enlaliﬁcapopulm'hispénieadetodaslasépocasnosmmrashs
versiones de una misma composicion que tienen rimas diferentes. Para la tradicién antigua ver lo
que dice Margit Frenk en su prologo al Corpus de la antigua lirica popular hispdnica, pp. ix-x; a
proposito de la misma escuela poética, recuérdense estrofas como: “Vengo de tan lexos, / vida,
por os ver, / hallovos casada, / quiérome volver” y “Vine de lexos, / nifia, por verte; / hallote
casada, / quiero bolverme” (Corpus, nim. 653A-B). Un par de ejemplos del folclor mexicano:
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“Andéndome yo paseando / me encontré a una muchacha; / me dijo: ‘jCuanto me gusta / de su
pistola la cacha! / Préstemela pa empeidiarla / y darle vuelo a la hilacha”, “Andindome yo
paseando / me encontré una mujer sola; / me dijo: ]Cuantomegustan/lostirosdesupistda!/
Préstemela pa empdarla / y darle vuelo a Ia bola” (CFM, nums. II-5382, 5383).
™ Ver: Corpus, nims. 99B, 366, 417, 717A-B, 721B, 906, 911A-B (sextillas), 1056, 1082-1083,
1122, 1138, 1191, 1231, 1233, 1280B, 1286, 1349, 1426, 1486, 1524G, 1528B-C, 1528F, 1537A,
1560, 1649, 1673A-B, 1787B, 1839, 1923C, 1969, 1971B, 2039C, 2076, 2133B, 2163; Nuevo
corpus, nim. 1380bis. Para el problema en la lirica popular modema: Magis, La lfrica, pp. 388-
393.
P Otros casos de paralelismo en las supervivencias: Corpus, nims. 191, 1070, 1884 (con leixa-
pren); en las versiones a lo divino tenemos paralelismo solo (mum. llw)ocmmadmammnto
(nums. 335, 713, 958, 1162).
”Casisianpmhsabmsdelosﬁﬂmdoossmdisﬁcosyhsewufasglmdmascum;
como en el cancionero arcaico predominan el hexasilabo y el octosilabo (con fluctuaciones), y es
frecuente la combinacién de versos largos con breves. La mayoria de las glosas se construye
mediante el desdoblamiento de los versos del cantarcillo, que reaparecen en los versos impares de
las estrofas (o sea el “despliegue” que vimos en Donde é que vem a fruta nova...), aunque hay
unos pocos ejemplos de otras técnicas tradicionales (el “desarrollo”, la glosa como entidad aparte
del cantarcillo, entre otras). Por si esto fuera poco, los villancicos de Marmelete usan varios de
los sinénimos que se dan en las cantigas de amigo y en las canciones populares de los siglos XV a
XVII: amiga-amada, florida(o)-granada(o), rio-alto, vida-alma, vila-praga. Para todos estos
aspectos, ver la detallada caracterizacion que hace Margit Frenk en “Permanencia”, passim;
también es util el trabajo de Maria Aliete das Dores Galhoz, “Chansons”.
*! Mas ejemplos. Con estribillo: Alvar, Cantos, nums. 7a, 33c-d, 54, 181a; y Poesia tradicional,
nums. 151, 156, 159, 172, 174. Sin estribillo: Alvar, Cantos, nums. 6a, 13a, 15a, 18a, 30, 38, 39.
%2 A los que hay que agregar los textos del Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispdnica 'y
los ejemplos anteriores a 1400.
% En este recuento excluyo a los romances que presentan paralelismo ocasionalmente y en los que
nosabemossielrecmsoﬁarmabapartedelaeshumrapnmxgmiadelpouna,canoumujerde
Arnaldos (supra, cap. 1, 2.1.1) o —Galiarda, Galiarda... Las versiones en que estos romances
tienen paralelismo proceden de la modema tradicion judeo-espaiiola. En el caso de La mujer de
Arnaldos se trata de un par de pareados en algunas versiones y un solo texto con paralelismo bien
definido (Alvar, Poesia tradicional, nim. 68). De —Galiarda, Galiarda... no tenemos mas que
una version paralelistica, recogida por Manuel Ortega en Marruecos (Alvar, Poesia tradicional,
num. 102); Paul Bénichou opina que el paralelismo de esta versién lo mismo puede ser “rasgo
primitivo” que “fantasia de transmisores™ (Romancero, p. 153). En la tradicion sefardi hay otros
textos con paralelismo (E! pozo Airdn, El suefio de la hija, por ejemplo), que derivan de baladas
griegas y que, al parecer, se incorporaron al acervo de los judios espafioles después de la Diaspora
de 1492. Tampoco los he tomado en cuenta.
“Versupra cap.I,13.1,cap. II, 2.1.1.
AveoesemspahbmseumsfmmanmmdnlogomdabaﬂmyMonm(Fams
Romanceiro, Trds-os-Montes, nums. 481, 487, 524, 539); en Madeira los amantes cambian de
parlamento: “-Ai! quandizeréamépai/quetemaséﬁlhomorto?//-Equundizerééminha
mée / qu’é nd casava com outro? // -Quem dizera a mé pai / que nd tem sé filho vivo? // -E quem
dizerda & minha mde / que nunca mais casava contigo?” (Ferré, Romances, num. 216). En
Marruecos las ultimas palabras masculinas son: “-No se me da por mi muerte, / en que tan joven
lo digo; // por la pobre de mi madre, / que jamas me vera vivo. // No se me da por mi muerte, /
aunque timprano lo hablo; // por la triste de mi madre, / que jamas me vera sano” (Alvar, Poesia
tradicional, nam. 89a).
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“Hoycomoayer,elmmanoemes&momﬁnuoomctoommghemsynoesgam
encontrar romances que han admitido préstamos de otras modalidades de la poesia popular. Este
parece ser el caso de La mujer engahada, pues algunos de sus pareados finales bien pudieran
derivar de una copla lirica (“Te tengo poner / a cuarto las peras, / a cinco los higos, / y a seis las
ciruelas”; Catalan-De la Campa, Romancero, num. 56.6), o de un romance vulgar (“No te cases,
Jovm,/noteeases,no, // no te cases, joven, / que es tu perdicion”; Catalan-De la Campa,
Romancero, nim.56.5). El final de esta version azorense también suena a lirica modema: “-Abre-
me a porta, / que na rua chove // que a capa é curta / e ndo me encobre; // j4 os canarinhos / pelas
faias cantam; // ja os meus vizinhos / por aqui se levantam; // ja os estudantes / vdo para o estudo,
//demeladeseda,/calqaodeveludo, /| fivela de prata / que desbanca tudo” (Fontes,
Romanceiro, Califérnia, num. 65).
"Paraunejunplodemtnnsfonmclcnsnnﬂar ver el analisis que Mercedes Diaz Roig dedicod
alaseglmdapartedeLamuerte ocultada, en versiones hexasilabas (E! romancero, pp. 202-204).

Eljuegomdcolorddatumdodelcmdeyelmstedesunodeeﬁesennnnmemouas
versiones. Mientras el “encarnado” o “vermelho” remite a la sangre, el “branco™ se asocia a la
palidez, sea la del conde vivo pero temeroso ante la muerte, o la del cadaver del caballero una vez
que todo ha terminado. Ver: Fontes, Romanceiro, Califérnia, nams. 75, 78, y Romanceiro,
Canadd, nums. 144-146; Vasconcellos, Romanceiro, nums. 104, 106, 110.
* En estos parrafos resumo el problema que expuse en “La doncella guerrera” (para las distintas
ediciones de la obra de Najara, ver pp. 33-34 n).
* Para la consonancia en este y otros romances estroficos, ver supra, cap. L, 2.1.3.
*! En los romances y en las viejas canciones liricas hay muy pocos grupos de versos con mas de
dos sinénimos. El romancero a veces exhibe series de tres y hasta cuatro sinénimos: “-Senhora
mde, venha ver / 3 janelinha da roda; // ande ver o senhor conde / como vai em cor-de-rosa. //
Senhora mde, ande ver / & janelinha do meio; // ande ver o senhor conde / como ele logo veio. /
Senhora mde, ande ver / & janelinha do cabo; // ande ver o senhor conde / como vai tio apressado”
(El conde Alemdn; Ferré, Romances, nim. 195), “Pénelas un dia / de dos en dos; / lo de
Marianita / estaba lo mejor. / Pénelas un dia / de tres en tres; // lo de Marianita / estaba lo mas
bien. / Pénelas un dia / de cuatro en cuatro; // lo de Marianita / estaba lo mas guapo. // Pénelas un
dia / de cinco en cinco; / lo de Marianita / estaba lo mas pinto” (La gentil porquera+El ciego
raptor, Petersen, Voces, num. 19.3). Lasexcepcionesalesqum binario no abundan en la lirica,
donde sélo hay grupos triples en Corpus, nims. 338 y 1359; también nos da tres sinénimos el
conjunto de las estrofas 1783A-C (pero ignoramos si se cantaban juntas), asi como la
supervivencia sefardi del num. 1884, cuya version antigua carece de paralelismo.
”Paraelnm\'odelcwrvomlasmnhgasdeMeogo ver: Méndez Ferrin, O cancioneiro, pp. 54-
85 (la entrevista en la fuente se analiza en pp. 86-110).
”Versupra cap. L, 1.1, e infra, cap. II, 2.2.2.

™ Ver: Corpus, nims. 5B, 38, 65B, 67, 128, 213, 237, 263, 267, 287B, 304D, 307, 337, 339,
399B, 419, 442, 523, 621, 622C, 674B, 675B, 684, 715, 941, 992, 994B, 996, 1077B, 1121, 1263,
1272, 1287, 1298, 1356, 1485A, 1700B, 1921.
% Canciones paralelisticas y encadenadas con tres estrofas, dos de ellas paralelisticas: Corpus,
nums. 16B, 306, 382, 632; con cuatro estrofas, dos pares de ellas paralelisticas: nims. 452, 480,
1365, 1367.
% Lo mismo puede decirse de la poesia popular modema, que entre otras cosas se caracteriza por
la supremacia de la cuarteta. Muchisimas coplas liricas “dividen” sus cuatro versos en dos
unidades de sentido; en el ejemplo que sigue los dos primeros versos exponen la idea y los dos
ultimos la desarrollan: “Lo moreno lo hizo Dios, / lo blanco lo hizo un platero; / quédense con
Dios las giieras, / que yo a las morenas quiero” (CFM, mim. 1-2591b; para otras situaciones, ver
el prélogo de Margit Frenk al CFM, L, p. xxiv). El esquema es igualmente comuin en las estrofas
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de los corridos: “Llegd Hipélito a ese baile / y a Rosa se dirigi6; / como era la mas bonita, /
Rosita lo desaird” (Rosita Alvirez, Mendoza, El corrido, nim. 130).
¥’ En las cantigas de amigo gallego-portuguesas irmana equivale a veces a ‘amiga, compafiera’:
“Bailemos nos ja todas tres, ai amigas, / so aquestas avelaineras frolidas... / Bailemos nés ja
todas tres, ai irméas, / so aqueste ramo d’estas aveldas...” (Nunes, Cantigas, num. 258). Con base
en los testimonios aducidos por Celso Cunha en O cancioneiro de Martin Codax, Manuel Alvar
(Cantos p. 201) afirma que en el paralelismo antiguo sermana también significaba ‘enamorada,
amiga’ (y no sdlo en el paralelismo y no sélo en la época antigua, afiadimos nosotros). Esta es la
acepcion habitual en las viejas canciones liricas: “Teresica hermana, / si a ti pluguiese, / una
noche sola / contigo durmiesse...” (Corpus, nim. 1704C); en masculino: “-Marica, Marigiiela. /
del cuerpo garrido, / jquién hablara esta noche / una hora contigo! // -Periquillo hermano, / si
hablara, y aun cinco, / pero tengo un miedo / que lo oiga mi tio” (1704D); los hermanos Teresa y
Perico se juntan en 1704B, dos estrofas muy simples, que por si solas no explican la naturaleza de
esta “hermandad”, pero como vimos las versiones C y D son muy claras al respecto. (Poemas no
paralelisticos con hermanas o manas en Corpus, nams. 100, 397, 451, 468, 655, 600.) La
acepcion de ‘amiga’ submtemlosqmalmosse&rdm(Alwr Cantos, nums. 38, 47) y en las
coplas liricas modemas (Rodriguez Marin, Cantos, num. 3180).
"Espigayramaaltemmmlasupmcnsefard:deComus num. 382: “Un amore que yo
tam,/manm:tasdeomlesvmdm,/wmo cinco en una espiga: /-Lamejormdeellaspara
mis amiga. // Un amor que yo amaba, / manzanitas de oro él me daba, / cuatro, cinco en una rama:
/ -La mejorcita de ellas para mi amada” (Yurchecho, Songs, nim. 4). Sobre la equivalencia nos
dice Manuel Alvar: “La sinonimia de estos dos términos estd violentamente forzada. No se
olvide, sin embargo, latmdmhgallego—porﬂxguesa,mlawalramoerasmmodeﬂo
g’i " (Cantos, p. 86; ver: Nunes, Cantigas, nums. 19, 21, 242).

ElronnnceCasadadelejasnenwsélousaadjeuvoscmla-dapmahﬁwahnndamqua
viajard la madre de la parturienta: cardina (o cardifia), enfrenada, gallarda, mohina, parda (o
{)ardina)yzon'illa

En nuestros dos géneros menudea el adjetivo /inda(o) y, por lo general, califica a personas o
partes del cuerpo humano (o vegetales, en ciertas canciones liricas); hasta donde he podido ver en
el romancero casi siempre se aplica a mujeres, no asi en la lirica. Las diferencias de género
también se dan en el sintagma “(mi) linda(o) amiga(o)”, que en los romances viejos suele ir en
femenino: “-Compaiiero, compafiero, / casése mi linda amiga™ (Cancionero de romances 1550, p.
230); en cambio, en la lirica el sintagma puede referirse lo mismo a mujeres (Corpus, nims.
309B, 669)queahombres(nums 7D, 444, 496). En las viejas cancioncitas abunda la
consuuoclon“tmlmdoamor” nums. 380, 415, 445 491, 531.
Wl clamestmae@ecledecomodmapmvedmblepmmﬂqtﬁerﬁnnm-do”,nosdice
Manuel Alvar (Cantos, p. 81). La versatilidad del término es muy amplia en lo que se refiere a las
categorias gramaticales que adopta (adjetivo, sustantivo) y a los distintos significados que
adquiere, segun las palabras con que se combina: en la antigua lirica popular tenemos unos “ojos
claros-ojos veros” y un “oro fino-oro claro” (Corpus, nums. 128, 237); en el romancero judeo-
espaiiol claro es una de las variantes de vino (recordemos el famoso “-;Qué me dates, Moriana, /
qué me dates en el vino [claro]?”), lo que ha hecho pensar a Alvar que la equivalencia podria
derivar de la simplificacion de unos sintagmas correlativos *vino tinto-vino claro (hipétesis
bastante creible pues ambos sintagmas confluyen en una copla del Cancioneiro de Vasconcellos,
L, p. 289); en los epitalamios sefardies claro hace pareja con vino o con rio (Alvar, Cantos, nims.
7a-b, 15a). En las cantigas de amigo gallego-portuguesas, en los romances y en las viejas
cancioncitas liricas era habitual la equivalencia rio-vado; Alvar cree que, en la tradicion sefardi,
vado cayo en el olvido y fue sustituido por claro, “término poético que, ademas, tenia la ventaja
de presentar una estructura (silabica y de vocales) afin a la voz en desuso” (Cantos, pp. 91-92).
La antigua equivalencia subsiste en algunas versiones de La hermana cautiva (Armistead-
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Silverman, Judeo-Spanish, New York, mim. 20); también aparece en Ay, Juanma, cuerpo
¥arridol . (apud Henriquez, “La poesia castellana”, p. 59).

% E1 DRAE define velado(a) como ‘marido o mmjer legitima’ (s. v. velado). En la literatura surea
velado equivalia a ‘casado’, aun en textos en que no existia la correlacion: “Mal haya quien os
casé/ccntalvelado,/puesméltannnlseanplean/vuemosaﬁos”(Comls,mhn.240);enesta
seguidilla, inserta en E! tio Bartolomé, de Quiiiones de Benavente, el velado es el marido
consentido: ‘“Diganle a mi velado / que no trabaje, / bastele por oficio / que sufra y calle”
(Cotarelo, Coleccion, 1. 2, nim. 299). La pareja marido-velado se mantiene en los epitalamios
sefardies (Alvar, Cantos, nams. 7a-b, 22a).

18 Segin Ramdn Menéndez Pidal (Romancero hispanico, 1, p. 80), el uso de casa como sinénimo
de villa debié ser muy antiguo, ya que lo registra el Cantar de Mio Cid: “Ya lo vee el Cid, que
del rey non avié gracia; / partiés’de la puerta, por Burgos aguijava / [.....] / cabo essa villa en la
glera posava, / [.....] / Mio Cid Ruy Diaz, el que en buen ora cinx6 espada, / posé en la glera
cuando no-I’ coge nadi en casa / [.....] / Vedada I’an conpra dentro en Burgos la casa / de todas
cosas cuantas son de vianda” (vv. 50-63).

1% Sobre el lenguaje de las cantigas de amigo, Eugenio Asensio ha destacado la falta de metaforas
como “mi vida”, “mi alma”, “tesoro”, etc., y opina que “quiza se hallaron o se gramaticalizaron
mas tarde” (Poética, p. 118). A propésito del cancionero popular antiguo opina Margit Frenk: “el
goce en la repeticion es tan caracteristico como el empleo de giros fijos: la continua invocacién a
la madre, el llamar a la amada o al amado mis ojos, mi vida, mi alma, vida de mi vida...” (Frenk,
Entre folklore, p. 78).

'% Por ejemplo: amaba-avia (o servia), amiga-dama, corro-baila (cantigas: bailia-bailada),
hermana-tia, morto-vivo, villa-barrio, vino-trago. Quitando posibles deturpaciones (vino-esclavo
[oclavo]poreano-clamdehuadiciénsefardl),hayouasooincidmciasquemepam
fortuitas: casa-mesa (o tierra), fazer-acabar (cantigas: fazer-lavrar), rio-huerta, serena-delgada,
etcétera

'““Elléﬁwsobmdquedesmndparﬂeﬁmoliﬁmﬂdeloswﬁosseﬁrdisesddetodah
tradicion hispanica” (Alvar Cantos, p. 93). Habtia que anteponer un “casi” a “toda la tradicion
hispanica™; en adelante, sigo ~rectificindolas— las sugerencias apuntadas por Alvar (pp. 93-94)
’”Alvarmcluyeaqmdeczr-oontarycuatro—cinoo sin darse cuenta de que ambas parejas so dan
en las otras tradiciones. La primera pareja aparece en las cantigas (Nunes, Cantigas, num. 497) y
en el romance del Conde Alemdn (Vasconcellos, Romanceiro, mams. 122, 127; Ferré, Romances,
num. 190, 192, 195). La correlacion numérica la tenemos en La gentil porquera+El ciego raptor
(Petersen, Voces, nim. 19.8; ver: nums. 19.3, 19.7; Cossio-Maza, Romancero, nams. 105, 106) y
en La muerte ocultada (Mariscal, La muerte ocultada, nam. 10); aun sin paralelismo, la unién de
estos numeros es frecuente en el romancero antiguo y modemo: “cuatro traiciones ha hecho, / y
con ésta seran cinco” (Traicion de Vellido Dolfos; Cancionero de romances s. a., f. 158v),
“cuatro y cinco en una pifia, / cuatro y cinco en una cafia” (E! galdn de esta villa, apud Caso,
. Ensayo”, p. xvi).

Lasvemonesleonmsquexmlmscn Catalan-De la Campa, Romancero, nums. 70.3, 70.4,
70.7, 70.9; los textos 70.3 y 70.9 llevan paralelismo en los pasajes del reconocimiento y la llegada
a la casa familiar; los ejemplos 70.4 y 70.7 sélo son paralelisticos en el iltimo episodio. Con fines
comparativos citaré de vez en cuando versiones leomesas sin paralelismo y versiones —
?araldlsncasono—dewoshngares
® Unas pocas versiones empiezan con la captura, pero, a diferencia de los textos sefardies, el
episodio de los maltratos no cambia de rima en los ejemplos leoneses: “-; Yo qué le daré, moro, /
a la cristianica, / que su color buena / se le quitaria? / -Mandale, moro, / cerner de la harina, //
que su color buena / se le quitaria. // -Ya le mandé, moro, / cernerme la harina, // si buena la tiene,
/ mejor la tenia, / entre las mis hijas / reina parecia. // [.....] // -Dale, moro, / berros y agua fria, /
que su color buena / se le quitaria. // -Ya le di, moro, / berros y agua fria, // si buena la tiene, /
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mejor la tenia, / que esttre las mis hijas / rema parecia. / -Mandale, moro, / lavar n’agua fria, //
que su color buena / se le quitaria. / -Ya le mandé, moro, / lavar n’agua fria, / si buena la tiene, /
mejor la tenia, / entre las mis hijas / reina parecia” (Catalan-De la Campa, Romancero, num.
70.7).

"% 1.a recurrencia del vocablo se da en todo tipo de versiones: judeo-espafiolas y peninsulares,
?aralelisticas y monorrimas, hexasilabas u octosilabas.

" En las versiones no paralelisticas puede ser don Bueso quien sugiera la prueba: “-Siibala, mi
madre, / sibala pa arriba, / que de sus vestidos / alguno veria” (Catalin-De la Campa,
Romancero, num. 70.10; ver: nim. 70.11).

"2 A propésito de amores con lavanderas, recuérdese: “Isabel e mais Francisca / ambas vio lavar
ao mar; / se bem lavam, melhor torcem: / namorou-me o seu lavar” (Corpus, num. 89); este
villancico es mas explicito: “Mafiana yré, conde, / a lavar al rio; / alld me tenéis, conde, / a
vuestro servicio” (Corpus, nam. 390; ver: nims. 91-92, 321-322).

"3 En el Poema de Kudrun la heroina se niega a casarse con Hartmut, su raptor, y la madre de
éste, la reina Gerlinda, castiga a la doncella obligindola a “lavar todo el dia, desde la mafiana
hasta la noche”. Una mafiana de inviemo Kudrun sale a lavar y se encuentra con su hermano,
Ortwin, y su prometido, Herwig;, después del reconocimiento la muchacha cobra las fuerzas
necesarias para enfrentarse con la tiranica reina y arroja la ropa al mar. Los congéneres europeos
de La hermana cautiva fueron analizados por Ramén Menéndez Pidal en “Supervivencia” (de ahi
?rooedenuemoresummdel(udrun,pp. 94-96).

" El caballero suele decidir qué pafios se conservarén. Un par de ejemplos: “-Los de oro y plata,
/ llévalos, mi vida, // y los de la holanda / queden a la orilla” (Catalin-De la Campa, Romancero,
num. 70.10); “~-Los que son de hilo, / échalos al rio. // Los que son de lino, / traidlo contigo. // Los
que son de lana, / échalos al agua. // Los que son de seda, / trae en tu compafia” (Armistead-
Silverman, Romances, nim.16a).

"5 El reconocimiento mediante una prenda de vestir es mas 0 menos comim en el romancero; lo
tenemos en La condesita: “Se levants el faldellin / para guardarse el real. / -Ese vestido, sefiora, /
yo se lo hube de dar. // -T me lo diste, mi conde, / mafianita de San Juan™ (Menéndez Pidal,
Romances de tema odiseico, II, nam. V.167; ver: nims. V.104, V.108 [saya], V.122 [mantilina],
V.168, V.178 [brial], entre otros). Una camisa y un lunar se funden en otra historia de hermandad
y cautiverio: “-;Conocerés a tu hermana / por una blanca camisa? / Si, sefiora, si, por cierto; /
muy bien la conoceria, // que en el su brazo derecho / un fuerte lunar tenia” (Flores y Blancaflor,
Cossio-Maza, Romancero, nim. 205).

"¢ Los reparos matemos podrian encubrir otra clase de sospechas. En los géneros que estudiamos
el cambio de color de una persona casi siempre tiene que ver con la actividad sexual de ésta
(infra, cap. I, 3.2.2).

""" Por ejemplo: Corpus, mims. 16B, 316, 499, 506, 1073; Nuevo corpus, 499B. El simbolismo de
la oliva en el cancionero popular, antiguo y modemo, ha sido estudiado por: Frenk, “La cancién”,
pp. 149-150, y “Simbolos”, pp. 164-166, 177-181; Masera, Symbolism, pp. 166-185; Morales
Bloum, EI ciervo, pp. 180-181, 215-216, entre otros.

!¥ Ver: Corpus, mims. 1117, 1118, 1622C; Nuevo corpus, nim. 499B.

' Aunque en la mayoria de las canciones liricas la oliva es un simbolo positivo, el villancico de
Nuevo corpus, nim. 499B expone el caso contrario; ahi el olivo, que tradicionalmente invita al
amor, agudiza la tragedia de la protagonista: estar sola, llena de deseos eréticos y en un lugar
donde tendria que estar con su amado (Frenk, “La cancién”, pp. 149-151, y “Simbolos”, pp. 177-
178, ver: infra, cap. III, 3.4). La imagen de la nifia sufriendo bajo el olivo nos recuerda la mala
suerte que los arboles traen a los varones del romancero. Lo curioso del caso es que en los
romances la mala suerte es exclusiva de los varones, y de los varones que estin solos, pues
cuando los caballeros estdn acompafiados de una mujer la sombra de arboles y arbustos cobija el
intercambio sexual: “Prengueren mano per mano / dins la horta real, // a la s’ombra d’un llimén
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verde, / abacu d’un aranjal; // un va estendre es seu manto / i s’altra es seu delantal” (Conde
Claros, CGR, Ia, p. 176). En el mismo género, las mujeres que estdan bajo un arbol buscan
amores; a diferencia de la morenica del villancico, las damas de los romances suelen tener éxito:
“Estaba la Catalinita / sentada bajo un laurel, / con los pies en la frescura, / viendo las aguas
correr; // entonces pasé un soldado / y lo hizo detener” (Las sefias del esposo [é]; Diaz Roig,
Romancero tradicional, p. 246). Ninguno de los ejemplos positivos se refiere al olivo, porque en
el romancero monorrimo este arbol siempre se asocia a los personajes masculinos (sin compaiiia),
adquiriendo el significado negativo que hemos comentado.

12 Ver infra, cap. III, 3.2.3, 3.3.3.

12 La version de Juan Menéndez Pidal es un texto facticio, compuestos por “cuantas variantes
hemos podido haber en Lena, Aller, Mieres, Oviedo, Grado, Avilés, Luarca, Boal, Coaiia,
Laviana, Cangas de Onis, Ribadesella y Colunga... posesionados ya de las partes del todo, las
fuimos ordenando de manera que formasen sentido, sin desechar ninguna de ellas, ni inventar
otras para que sirviesen de enlace a los cabos sueltos con que no pocas veces nos hallamos al
ensayar las mmiltiples combinaciones que nos vimos precisados a hacer antes de conseguir el
objeto apetecido” (Romancero asturiano, p. 304).

12 Ver: Catalin-De la Campa, Romancero, nims. 70.5, 70.6.

12 “Tres morillas tan garridas / yvan a coger olivas... // [.....] // Tres moricas tan loganas / yvan a
olggermam;anas...”

Ver: Armistead-Silverman, Romances, nim. 16a.

' En los epitalamios sefardies prima significa ‘amiga’ o ‘esposa’ y con mucha frecuencia se
combina con hermana (Alvar, Cantos, nim. 38). En el romancero prima y hermana se usan como
‘parientes’: “jAy!, que no la hay n’esta villa, / jay!, que no la hay n’esta casa, / si no era una mi
?rima, / si no era una mi hermana” (E! galdn de esta villa, apud Caso, “Ensayo”, p. xvi).

% “.Mandaila, sefiora, / con el pan al homo. // Alli dejaria / hermosura y rostro. / Mandaila,
sefiora, / a lavar al rio. / Alli dejaria / hermosura y brillo” (Armistead-Silverman, Romances,
num. 16a; “hermosura y brio” en el nim. 16b); “-Cortadle, sefiora, / el beber del vino // que perde
colores, / que cobra suspiros. // [.....] /<Cortadle, sefiora, / el beber del claro // que perde colores, /
qmue cobra desmayos” (Alvar, Poesia tradicional, nim. 51).

Sigo aqui la interpretacion de Margit Frenk (“Simbolos”, pp. 173-177), quien se apoya en los
testimonios aportados por Wemer Danckert en Symbol, Metapher, Allegorie im Lied der Volker
(Bonn-Bad Godesberg, Verlag fiir systematische Musikwissenschaft, 1976).

'3 Los romances también tienen camas de amor compuestas por elementos vegetales (no conozco
ningiin ejemplo con césped o plantas de ribera): “Tocose mano con mano / subiérase a su rosal; //
puséle cama de rosa, / cabecera de azahar, // cobertor con que se atapan / de hojas de limonar”
(Conde Claros; CGR, la, p. 176), “Técose mano con mano / y subidse él a un vergel, // hiciolé
cama de rosas / y cabecera de al-laurel, // cubierto con que se tapa / de hojas de un toronjel” (La
vuelta del esposo[é]; Alvar, Poesia tradicional, nam. 58a); para el romancero viejo, recuérdese el
ejemplo de La guirnalda de rosas: “echéme en cama de rosas, / en la qual nunca fuy echada”
(Pliegos Praga, 11, p. 284).

1% Es muy posible que fuera uno de los procedimientos usados por la lirica romanica
pretrovadoresca (Frenk, Las jarchas, pp. 91-92).

13 En las series de endechas de Canarias del Cancionero toledano (ms. 1560-1570) hay dos
ejemplos de parejas de estrofas encadenadas (Corpus, nims. 840A, 850); en la misma fuente se
copiaron dos parejas de estrofas que combinan paralelismo y leixa-pren (mims. 764, 797). El
esquema de estas series corresponde al de la cancién heteroestrofica (supra, cap. I, 1.3.1). En el
Corpus de la antigua lirica popular hispdnica hay siete villancicos encadenados (mims. 6, 8,
288C, 487B, 1537B, 1586, 1827) y nueve paralelisticos y encadenados (nims. 16B, 306, 357,
382, 452, 480, 632, 1365, 1367); como seiiala Margit Frenk, “el procedimiento debe de haber
sido mas frecuente de lo que permiten sospechar las fuentes renacentistas, que muchas veces no
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lo registran” (Entre folklore, p. 105; ver: Corpus, p. xiii). Para los romances-villancicos, ver infra,
cap. II, 2.3.3.
131 Siempre cabe la posibilidad de que los editores quinientistas corrigieran los versos
encadenados; aun asi, creo que si el recurso hubiera sido frecuente en el romancero viejo
tendriamos un mayor niimero de ejemplos.
32 En el Romanceiro de Almeida Garret hay una version de La muerte de don Beltrdn
(supuestamente recogida en Tras-os-Montes) con Jeixa-pren entre cuatro hemistiquios: “Triste e
s6 se vae andando, / ndio cessava de chorar: // de dia vae pelos montes, / de noite vae pelo val; //
aos pastores perguntando / se viram alli passar // cavalleiro de armas brancas, / seu cavallo
tremedal. / -Cavalleiro de armas brancas, / seu cavallo tremedal, / por esta ribera fora / ninguem
ndo n’o viu passar” (Menéndez Pelayo, Apéndices, p. 341). Es muy posible que el texto haya sido
compuesto por el propio Garret.
133 Ver: Frenk, Estudios, pp. 293-294, y “El romancero”. No todas las glosas narrativas siguen el
modelo que comentamos; también las hay compuestas por pareados (Corpus, nums. 8, 134, 306,
353B, 480, por ejemplo), tercetos monorrimos (nums. 5B, 9, 16B, etc.), zéjeles (nums. 125, 174B,
5123 622C) o por cinco o seis versos monorrimos (nums. 213, 992), entre otras posibilidades.
Hayglosasaunmﬁsescuetas por ejemplo: “Maria y Rodrigo / arman un castillo”, “Pololongo
de um rio / canaval vi florido”, “Por el camifio de Otera / rosas coge en la rosera” (Corpus nums.
247B, 311, 1529B). Es muy posible que estas glosas sean fragmentarias; ver: Frenk, Estudios, pp.
303-304, 306, y mi articulo “Las glosas de los antiguos villancicos populares y los romances
tradicionales: Semejanzas y diferencias”, en prensa (en las paginas que siguen resumo parte de
los aspectos analizados en ese trabajo).
15 Hay otra versién de la glosa con asonancia —do (infra, cap. III, 3.2.4).
136 Ver: Frenk, “Apostillas”, p. 59, y Estudios, pp. 199-200; infra, cap. III, 3.2.4.
13’Lacorrespondmciaﬁ;esa'ialadaporMargitFrenkenlanotadeCorpus,mhn.6;Fralkretnite
al verso “... les escurecié la noche / en una espesa montiiia...” de la versién publicada en Folklore
o cancionero salmantino, de Damaso Ledesma (Madrid, 1907).
138 Para los problemas de interpretacion del estribillo, ver: Frenk, Estudios, pp. 212-220, 304.
13 El desenlace de So ell enzina, enzina... no deja lugar a dudas sobre las consecuencias de estos
encuentros en la romeria: “[A la media noche / recordé, mezquina], / hilleme en los bragos / del
que mas queria. / [.....] / [Peséme, cuytada, / desque amanegia], / porque ya gogaba / del que mas
queria. / [Porque ya gogaba / del que mas queria]: / jmuy bendita sia / la tal romeria!” (Corpus,
num. 313). Los excesos que se cometian en las romerias, sobre todo en las noches de vigilia,
fueron ampliamente censurado por los clérigos y moralistas de la Edad Media y el Renacimiento
(Asensio, Poéfica, pp. 34-36); ver: Frenk, Estudios, p. 217. El viaje a la romeria podria tener
connotaciones tragicas en ¢l romancere (infra, cap. I, 3.4).
'”MargxtkaapuntolaeorrespmdmclamlanomdeCorpus mim. 478.
“! Comparto aqui la idea de Mercedes Diaz Roig, para quien el bordado, lejos de ser un mero
adomo superfluo, es un elemento caracteristico del estilo romanceril. Diaz Roig defini6 al
bordado como el uso de narracién ancilar (“la que no es indispensable para el hilo de la trama”,
pero amplia, describe o detalla lo dicho por éste) y figuras y recursos “con valor expresivo, en sus
dos manifestaciones: al servicio del argumento o al servicio del relato” (E! romancero, pp. 15, 18-
19).
2 Esta glosa tiene una correspondencia con la versién antigua del Conde Dirlos; el conde
también se va a combatir a los moros y su esposa le reprocha: “dexdysme en tierras agenas, / sola
y sin quien me acompatiie” (Cancionero de romances 1550, p. 114).
' Es particularmente elocuente el ejemplo de Corpus, nim. 308B: “Yo m’iva, mi madre, / las
rrosas coger, / hallé mis amores / [dentro en el vergel]”; ver: nims. 9, 314C, 1529B. El simbolo
también se manifiesta en el romancero; en esta versin de La bella malmaridada 1a participaciéon
de la mujer es ambigua: “En la huerta del rey, mi padre, / once mil manzanas vi, / doces seran
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para otro / y amargosas para mi. //chogerlavorderosa,/mellasadormecl,//kunhome
e abrazoume, / ay triste, no lo senti” (Valenciano, Os romances, nim. 63a). La mayoria de las
versiones de Gerineldo combina la accion de coger flores con la pérdida de color del protagonista
(indicio de encuentro sexual; supra, cap. III, 3.2.2).

14 «1os hemistiquios... de los romances tradicionales pueden ser considerados, en un porcentaje
bastante alto, como la expresion de una unidad seméntica, de un elemento minimo de
mfotmac:m (CGR, 1a, p. 168).

“S Para los esquemas de repeticién y la repeticién con ampliacién, ver: Diaz Roig, E! romancero,
?B 30-32, 40-41.

Estos versos aparecen casi idénticos en algunos exordios de romances; para Corpus, num. 4B
recuérdese: “Maﬂanica,maﬁanica,/maﬁanimdeSanJuan”(EIcondeNiﬁo;Catalén—Deh
Campa, Romancero, nam. 25.16); los paralelos entre la glosa mim. 629 y ciertos incipits
romancisticos los comento en el cap. III, 3.2.5.
“7Elsegtmdovemodelulnnwejanploesmodalosmschchesdelahnca, lo tenemos en la
glosa de Corpus, num. 536B: “Madre, tres moguelas, / non de aquesta villa...”
"'Laaq:redénlbﬁnhaAlfamalseusécanoﬁasepmverbialmelemgalddsigloXVl
(Michaélis, Estudos, p. 67); a mediados de la centuria Pedro de Orellana registré la frase en forma
de estribillo de cantar lirico: “jAy de mi Alhama, Alhama, / ay de mi Alhama!” (Frenk, “El
romancero”). La Historia de las guerras civiles de Granada incluye una refundicion del romance
en —€a, sin estribillo, que segin Di Stefano es “casi seguro remedo de Pérez de Hita” (“Los
textos”, p. 48); el poema comienza: “Por la ciudad de Granada / el rey moro se passea”. Las
fuentes de las dos versiones del romance se describen en las paginas 41-44 del estudio de Di
Stefano.

14 Mucho antes, Gil Vicente habia compuesto un par de romances con estribillo para la Comedia
do viuvo y el Romangem de agravados (Asensio, Poética, p. 272).

1% Ver: Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1, p. 145; Romeu Figueras, Cancionero musical
de Palacio, IIIA, p. 75, entre otros.

'S! Los estribillos romancisticos se usan en La Palma (donde “no se concibe un romance sin un
responder”; Pérez Vidal, “Romances”, p. 197), El Hierro, La Gomera y Fuerteventura. Se sabe
que a principios del siglo XX existian romances con estribillo en Tenerife; se desconocen en Gran
Canaria y Lanzarote (Trapero, “Los estribillos”, p. 127).

2 Con base en un comentario de Menéndez Pidal (Como vivié y como vive el romancero,
Valencia, La Enciclopedia Hispénica, s. a., p. 49), José Pérez Vidal ve una influencia cortesana en
el uso de romances como acompaiiamiento de ciertos bailes populares; segin el autor, 1a fusion
de estribillo y baile tuvo su origen en los salones cortesanos y “el estribillo, aunque se haya dicho
que surge cuando el romance pasa al pueblo y se canta en publico, es posible que arranque de la
época en que el romance se cantaba en los salones” (“En tomo”, p. 426; ver: “Romances”, p. 210
ss.).

13 “Si merendardes, comadre, / si merendardes, llamarm’és” (Corpus, nim. 1609A). En otra
version del romance el estribillo es: “jSi merendatex, comadre, / llamadme a mi también!”
(Armistead, EI romancero, 111, p. 52).

134 El texto antiguo decia: “A las doce va por el vino / la zangarilleja, / para su marido cenar, /
zarandillo andar” (Corpus, nim. 1593). Fue José Manuel Pedrosa quien dio a conocer las
siguientes supervivencias del cantarcillo (“Notas”, pp. 231-232). En Badajoz y Caceres Pedrosa
recogié un par de versiones del Castigo del sacristdn con los estribillos: “La zarandilleja —
Zarandillo y anda, zarandillo y andd™ y “La zarabandilla — Zarabandilla andilla, zarabandilla
anda” (loc. cit). Una version zamorana de La apuesta ganada trae como estribillo: “A la
zangarileja — Cerandilla y andar” (M. Manzano, Cancionero del folklore zamorano, Madrid,
1982, num. 166; cito por la obra de Pedrosa).

155 Sigo la clasificacion establecida por Mercedes Diaz Roig (E! romancero, pp. 86-87).
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156 Para la supervivencia del cantarcillo de las comadres (Corpus, mim. 1609A), ver: Armistead-
Silverman, “Villancicos”, pp. 114-115.

157 Bénichou no incorpora el estribillo en su versién, pero apunta en su comentario que los versos:
“(Ad6 Mainés y adé Mainés? / Mis dueidias, ;ado Mainés?”, “se suele[n] cantar después de cada
distico” (Romancero, p. 196). Siguiendo la propuesta de la version facticia de Di Stefano
(Romancero, num. 149) sustituyo duefios por duefias (supra, cap. II, 2.1.1).

'8 Mainés es el nombre de un castillo en el romance de Ricofranco (Cancionero de romances
1550, p. 254).

1% El texto de Larrea consta de siete pareados dodecasilabos; los seis primeros llevan el estribillo:
“tAdé Mainé, / adé Mainé? / Y mis duefias, ;y add Mainé?”. El pareado final difiere del
desenlace de la version de Bénichou, pues, en lugar de maldecir a su nuera, la suegra intenta
consolarla para que todo quede en familia: “-No llores, mi nuera, / y toma consuelo, / si Mainé se
ha muerto, / su hermano ha quedado™; después de este pareado se intercala un estribillo distinto al
que ha aparecido en el resto del poema: “Adoréisme, / adoréisme, mis duefias, / adoréisme”.
Larrea acota que el ultimo estribillo se canta con otra melodia (Cancionero, L, num. 51).

'® De hecho, varios villancicos con glosa narrativa tipo romance podria ser fragmentos de
romances-villancico (Frenk, “Los romances-villancico”, pp. 142, 152). A préposito .de los
romances con estribillo, Margit Frenk sefiala que algunos romances pudieron haber “nacido”
como romances-villancico, es decir, con un estribillo seméanticamente pertinente (“Los
romances-villancico”, p. 147); el estribillo de Mainés entra en esta categoria, aunque se canta con
lannsmanwlodnqmlasestroﬁsdelromancﬂlo
"'ElembﬂloyelmmceummlanmamComus nims. 304C, 313, 497B; Nuevo
corpus, num. 881bis; De velar viene la nina... (Flor de enamorados, f. 99), La muerte del
principe de Portugal (Di Stefano, Romancem, num. 79) y el contrafactum de E! regufir, yo
regafiar... (apud Fru:k, “Un romance”, pp. 163-164). Hay diferencia de rima o estribillos no
rimados en: Corpus, mims. 314C, 1585D 1992; Din, dirindin, dirindin, dirindana... (Frenk,
Lirica espafiola, num.296)yhsmmuﬂad1amalesmodemasdo£’lreguﬁlryoregaﬂar
(Frenk, “Un romance”, pp. 161-162).

' Entre los romances-villancico encadenados estin: Corpus, mims. 304C, 313, 497B, 1992;
Nuevo corpus, num. 881bis, y Din, dirindin, dirindin, dirindaha... Hay paralelismo solo en
Corpus, nim. 314C, y paralelismo y leixa-pren en el nim. 1585D.

1 Salvo la version anénima de La muerte del principe de Portugal, descubierta por Gaston Paris
en un cancionero francés del siglo XV.
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IIL OTROS RECURSOS ESTILISTICOS

En este ultimo capitulo analizaremos otros recursos estilisticos comunes a las viejas
cancioncitas liricas y a los romances tradicionales, como la repeticién de palabras o
versos, el uso de ciertas expresiones lexicalizadas, la variacién verbal y la atmésfera
tragica. El primero y el tercero son recursos que contribuyen a la creacion del lenguaje
poético que caracteriza a la lirica o al romancero; ademéas de cumplir con esta funcién, la
fraseologia es portadora de contenidos teméticos y simboélicos; la atmoésfera tréigica
también estd a medio camino entre el estilo y la temética y se refiere al clima general del
poema.

3.1. REPETICION

La repeticion es uno de los recursos més caracteristicos de la literatura tradicional, tanto
de los géneros poéticos como de los prosisticos.' En el capitulo anterior estudiamos
algunas de las manifestaciones de la repeticion en la antigua lirica popular y el romancero
tradicional, a saber: el paralelismo, el leixa-pren y el estribillo;? todos estos elementos se
relacionan con la composicion de los poemas en que se presentan, coadyuvan a la
estructura externa del texto, ademas de agregarle valores expresivos y significativos.

Las manifestaciones de la repeticién en nuestros géneros son miiltiples y variadas.
El anélisis de todas ellas requeriria una tesis dedicada exclusivamente a la repeticion; por
eso, en el presente apartado me concentraré en dos de los principales tipos de repeticion
compartidos por las viejas cancioncitas liricas y los romances tradicionales: la repeticién
de palabras y la repeticion de versos. Vale la pena sefialar que, a diferencia del
paralelismo, del Jeixa-pren y del estribillo, la repeticion de palabras y la repeticiéon de
versos contribuyen poco a la estructura externa de los poemas; su labor se concentra en el
interior de los textos y se manifiesta, sobre todo, en la configuracién de un “lenguaje”
lirico o romancistico determinado.
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3. 1. 1. Repeticién de palabras

Mercedes Diaz Roig dedica el primer capitulo de su libro E!/ romancero y la lirica
popular moderna al estudio de las manifestaciones mas importantes de la repeticion en el
romancero tradicional y en la lirica popular moderna (pp. 23-90); varios de sus esquemas
de repeticion de palabras idénticas pueden aplicarse a nuestro analisis.

En primer lugar tenemos los esquemas que abarcan un verso, en la lirica, o un
hemistiquio, en el romancero (Diaz Roig, EI! romancero, pp. 30-31). En el esquema XX...
las palabras repetidas aparecen al comienzo del verso: “Andiria, andiria, and6” (Corpus,
nam. 1310), “Helo, helo, por do viene” (E! infante parricida, Cancionero de romances
1550, p. 250), “Alta, alta va la luna” (Belardo y Valdovinos, Catalén-De la Campa,
Romancero, nim. 14.12); a menudo esta clase de versos incluye un apéstrofe, pero, a
diferencia de los ap6strofes que veremos en seguida, la repeticién afecta a las palabras
que acompafian al nombre del interpelado, no a este ultimo: “Hilar, hilar, Teresota™
(Corpus, nim. 1730B), “-jGuarte, guarte, rey don Sancho!” (Traicion de Vellido Dolfos,
Cancionero de romances 1550, p. 214), “-Perd6n, perdén, el buen reye” (La condesa
traidora, Armistead-Silverman, Romances, nim. 37). En el romancero viejo, sobre todo,
y en el de tradicion oral moderna hay formulas lexicalizadas que se valen del mismo
esquema: “-Tate, tate, cavallero” (E! caballero burlado;, Cancionero de romances s. a., f.
259v), “-Tate, tate, tih, Tarquino” (Landarico;, Anahory, Florilegio, mim. 16), “-Calles,
calles, Sayavedra” (Sayavedra, Cancionero de romances s.a., f. 175r), “-Cale, cale, ai mi
padre” (Muerte del principe don Juan, Valenciano, Os romances, mim. 10d).3

En el esquema XX la repeticién ocupa todo el verso: “Tené, tené”, “Hazelde el
son, hazelde el son” (Corpus, mims. 1496, 1500A), “Nueva triste, nueva triste” (Muerte
del principe don Juan;, Poesias del maestro Leon, p. 188), “All4 arriba, allA arriba” (La
infanta parida, Valenciano, Os romances, naim. 315). En varias cancioncitas liricas el
esquema se da en versos exclamativos: “jPara la maya, para la maya!”, “jAndallo,
andallo!” (Corpus, nims. 1278B, 1538). En el romancero este esquema casi siempre
contiene un apoéstrofe que repite dos veces el nombre del interpelado, o un sintagma
equivalente: “-Nufio Vero, Nufio Vero, / buen cavallero provado” (Nufio Vero,
Cancionero de romances 1550, p. 250), “-Gentil dona, gentil dona, / dona de bell
parasser” (La dama y el pastor;, Catalan, La dama y el pastor, mim. 1.1A ). Los apéstrofes
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con doble vocativo podrian ser una herencia épica, pues el Cantar de Mio Cid registra
repeticiones similares en el pasaje en que Félez Mufioz rescata a las amortecidas hijas del
Cid:

Llamando: -jPrimas, primas!-, luego descavalgo,
arrendo el cavallo, a ellas adelifi6:
-iYa primas, las mis primas, don Elvira e dofia Sol!

Partiéronse las telas de dentro del coragén,
llamando: -{Primas, primas, don Elvira e dofia Sol!
(vv. 2778-2780, 2785-2786).

No obstante, es en el romancero donde el rasgo adquiere pleno desarrollo
(Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, 1, p. 78); en los romances los apéstrofes con
doble (o triple) vocativo se usan con una profusién y una variedad que no encontramos en
los cantares de gesta conservados. En el romancero viejo tales apdstrofes pueden dirigirse
a una persona: “-Langarote, Lancarote, / si antes fuérades venido” (Lanzarote y el
Orgulloso; Di Stefano, Romancero, nim. 54), a un lugar: “-jOh Valencia, oh Valencia, /
de mal fuego seas quemada!” (EI moro que reta a Valencia, Cancionero de romances s.
a., f 179v), a un castillo: “-Alburquerque, Alburquerque, / bien mereces ser honrado”
(Los infantes de Aragon en Alburquerque; Di Stefano, Romancero, mim. 75), a un rio: “-
Rio Verde, rio Verde, / mas negro vas que la tinta” (Sayavedra, Cancionero de romances
s. a., f. 174v), o a un animal: “-Macho rucio, macho rucio, / Dios te me quiera guardar”
(El prior de San Juan, Di Stefano, Romancero, nim. 66). En el romancero de tradicién
oral moderna lo normal es que el destinatario del apéstrofe sea una persona: “-Soldadito,
soldadito, / ;de dénde ha venido usted?” (Las sefias del esposo, Calvo, Romancero, mim.
32.12), “-|Francisquita, Francisquita, / la del cuerpo muy sutill” (Bernal Francés, Diaz
Roig, Romancero tradicional, p. 55).

En la antigua lirica popular hay algunos casos de apéstrofes con doble vocativo
que ocupan todo el verso: “-Catalina, Catalina, / mucho me cuesta el tu amore”, “jNunca
vivas con renzilla, / casadilla, casadilla!” (Corpus, nims. 358, 413);* y no faltan ejemplos
de apdstrofes con repeticion triple: “Amores, amores, amores, / dias ha que yo n’os vi”,
“Caracol, caracol, caracol, / saca tus yjuelos al rayo del sol” (Corpus, nam. 429, 2080C).
A pesar de que el destinatario habitual de esta clase de apdstrofes es una persona, hay
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cantares que apostrofan a un objeto (“Cordén, el mi cordén, / ceflidero de mi lindo
amor”; Corpus, nim. 415) o a un animal, como en la rima infantil del caracol que
acabamos de citar.

En el esquema X..X las palabras se repiten al principio y al final del verso:
“Ervas do amor, ervas” (Corpus, mim. 312), “A caga yvan, a caga” (Ricofranco;
Cancionero de romances 1550, p. 253), “-Madre, por ser mi madre” (Delgadina,
Armistead-Silverman, Romances, mim. 42). Con frecuencia, el esquema ayuda a enfatizar
una negacién en los romances viejos: “Qui vos lo dixo, sefiora, / no vos dixo verdad no”
(Rosafresca, Pliegos Londres, III, p. 968), “-Catalina, sois mochacha: / no podréis
caminar, no” (Catalina, Cancionero de romances s. a., f. 252v),’ pero en el romancero de
tradiciébn oral moderna los ejemplos son més bien escasos: “no las tapis, none™ (E/
caballo robado, Bénichou, Romancero, p. 215), en la antigua lirica popular tampoco
abundan las dobles negaciones basadas en esta estructura, aunque de vez en cuando
encontramos alguna muestra: “jno quiero marido, no!” (Corpus, mim. 218). En los
romances y en las cancioncitas liricas la primera negacién puede ir antecedida por la
palabra que: “que no pueden por més, non” (Ferndn Gonzdlez y el rey, Cancionero de
romances 1550, p. 227), “Que non dormiré sola, non” (Corpus, mim. 168). En el
romancero la formula “Calles...” también suele adoptar el esquema que comentamos: “-
Calléis, infanta, calléis” (Tiempo es, el caballero, Pliegos Praga, 11, p. 281), “-Calla, la
mi hija, calla” (La doncella guerrera, Catalan-De la Campa, Romancero, 39.24).

Veamos ahora los esquemas que abarcan dos versos liricos o un verso largo
romancistico.® En el esquema XX/X... las palabras se repiten a lo largo del primer verso o
hemistiquio y reaparecen al comienzo del verso o hemistiquio que sigue: “Quien duerme,
quien duerme, / quien duerme rrecuerde” (Corpus, nim. 1089), “Fonte frida, fonte frida, /
fonte fida y con amor” (Fontefrida;, Cancionero de romances s. a., f. 231r). El esquema
se presenta ocasionalmente en los romances viejos y en las antiguas cancioncitas liricas;
se da mas en los romances de la tradicién oral moderna: “Mafianita, mafianita, / mafianita
de San Simén” (La adiiltera[d], Diaz Roig, Romancero tradicional, p. 28), “-Canta,
moro, canta, moro, / canta, moro, por tu vida” (El moro cautivo, Catalin-De la Campa,
Romancero, mam. 51.1). Los apéstrofes romancisticos con triple repeticién del nombre
del interpelado (o un sintagma equivalente) adoptan este esquema: “-Catalina, Catalina, /
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Catalina, blanca flor, // quisiera dormir contigo / una noche sin temor” (La adiltera/d],
Catalén-De la Campa, Romancero, nim. 57.12), “-El mi yerno, el mi yerno, / el mi yerno,
bien me vengas, // ;qué hacia la mi hija, / la mi hija linda y bella?” (Blancaflor y
Filomena; Alvar, Poesia tradicional, mim. 100); en el ejemplo que sigue el apéstrofe a
una ciudad se combina con la derivacién: “-jOh Valencia, oh Valencia, / oh Valencia
valencianal, // antes fuestes de moros / que de cristianos ganada, / y mafiana, a estas
horas, / de moros serés cercada™ (E! moro que reta a Valencia, Catalan-De la Campa,
Romancero, nim. 5.3).

En el esquema ...X/X... las tltimas palabras del primer verso o hemistiquio se
repiten al principio del segundo verso o hemistiquio. El esquema tiene dos modalidades
en el cancionero popular antiguo, aunque ninguna de ellas menudea en los textos liricos
conocidos. En las cabezas de villancicos y en las cancioncitas sin glosa que adoptan
nuestro esquema el segundo verso casi siempre dice lo mismo que el verso inicial; es una
especie de inversion sintictica combinada con repeticiéon de palabras y algiin cambio
léxico: “Ysabel, no llores, / no llores, amores”, “Por el montecico sola, / sola por el
monte” (Corpus, nims. 438, 1004). Hay cantares donde el final del segundo verso
contiene un elemento nuevo o informacién adicional, como ocurre, por ejemplo, en el
siguiente pregén: “{Ya van a cuatro, / a cuatro, aunque es conciencia! / jNaranja dulce y
agria de Valencia!” (Corpus, nim. 1190), y en el comienzo de esta glosas narrativa que
nos ha llegado incompleta: “Yo me levantara un lunes, / un lunes antes del dia” (Corpus,
nam. 629).

A diferencia de lo que sucede en la lirica, el esquema .. X/X... abunda en los
romances viejos y en los de tradicion oral moderna: “-Si bien os parezco, conde, / conde,
saquéisme de aqui” (Bodas en Francia, Pliegos Lisboa, pp. 219-220), “~Tu esposa ya estd
muerta, / muerta estd que yo la vi” (La aparicion de la amada muerta, Diaz Roig,
Romancero tradicional, p. 49). En la tradicion sefardi, tan dada a la repeticién y al
paralelismo, es frecuente este tipo de construcciones; en una version de La esposa de don
Garcia el esquema aparece en tres versos consecutivos: “Yo m’alevanti un lunes, / y un
lunes por la mafiana, // me fuera a coger tapetes, / tapetes y almenaras; // para aparentar la
torre, / la torre que era nombrada” (Alvar, Poesia tradicional, nim. 62). Los epitetos, otro
de los rasgos que el romancero hered6 de la épica (Webber, Formulistic, pp. 199-202),
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suelen basarse en el mismo esquema: “-Bien vengades vos, Paris, / Paris el enamorado”
(Robo de Elena, Pliegos Praga, 1, p. 155), “a don Sancho a Castilla, / Castilla la bien
nombrada” (Quejas de dofia Urraca, Cancionero de romances 1550, p. 213).

Tanto en la lirica como en el romancero el esquema mas comun es X.../X..., que
se caracteriza porque las palabras idénticas se sitian al principio de dos versos o
hemistiquios contiguos; como dice Mercedes Diaz Roig, este esquema “es una especie de
anéfora reducida a su minima expresion” (EI romancero, p. 32). En la lirica el esquema
se da lo mismo en los disticos que en los tercetos o las cuartetas: “Dexa las flores del
huerto, nifia, / dexa las flores, que te prenderan” (Corpus, nim. 11), “Queditico, amigo, /
queditico, mi amor, / que duerme Dios” (Corpus, nim. 1328), “Elle se vay e me deixa,
ay! / elle se vay embarcar: ay! / maldita seja a terra / que seos pées an de pizar” (Nuevo
corpus, num. 523bis). Es menos frecuente en las estrofas glosadoras; los pocos ejemplos
que he encontrado proceden de glosas construidas mediante la técnica del “desarrollo”
(Frenk, Estudios, pp. 282-292):

Guisavalo para el malogrado,

jay dolor, si lo sé guisar!

Guisévalo yo para Alonso Garcia,

guisavalo yo para mi marido.

jAy dolor, si lo sé guisar!

(Corpus, mam. 500).”

Este esquema tiene varias funciones en nuestros géneros. En los textos liricos el
elemento que acompaiia a la segunda repeticion puede enfatizar lo dicho anteriormente,
como ocurria en el cantarcillo nim. 1328; en otras ocasiones, el final del segundo verso
amplia la informacién aportada por el primer verso y el comienzo del segundo, segiin se
ve en los nimeros 11 y 50 del Corpus y en el ejemplo 523bis del Nuevo corpus;® ambas
funciones se combinan en: “Més prende amor que la zarza, / mas prende y més mata”
(Corpus, nam. 731). A veces el esquema presenta una enumeracion: “Cata la luna, cata el
sol, / cata los amores del pastor”, “Mal aya el primero, / mal aya el segundo / que no halla
el mundo / mucho plazentero™ (Corpus, mims. 1154, 1544); marca el contraste entre dos
elementos: “Picaros ay que tienen ventura, / picaros ay que no tienen ninguna” (Corpus,
nam. 2000), o singulariza a un personaje de un grupo: “Todos duermen, coragén, / todos
duermen, y vos non” (Corpus, nim. 297).°
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Las modalidades del esquema X.../X... en el romancero son similares a las de la
lirica. Es comiin, por ejemplo, que los dos hemistiquios que abarca el esquema
constituyan una repeticién con carécter enfatico: “Vuestra fue la culpa, amigo, / vuestra
fue que mia no” (Rosafresca; Pliegos Londres, III, p. 968), “-Mientes, mientes, perro
moro, / mientes, mientes, que es mentira” (Belardo y Valdovinos;, Catalan-De la Campa,
Romancero, nim. 14.10). En la mayoria de los casos, el segundo hemistiquio repite el
comienzo del primero y agrega nueva informacién: “-Tiempo es, el cavallero, / tiempo es
de andar de aqui” (Ziempo es, el caballero, Pliegos Praga, 11, p. 281), “~Vuestra hermana
es, el buen rey, / vuestra hermana la pequeiia” (Las almenas de Toro; Alvar, Poesia
tradicional, nim. 5). Las dos modalidades se combinan en el incipit de la version antigua
de Marquillos: “iQuén traydor eres, Marquillos, / quén traydor de coragén!” (Pliegos
Praga, I, p. 265). Nuestro esquema también puede exhibir una enumeracion:
“Mandévales dar del vino, / mandévales dar del pan” (Gaiferos vengador, Cancionero de
romances s. a., f. 106v), o una antitesis que a veces tiene sentido totalizador: “Por unas
vegas abajo, / por unas vegas arriba” (Penitencia del rey don Rodrigo; Catalan-De la
Campa, Romancero, nim. 1.7).

En el romancero el esquema X.../X... presta su estructura a algunos epitetos: “-
Sayavedra es, sefior, / Sayavedra el de Sevilla” (Sayavedra, Cancionero de romances s.
a., f 175r), “Camora avia por nombre, / Camora la bien cercada™ (Quejas de dofa
Urraca;, Cancionero de romances 1550, p. 214), y a la formula lexicalizada “Ya se parte,
ya se va...” (Webber, Formulistic, pp. 196-198), por lo general, en la tradicién antigua el
unico elemento variable de la formula es el del personaje: “Ya se parte el carcelero, / ya
se parte, ya se va” (Cautiverio de Guarinos, Cancionero de romances s. a., f. 102v), “Ya
se parten los romeros, / ya se parten, ya se van” (Gaiferos vengador, Cancionero de
romances 1550, p. 184); en cambio, en los romances tradicionales modernos la férmula
suele introducir un tiempo verbal distinto, al final del segundo hemistiquio: “Ya se parte,
el buen Cidi, / ya se parte ya se fuera” (Las almenas de Toro, Alvar, Poesia tradicional,
mim. 5), “Ya se parte el buen moro, / ya se parte, ya se iba” (Moro alcaide; Alvar, Poesia
tradicional, nim. 9).

La anafora es la repeticion de una o varias palabras al principio de versos
consecutivos. En el cancionero popular antiguo hay pocos ejemplos de aniforas que
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ocupan més de dos versos: “Prendiéme el amor, / prendiéme, jay de mil, / prendiéme y
dex6me ansi” (Corpus, nim. 603).)° El recurso es frecuentisimo en el romancero (Diaz
Roig, El romancero, pp. 32-33) y puede presentarse lo mismo en hemistiquios:

-Mis arreos son las armas, / mi descanso es pelear,
mi cama las duras pefias, / mi dormir siempre velar
(La constancia, Cancionero de romances s. a., f. 252r),

juntos vuelan por la tierra, / juntos vuelan por el mar,
juntos vuelan por el cielo, / juntos vuelan par a par
(EI conde Nifio, Calvo, Romancero, nim. 6.3),

que en versos largos:

Mirava de Campoviejo / el rey de Aragén un dia,

mirava la mar d’Espafia / como menguava y crescia;

mirava naos y galeras, / unas van y otras venian
(Quejas de Alfonso V., Silva, Segunda parte 1550, p. 321),

Si pidiere de comer, / carne de perro salada;

si pidiere de beber, / agua de la mar salada;

si pidiere de dormir, / daila esa estera quemada,;

si pidiera almohada, / los ladrillos de la sala
(Delgadina, Anahory, Florilegio, mim. 20),

o en una combinacién de ambos:

daros os ha a Palenguela / y a Palencia la mayor,

daros ha las nueve villas, / con ellas a Carrion,

daros ha a Torquemada, / la torre de Mormojon,

daros ha a Tordesillas / y a torre de Lobatén,

y si mas quisiéredes, conde, / daros han a Carrién.

Buen conde, si all4 no ydes / daros yan por traydor
(Ferndn Gonzdlez se niega a ir a las cortes, Cancionero de romances
1550, p. 228).

De alli se parti6 Sildana / amaldiciendo su via:
amaldiciendo su cuerpo / que tales ropas ponia,
amaldiciendo sus pieses / que tales bailes sabian,
amaldiciendo sus manos / que tal vihuela cogian
y amaldiciendo su boca / que tal romance decia

(Silvana, Trapero, Romancero, Gomera, nim. 127).
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En el romancero de tradicién oral moderna menudean pasajes como el de Silvana
y el siguiente, donde los hemistiquios iniciales repiten unas palabras y los hemistiquios
finales otras:

No tenia el nifio un afio, / cuando padre y madre llama;

no tenia el nifio dos, / cuando se viste y se calza;

no tenia el nifio tres, / cuando cefiia la espada;

no tenia el nifio cuatro, / cuando era rey en Granada

(E1 hijo péstumo, Catalan-De la Campa, Romancero, nim.3.2).

La anéfora suele combinarse con la enumeracion y la antitesis. De hecho, todos
los textos que acabamos de citar contienen una enumeracién, por ejemplo: el protagonista
de La constancia enumera las incomodidades de la vida guerrera; en las maldiciones de
Silvana hay una lista de las partes del cuerpo de la chica que han despertado los deseos
incestuosos del padre, y el romance del Hijo pdstumo se vale de una progresién numérica
para narrar el extraordinario desarrollo del personaje.'! En Ferndn Gonzdlez se niega a ir
a las cortes la enumeracion de lugares, comiin en el romancero viejo (Diaz Roig, EI/
romancero, p. 132), se combina con la antitesis. A partir del sintagma “daros ha...”, el
mensajero de Sancho Ordofiez de Le6n expone la relacion de beneficios que Ferndn
Gonzéilez obtendré si acude al llamado del monarca: Palenzuela, Palencia, las nueve
villas, Torquemada, la torre de Mormoj6n, Tordesillas, la torre de Lobat6én, Carrién, y
termina su parlamento anunciando lo que le ocurrira al conde en el caso contrario: “daros
yan por traidor”. En los romances viejos las aniforas que mezclan enumeracion y
antitesis singularizan a un elemento de un conjunto:

todos cavalgan a mula, / s6lo Rodrigo a cavallo;
todos visten oro y seda, / Rodrigo va bien armado;,
todos espadas cefiidas, / Rodrigo estoque dorado;
todos con sendas varicas, / Rodrigo lan¢a en la mano;
todos guantes olorosos, / Rodrigo guante mallado;
todos sombreros muy ricos, / Rodrigo casco afilado
(Cabalga Diego Lainez, Cancionero de romances, s. a., ff. 155v-156r),12

o establecen un contraste entre dos personajes o situaciones:

de un cabo la cerca el rey, / del otro el Cid la cercava,
del cabo que el rey la cerca / Camora no se da nada,
del cabo que el Cid la cerca / Camora ya se tomava
(Quejas de dofia Urraca, Cancionero de romances 1550, p. 214).



209

Ayer era rey de Espaiia, / oy no soy de una villa;
ayer villas y castillos, / oy ninguno posseia;
ayer tenia criados / y gente que me servia,
oy no tengo una almena / que pueda dezir que es mia
(Profecia de la pérdida de Espafia, Pliegos Praga, 1, p. 338).
En algunas cancioncitas liricas encontramos anéforas que incluyen una
enumeracion:

que empego en el mundo
a ser casamentero

(Corpus, mim. 1975).

Esta si que es la guia del cielo,

ésta si que es la estrella del sol,

ésta si que es la luz de los reyes,

ésta si que es la esfera de Dios.

Este si que es el Hijo del Padre,

éste si que es el fruto en la flor.

Esta si que es la virgen y madre,

ésta si, que las otras no

(Corpus, nim. 1335).

En los versos 7 y 8 del ultimo ejemplo tenemos una antitesis que contrasta y
singulariza a la Virgen Maria frente al resto del grupo. Este tipo de versos son muy
comunes en la lirica, aunque por lo general se presentan en cantarcillos muy breves y sin
anéforas: “Esta si que es siega famosa! / Esta si, que las otras no!”, “Este si que es mayo
famoso, / que los otros mayos no; / éste si que se lleva la gala, / que los otros mayos no”
(Corpus, nim. 1120, 1275)."

El gusto que nuestros dos géneros muestran hacia la repeticion de palabras
también se manifiesta en el empleo de vocablos derivados de la misma raiz ' del tipo:
“Moricas del moral, madre, // las moras del moral” (Corpus, mim. 1652), “matarame una
palomilla / dentro de mi palomare” (Quejas de Jimena, Di Stefano, Romancero, nam.
118), “No sea hija de villano / ni venga de villania” (Flores y Blancaflor, Valenciano, Os
romances, nim. 77b). En la lirica el recurso puede dar lugar a imégenes tan bonitas como
la siguiente: “En el guindal verde, / en el guindal, / en el guindal verde / guindas ay”
(Corpus, nim. 1119); o a picarescos juegos de palabras, como el de esta copla, donde la
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gracia consiste en mezclar dos significados de focar (‘acariciar’, ‘poner una toca’):
“Dédesme marido que rretoge / toda la noche, / que me toque y me destoque / toda la
noche” (Corpus, nim. 1724). A propésito del Gltimo ejemplo hay que decir que la
presentacion de un mismo verbo en inflexiones diferentes se manifiesta en ambos
géneros: “Picame, Pedro, / que picarte quiero” (Corpus, mim. 1692)," “-De tocalla, mi
sefiora, / de tocar si tocaria” (Cavalga dofia Ginebra, Silva, Tercera parte 1551, p. 427),
aunque la mezcla de tiempos verbales distintos es mucho mas comin en el romancero
que en la lirica (infra, cap. III, 3.3).

La figura etimoldgica combina verbos y sustantivos de la misma raiz; aparece en
las cancioncitas antiguas y, sobre todo, en los romances tradicionales, viejos y modernos.
La mayoria de los ejemplos liricos conocidos procede de las cabezas de villancico o de
los cantarcillos que se nos conservan sin glosa: “Madre, la mi madre, / guardas me
ponéys: / que si yo no me guardo, / mal me guardaréys” (Corpus, mim. 152), “El mi
molinillo, madre, / sin agua no muele” (Nuevo corpus, mim. 1162bis), con menor
frecuencia encontramos figuras etimol6gicas en las glosas:

La mi grefia, madre mia,
peyne de marfil solia
peynarmela cada dia;

y agora por mano agena
peynadita la traygo y buena
(Corpus, mim. 125).

Como dijimos, el recurso se presenta tanto en los romances viejos como en los de
tradicion oral moderna: “-No lloredes vos, el rey, / no hagades tan gran llanto” (Robo de
Elena, Pliegos Praga, 1, p. 156), “-Sefiora, la bordadora, / que bordas en seda negra, /
bordeme este corazon, / pasito, que no me duela” (;Como no cantdis, la bella?;, Diaz
Roig, Romancero tradicional, p. 215). En el romancero viejo la figura etimologica a
menudo se concreta en expresiones lexicalizadas, como “cabalgar en un caballo”,
“armarse de armas” o “dormir un suefio”: “Descavalga de una mula / y en un cavallo
cabalga” (Pérdida de Alhama, Pérez de Hita, Guerras, p. 254), “y me diéssedes mis
armas, / las que yo solia armar” (Cautiverio de Guarinos, Cancionero de romances s. a.,
ff. 100v-103r), “Ensofiado avia un suefio, / un suefio de gran pesar” (E! suefio de dofia
Alda, Cancionero de romances 1550, p. 182), la tendencia subsiste en el romancero de
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tradicién oral moderna: “Armas, armas, cabayeros, / las que soliais armare™ (Nacimiento
de Montesinos, Alvar, Poesia tradicional, nim. 24), “-Un suefio sofié¢, mis damas, / un
suefio que asi sofiare™ (E/ suefio de dofia Alda, Alvar, Poesta tradicional, nim. 21).

3. 1. 2. Repeticién de versos

La repeticion de versos tiene manifestaciones distintas en las antiguas cancioncitas y en
los romances tradicionales, aunque de vez en cuando encontramos alguna coincidencia
entre los dos géneros. En la lirica, por ejemplo, hay cantares construidos a base de pura
repeticion; el caso méis evidente es el de los disticos donde el segundo verso repite la
primera parte del verso inicial: “Si lo dizen, digan, alma mia, / si lo dizen, digan”, “jPasse
la galana, passe! / {Passe la galana!” (Corpus, nams. 154, 1480). Como hacer notar John
G. Cummins, en estos cantares la gracia consiste en que no se trata de una repeticiéon
idéntica (The Spanish, p. 30); el truncamiento del segundo verso no s6lo agrega variedad
a la repeticion, sino que condensa la idea central del poema: “si lo dizen, digan”, “passe
la galana”. La mayoria de los disticos truncados carece de rima, y con muchisima
frecuencia nos encontramos con que, como resultado del truncamiento, el segundo verso
posee un final agudo que contrasta con el final llano del primer verso (Cummins, The
Spanish, p. 30):' “No pueden dormir mis ojos, / no pueden dormir”, “|Ficade, amor,
ficade, / ficade amor!” (Corpus, nims. 302B, 546). El contraste llano-agudo coadyuva a
la variedad de la repeticion. En los materiales conservados no abundan los disticos
truncados y con rima, del tipo: “Vente a la mafiana, hermana, / vente a la mafiana”
(Corpus, nim. 451).

La repeticion variada también se logra sustituyendo la Gltima palabra del verso
inicial; el contraste entre finales llanos y agudos cs habitual en esta clase de disticos
(Cummuns, The Spanish, p. 31). “D’este mal moriré, madre, / d’este mal moriré yo”,
“Térraga, por aqui van a Mélaga, / tirraga, por aqui van alld” (Corpus, mims. 614, 1492).
Suele ocurrir que el segundo vocablo sea una variante del primero: “Adio, adio,
Catalineta, / adio, adio, Catalind”, “Dévale con el agadoncico, / dévale con el agadon”
(Corpus, mims. 542, 1094), otras veces se trata de un sinénimo, o de una palabra que
funciona como tal: “Trébole oledero, amigo, / trébole oledero, amor”, “|Fararirirdn del
nifio garrido!, / {fararirirdn del nifio galan!” (Corpus, mims. 1250, 1304). Como se ve,
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los dos ultimos tipos de sustitucion nos sitian en el terreno del paralelismo por sinonimia
distribuido verso a verso (supra, cap. II, 2.2.1).

Otro caso de repeticién variada es el de los disticos cuyo segundo verso modifica
la sintaxis del verso inicial y, a menudo, afiade o suprime alguna palabra (preposiciones,
nexos, articulos): “Pelo mar vai a vela, / vela vai pelo mar”, “iTamaraz, que zon miel i
oro!, / jtamaraz, que zon oro i miel!” (Corpus, mim. 939, 1189); esta repeticion se
relaciona con el paralelismo por inversion sintactica (supra, cap. II, 2.2.1). Algunos de
los disticos que entran en este grupo tienen un final agudo en el segundo verso: “Yo, que
lo sé, que lo vi, que lo digo, / yo, que lo digo, lo vide y lo sé” (Corpus, nim. 1518); hay
varios cantares rimados, a diferencia de lo que suele ocurrir en los disticos variados
mediante el truncamiento o la sustitucion: “Quando yo fuere frayle, madre, / madre,
quando yo fuere frayle”, “Quiérole molinero, / molinero le quiero” (Corpus, nums.
1565D, 1679).

En varias ocasiones los procedimientos que acabamos de mencionar coinciden en
un mismo cantar: “Ya viene el alva, la nifia, / ya viene el dia” (Corpus, mim. 1080)
combina truncamiento y sustitucién;!” en “Démelo, Periquito perrd, / Periquito, damel6”
(Corpus, nim. 1690) hay truncamiento e inversion, entre otros.

En los tercetos el esquema més comiin es aquel donde el primer verso se repite en
el tercero (Alin, El cancionero, p. 70). En la mayoria de los tercetos esta repeticién es
idéntica: “Vos me avéis muerto, / nifia en cabello, / vos me avéis muerto”, “;Mal aya
quien los embuelve, / los mis amores!, / jmal aya quien los embuelve!” (Corpus, nims.
353A, 480). En los cantarcillos anteriores la carga emotiva se concentra en la primera
parte de la frase (verso 1); la reiteracion de esta carga en el tercer verso aumenta la
intensidad del poema y pone en segundo plano al elemento objetivo, representado por los
sintagmas “nifia en cabello” y “los mis amores” (Frenk, Entre folklore, p. 73)."® La
repeticion --aunque idéntica-- no sélo no es ociosa, sino que afiade un nuevo matiz al
cantar.

La repeticion variada es menos frecuente en los tercetos. Los procedimientos mas
usados son la sustitucion y la inversion sintictica: “Cordona la llama / el vaquero a la
vaca, / Cordona la llamava”, “Vencedores son tus ojos, / mis amores, / tus ojos son
vencedores” (Corpus, mims. 1145, 110).



213

En el cancionero popular antiguo menudean las cuartetas cuyos primer y tercer
verso son iguales: “{Cémo lo tuerce i lava / la monjita el su cabello! / {Cémo lo tuerce i
lava; / luego lo tiende al hielo!”, “Pues todas las aves vuelan, / coragén, / pues todas las
aves vuelan, / volad vos” (Corpus, mims. 18, 52). En algunas ocasiones el tercer verso
presenta variaciones con respecto al primero; los procedimientos para lograr tales
variaciones son los mismos que observamos en los disticos: truncamiento (“Aunque me
maten, vida, / por amor de ti, / aunque me maten, / no lo he de sentir”, Nuevo corpus,
num. 352bis), sustitucién (“Que si soy morena, / madre, a la fe, / que si soy morenita, / yo
me lo passaré”;, Corpus, nim. 132) e inversion sintictica (“Ansi andando, / el amor se me
vino a la mano; / andando ansi, / se aparta el amor de mi”’; Corpus, nim. 1489A).

El esquema que repite textualmente el primer verso tras el segundo de una
cuarteta tiene una larga trayectoria en la lirica peninsular (Frenk, Las jarchas, p. 143n);
se remonta a las jarchas: “3Si me kereSe, / y& uomne bono, / & me kereSes, / dara¥ me
uno” (Sola-Solé, Corpus, mim. 59), y aparece en muchas coplas folcléricas actuales: “De
dos amores que tengo, / jvalgame Dios!, ;qué haré yo? / De dos amores que tengo / y uno
ya se me muri6” (CFM, num. I-2747a), “Yo crei que era la luna / la que estaba en el
balcon; / yo crei que era la luna / y era la luna y el sol” (Rodriguez Marin, Cantos, mim.
1570). En el romancero de tradicion oral moderna hay repeticiones similares; en ciertas
ocasiones los romances llevan un segundo verso paralelo, como ocurre en alguna de las
viejas cancioncitas y en varios ejemplos liricos de hoy:

Desde aqui veo el palacio, / desde aqui veo la encina,

desde aqui veo el palacio / donde mis padres vivian
(El caballero burlado+La hermana cautiva, Mariscal, Romancero, mam. 19.1).

Quiérome querellar,

querellar me quie[ro],

quiérome querellar

de unos amo[res] que teng[o]
(Corpus, mim. 633).

No llores, negra,
no llores, no,
no llores, negra,
que aqui estoy yo
(CFM, nam. 1-1695a).
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En la lirica antigua y en la moderna lo normal es que el segundo verso no sea
paralelo; los romances que se han recogido en nuestros dias comparten esta tendencia:
‘Metérase nunha cova, / onde unha culebra habia, / metérase nunha cova, / mil
penitencias facia” (Don Rodrigo abandona la batalla+Penitencia del rey don Rodrigo,
Valenciano, Os romances, nim. 1a).

La repeticion del primer verso tras el segundo no aparece en el romancero viejo.
Mercedes Diaz Roig supone que la presencia del esquema en los romances tradicionales
modemnos es una influencia de la lirica (E/ romancero, pp. 46, 242-247). Segin Diaz
Roig, el hecho de que la repeticién textual de versos se dé un poco mis en el romancero
de tradicion oral moderna que en el romancero viejo debi6 facilitar la adopciéon de un
esquema que la lirica habia cultivado desde tiempos remotos; “otra razén que se podria
invocar --dice la investigadora— seria la preponderancia de la lirica actual como género
dominante en la poesia popular, cosa que no sucedia en los siglos XV y XVI cuando... las
diferencias entre los dos géneros (romancero y lirica) eran mucho més marcadas” (E/
romancero, pp. 246-247).

Sin embargo, como hace notar la propia Diaz Roig, la repeticién textual de versos
no es frecuente en ninguna de las dos tradiciones romancisticas (E/ romancero, p. 44). Lo
que si abunda en los romances viejos y en los tradicionales modernos es una repeticion,
parcial y variada, del parlamento enunciado por alguno de los participantes de un didlogo;
el fenomeno se presenta en las respuestas encabezadas por “si..” (Diaz Roig, EI
romancero, pp. 51-52):

-jiMal fuego quemasse, padre, / tal reir y tal burlar!
Quando me tomo6 en sus bragos / comigo quiso holgar.
-Si él os tom6 en sus bragos / y con vos quiso holgar
enantes que el sol salga / yo lo mandaré matar
(El conde Alemdn;, Cancionero de romances 1550, p. 257).

-(Quién es ésse u cudl es ésse / que a mi me quiere hazer mal?
Hijo soy del rey de Francia, / nieto del de Portogal.
-Si hijo sois del rey de Francia / y nieto del de Portogal,
siete afios hazian, siete, / que por ti ando por la mar
(El infante Arnaldos; Bénichou, Romancero, p. 207).

Esta clase de repeticiones ayuda a enfatizar las respuestas negativas:
-Traydora me soys, duquesa, / traydora, falsa, maligna,
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porque pienso que traycion / me hazéys y alevosia.
-No te soy traydora, el duque, / ni en mi linaje lo havia.
(Asesinato de la duquesa de Berganza, Flor de enamorados, f. 50v).

-Venderé mi mula branca [sic] / y diré misas por ti.

-No vendas tu mula blanca, / ni digas misas por mi;

cuantas mas misas me digas, / mas tormento para mi
(El quintado+La aparicion de la amada muerta, Catalan-De la Campa,
Romancero, nim. 54.9).

Varias de las respuestas con versos repetitivos adoptan un esquema que Mercedes

Diaz Roig bautiz6 como “respuesta-calco” y que se caracteriza por utilizar la misma
construccion con un contenido diferente (“no... ni... sino...”); el esquema repite en forma
negativa lo que ha dicho otro personaje, para después afirmar algo que se opone a lo
negado (EI! romancero, pp. 52-59):

-Pedildo vos, mi hermana, / mas con una condicion:
que no me pidéys a Burgos, / a Burgos ni a Le6n,
ni a Valladolid la rica, / ni a Valencia de Aragén;
de todo lo otro, mi hermana, / no se os negara, no.
-Que n’os pido yo a Burgos, / a Burgos ni a Ledn,
ni a Valladolid la rica, / ni a Valencia de Aragon,
mas pidos a mi hermano / que lo tenéys en prisién
(Sancho y Urraca, Silva, Segunda parte 1550, pp. 299-300).

-Si te has hallado achacosa, / algo se te antojaré.
(T quieres trucha de rio / o pescado de la mar
o carnero castellano / o vaca de Portugal?
-No quiero trucha del rio, / ni pescado de la mar,
ni carnero castellano, / ni vaca de Portugal.
Quiero la cabeza d’un ciervo, / desde aqui lo oigo bramar
(La caza de Celinos; Armistead, “Los siglos”, p. xx)."

Como se sabe, el didlogo propiamente dicho no abunda en la antigua lirica

popular (Sanchez Romeralo, “Hacia”, pp. 228-229);2° quizé por ello, sélo encuentro un
caso de respuesta con versos repetitivos. Se trata de la glosa del villancico que comienza
Teresica hermana..., cito segun la version del Libro de miisica para vihuela (Sevilla,
1554), de Miguel de Fuenllana:

Teresica hermana,
si a ti pluguiesse,
una noche sola
contigo durmiesse...
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-Una noche sola

yo bien dormiria

mas tengo gran miedo

que me perderia...

(Corpus, mim. 1704C).

En la nota que acompaiia al texto en el Corpus de la antigua lirica popular
hispdnica, Margit Frenk apunta una correspondencia entre nuestra glosa y un romance
publicado en la tercera parte de la Silva de Zaragoza: “-Galiarda, Galiarda, / joh quién
contigo folgasse // y otro dia de mafiana / con cien moros lidiasse! // [.....] / -De dormir -
dize-, Florencios, / de dormir si dormiréys, / mas vos soys nifio y mochacho, / luego vos
alabaréys™ (Silva, Tercera parte 1551, p. 450). Esta correspondencia y el hecho de que
las respuestas con versos repetitivos parecen ajenas al cancionero popular antiguo me
hacen pensar que en el parlamento de Teresica hay una influencia del romancero.!

En este apartado vimos que la repeticion de palabras o versos forma parte de las poéticas
de la antigua lirica popular y el romancero tradicional. Al respecto, vale la pena sefialar
que, aunque la lirica y el romancero comparten varios esquemas repetitivos, la repeticién
de palabras o versos no se maneja igual en las canciones y en los romances; con
frecuencia, esta diferencia se relaciona directamente con las caracteristicas especificas de
cada uno de nuestros dos géneros.

En la lirica, donde la repeticion tiene como marco un texto breve (y muchas veces
brevisimo), el hecho de repetir ciertas palabras o ciertos versos conlleva efectos
expresivos rapidos, inmediatos; por ejemplo, aumentar la intensidad de una exclamacién
o un grito lanzado al aire: “{Moriré, moriré!, / Ay, que yo moriré!”, “;Leonor traydora!, /
jtraydora la Leonor!” (Corpus, mims. 615C, 672). La mayoria de las cancioncitas liricas
conservadas estaba destinada al canto, a menudo acompafiado de baile; de ahi la
existencia de un buen mimero de cantares en que la repeticion actiia, sobre todo, como
apoyo ritmico (Frenk, Entre folklore, p. 75): “Que no hay tal andar por el verde olivico, /
que no hai tal andar por el verde olivar”, “jQuérole bem a lo fillo do crego!, / jquérole
bem por lo bem que le quero!” (Corpus, mims. 1117, 1841). También son propios de la
lirica los cantares en que la repeticion tiene una funcién esencialmente lidica, como en
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esta rima infantil: “Cucuruci cantaba la rana, / cucuruci debaxo del agua; / cucurucy,
mas jay! que cantaba, / cucurucii debaxo del agua” (Corpus, 2090), o como en esta
sextilla sobre los afeites femeninos:

Deci, damas arreboladas,
Lqué tenéis y a como vendéis

la onza del chipite, chépete,
la onza del chépite, chipite,
la onza del chipite, chépite,
chéapete, chapite que os ponéis?

(Corpus, nGm. 1740A).

La repeticion se convierte en un bonito juego de aliteraciones en “Soy hermosa y
agraciada, / tengo gracias mas de mill, / limanme Gira Giralda, / hija de Giraldo Gil”
(Corpus, mim. 123). Como ha sefialado Mercedes Diaz Roig a propésito de la lirica
popular moderna, en los textos liricos a veces no importa tanto lo que se dice, sino como
se dice (El romancero, p. 90). Esta circunstancia hace posible que la lirica (antigua o
moderna) maneje la repeticién con mayor libertad y amplitud que el romancero, donde lo
que se cuenta es tan esencial como la manera en que se cuenta.

En los romances el gusto por la repeticién se subordina al caracter narrativo del
género. Los juegos que acabamos de ver a proposito de la lirica son més bien escasos; en
cambio, la repeticion es fundamental como técnica narrativa, pues combina
perfectamente con la tendencia al avance lento del relato que caracteriza al romancero
(supra, cap. 11, 2.3.1).

En los romances la repeticién estd condicionada a la historia que se cuenta y al
modo en que ésta se cuenta (Diaz Roig, E/ romancero, p. 90), valga como ejemplo el
siguiente inicio de una version leonesa de La muerte del principe don Juan:

Nuevas blancas, nuevas blancas, / que se cuentan por Espafia:

que don Juan, el caballero, / muy malito esté en la cama;

malito estd que se muere, / malito esta que se acaba,

y dicen que ya no llega / a las dos de la mafiana

(Catalan-De la Campa, Romancero, nim. 10.11).

El relato sobre las ultimas horas del heredero de los Reyes Cat6licos se abre con
la noticia del precario estado de salud del principe. Aunque se trata de una historia sabida
y el publico no ignora que el desenlace seré fatal, el narrador renueva nuestro interés en

el poema al presentarnos la noticia de una forma gradual, a cuentagotas: nos dice primero
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que don Juan estd “muy malito... en la cama”, “que se muere”, “que se acaba” y,
finalmente, que su muerte es cuestion de pocas horas (“dicen que ya no llega / a las dos
de la mafiana™). La repeticion de la palabra malito, combinada con la presentacion
progresiva de la noticia, afiade intensidad al incipit del romance y aumenta el interés del
publico por escuchar el resto de la historia.

3. 2. FRASEOLOGI{A

Las antiguas cancioncitas liricas y los romances tradicionales comparten una serie de
expresiones lexicalizadas, que son, a la vez, portadoras de contenidos teméiticos o
simbélicos.” Dentro de este bagaje comun podemos distinguir varias clases de
expresiones, con diferentes niveles de complejidad.

3. 2. 1. Parejas de conceptos andlogos

El sintagma “nifio(a) y muchacho(a)”, y sus variantes, denota la idea de ‘corta edad’ a
partir de dos sinébnimos. Como se sabe, las parejas de conceptos anilogos son muy
frecuentes en el romancero (Diaz Roig, E/ romancero, p. 37), y es precisamente en este
género donde “nifio(a) y muchacho(a)” ha hecho mayor fortuna. En los romances viejos y
en los tradicionales modernos la expresién suele aplicarse a personajes masculinos:
“siendo yo nifio y muchacho / mi madre me lo dezia // que mentira no dixesse, / que era
grande villania” (Pérez de Hita, Guerras, p. 17), declara Abénamar, y la infanta del
Conde Alemdn le explica a su padre que “el conde es nifio y muchacho / el mundo quiere
gozare” (Alvar, Poesia tradicional, mim. 81). En la tradicién oral moderna hay algunas
muestras con personajes femeninos: la cautiva de Flores y Blancaflor puede reconocer a
su hermana por una herida “que se le hizo un gavilin / cuando era pequefia y nifia”
(Cossio-Maza, Romancero, nim. 205), y la protagonista de La partida del esposo+La
vuelta del hijo maldecido se queja ante su marido de que “Me dejés nifia y muchacha, / y
chica de poca edad” (Alvar, Poesia tradicional, mim. 128¢c); en la tradicién antigua los
ejemplos con mujeres se circunscriben a ciertos romances juglarescos, como El conde
Dirlos: “El conde que esto oy6, / tom¢ tristeza y pesare, // no por miedo de los moros / ni
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miedo de peleare, // mas tiene muger hermosa, / mochacha de poca edade” (Cancionero
de romances 1550, p. 114).

A diferencia de lo que sucede con los romances, la frase estd poco representada en
los materiales liricos que se conocen; aparece en el cantar de la nifia de Gomez Arias:
“Sefior Gmez Arias, / duélete de mi: / soy nifia y muchacha / y nunca en tal me vi”
(Corpus, mim. 888A), y quizd, como eco o recuerdo, en la glosa que sigue: “La que bien
quiero... / de la mano me la llevo... / jy por qué no me la beso...? / Porque soy mochacho
y necio...” (Corpus, nim. 1487).

En este apartado analizaremos otras expresiones que se dan més en el romancero
que en la lirica, o viceversa. Creo, con Margit Frenk (“El romancero”), que el hecho de
que alguno de nuestros géneros exhiba un mayor niimero de ocurrencias de una frase no
necesariamente indica que tal género influy6 en el otro. Son muchas las variables que
entran en juego, por ejemplo, todos los textos antiguos que no han llegado hasta nosotros
y que podrian modificar los computos que tenemos; con respecto a la lirica, hay que
tomar en cuenta que las expresiones lexicalizadas se manifiestan més en las glosas que en
las cabezas de villancicos (Frenk, “El romancero™) y que se conservan muy pocas glosas
populares antiguas (Frenk, Estudios, pp. 271-274).

En ambos géneros las connotaciones de “nifio(a) y muchacho(a)” casi siempre
dependen del sexo del personaje. En la mayoria de las muestras con personajes
femeninos la juventud se asocia a un estado de indefension: la protagonista abandonada
por su marido (con uno o varios hijos) en La partida del esposo, el derivado moderno del
Conde Dirlos (supra, cap. III, 3.2.4); la princesa del romance juglaresco Guiomar y el
emperador Carlos, cayo padre esté a punto de perder el reino a manos de Carlomagno,?*
o la nifia de Gémez Arias, prisionera de moros segiin nos explica la glosa que acompafia
a Corpus, num. 888 C (cito la primera estrofa):

Sefior GOmez Arias,
VoS me traxistes

y en tierra de moros
vos me vendistes;
yo no sé la causa
por qué lo hezistes,
que yo, sin ventura,
no os lo mereci.’
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En los varones del romancero la mocedad suele asociarse a rasgos negativos,
como la ligereza o la irreflexién: “~-Yo me estava aqui comiendo, / comiendo sopas en
vino; // entré el conde Alemén, / echémelas por el vestido. / -Calléys, mi hija, calléys, /
no toméys d’esso pesar, / que el conde es nifio y mochacho, / hazerlo ya por burlar” (E/
conde Alemdn;, Cancionero de romances 1550, p. 257); la jactancia: “-De dormir —dize-,
Florencios, / de dormir si dormiréys; // mas soiy nifio y mochacho, / luego vos alabaréys.-
// [.....] // Aquella noche Florencios / con Galiarda dormi6. // Otro dia de mafiana / en las
cortes se alab6” (-Galiarda, Galiarda..., Pliegos Praga, 11, p. 119); la mentira: “-;Cémo
vie’s tan de mafiana, / tan descolorido y frio? / -Con el olor de las flores / los colores se
me han ido. / -jCémo me sabes mentir, / siendo tan chiquito y nifiol” (Gerineldo+El
conde Nifio, Calvo, Romancero, nim. 8.6), entre otros.2® La lirica parece compartir esta
carga negativa, pues en el villancico que citamos hace poco el varén se autodefine como
“mochacho y necio” (Corpus, mim. 1487B), aunque no sabemos bien a bien si esta pareja
de conceptos se basa en la expresion que comentamos.

3. 2. 2. Expresiones formadas por elementos complementarios

En la fraseologia comiin al cancionero popular antiguo y al romancero tradicional figuran
expresiones compuestas por dos o tres elementos complementarios, del tipo: “espada y
rodela”, “malo, falso, engafiador” y “blanca y colorada™.

Son escasos los textos liricos o romancisticos que registran el sintagma “espada y
rodela”, pero la expresion debi6 haber sido mas frecuente de lo que permiten suponer los
materiales conservados (Frenk, “El romancero”). S6lo un cantar lirico incluye la frase; se
trata de uno de los villancicos paralelisticos del pliego suelto Camtares de diversas
sonadas.... “Poder tenéys vos, sefiora, / y del rey dada licencia / de matar el amor en un
hora / sin espada y sin rodela” (“sin rodela y sin espada” en la segunda estrofa; Corpus,
nim. 337). El romancero no aporta mucho més. Los ejemplos que encontré proceden de
la tradicion oral moderna, donde abundan las versiones de Gerineldo con un final en —€a;
algunas de esas versiones exhiben el sintagma que nos interesa: “-Juramento tengo hecho
/ con la Virgen de la Estrella: / mujer que ha sido mi dama / de no casarme con ella. // -
jTraicion, traicion en palacio, / contra mi espada y rodela! / Y prendan a Jerineldos / y le
corten la cabeza” (Catalin-Cid, Gerineldo, II, mim. 1.444).*" En la version facticia de
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jAy!, un galdn de esta villa que se public6 en el Romancero asturiano, de Juan Menéndez
Pidal, leemos: “aquel qu’andaba en la guerra, / aquel qu’en la guerra andaba, // con
espada y con rodela, / con rodela y con espada” (nmim. 30).

Hay tres cantares liricos con la expresion “malo, falso, engafiador”, o sus
variantes. La tenemos en un cantarcillo glosado por Camdes: “Apartario-se os meus
olhos / de mim tdo longe: / falsos amores, falsos, / maos, enganadores!” (Corpus, nim.
639); en la cancion burlesca de la zorra y el gallo, copiada en el Cancionero musical de
Palacio: “-Falsa, mala y desoluta, / de ti tengo yo rregelo[s]” (Corpus, nim. 1995B), y en
uno de los poemas del Cancionero de poesias varias (ms. 617), de la Biblioteca Real de
Madrid: “Engafiado me as, amor, / jfalso, malo, engafiador!” (Nuevo corpus, nim.
667bis). El romancero viejo nos proporciona otros tres ejemplos; uno de ellos esti en el
famoso parlamento de la tortola viuda:

-Vete de ai, enemigo, / malo, falso, engafiador,

que ni poso en rama verde / ni en drbol que tenga flor;

que si el agua hallo clara, / turbia la bevia yo;

que no quiero aver marido / porque hijos no aya, no:

no quiero plazer con ellos / ni menos consolacién.

Déxame triste, enemigo, / malo, falso, mal traydor,

que no quiero ser tu amiga / ni casar contigt:ino
(Fontefrida, Pliegos Viena, p. 152).

En el Asesinato de la duquesa de Berganza la frase se aplica a un personaje
femenino: “~-Traydora me soys, duquesa, / traydora, falsa, maligna, // porque pienso que
traycion / me hazéis y alevosia” (Flor de enamorados, f. 50v), y en El infante vengador
el sintagma se reduce a dos elementos: “-Perdéneme tu alteza, / que no tirava a ti, no; //
tirava al traydor de Quadros, / esse falso engaflador” (E! infante vengador, Cancionero de
romances 1550, p. 250).

Por su parte, “blanca y colorada” remite a un canon de belleza clasico, presente en
varios retratos femeninos de la Edad Media y el Siglo de Oro, que elogian a la mujer de
piel muy blanca, con mejillas sonrosadas y labios rojos.” Aunque en el romancero viejo
hay heroinas que corresponden a este ideal de belleza,*® son poquisimos los romances
antiguos que incorporan el sintagma ‘“blanca y colorada”, en este romance fronterizo la
amiga es la Virgen Maria: “Alli habl6é un tornadizo / que criado es en Sevilla: // -Pues que
aveys dicho, sefiores, / dezir quiero de la mia: / Blanca es y colorada / como el sol
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quando salia” (Ya se salia el rey moro..., Cancionero de romances 1550, p. 248).3! De
nuevo, es posible que la frase se usara més de lo que indican los materiales conservados,
pues “blanca y colorada” tiene una presencia més o menos relevante en el romancero de
tradicién oral moderna, sobre todo en las versiones sefardies: “por los palacios del rey /
se pasea una doncella, / blanca es y corelada [sic] / hermosa como la ‘strella™ (Las
almenas de Toro, Alvar, Poesia tradicional, mim. 5), a menudo, la expresién se
enriquece con un tercer elemento: “Anoche, mis caballeros, / dormi con una doncella
[galana], // blanca, rubia y colorada; / su cara como una estrella [la grana]” (4liarda,
Alvar, Poesia tradicional, nim. 102), “Yo la vide a la su puerta / oro filando, // blanca,
rubia y colorada, / cuello gallardo™ (Noche de amores, Alvar, Poesta tradicional, nim.
105).

En el corpus conocido del cancionero popular antiguo hay tres poemas con
“blanca y colorada™.>? Uno de ellos se publicé en los Cantares de diversas sonadas...; se
trata de un villancico con glosa paralelistica donde el sintagma consta de tres elementos:
“blanca, colorada y bella” (o “bella, colorada y blanca”, para facilitar la rima de la
segunda estrofa; Corpus, nim. 992). Las otras muestras proceden de Gil Vicente. El Auto
da feira incluye un villancico sobre la Natividad, cuya cabeza se refiere a la madre de
Dios en los siguientes términos: “Blanca estais, colorada, / Virgem sagrada™ (Corpus,
num. 1367). El ejemplo vicentino y el del romance fronterizo Ya se salia el rey moro...
prueban que era comin utilizar este topico de belleza humana para describir a la Virgen
Maria; estas composiciones representan un grado de comfrafactum que seguramente
encantaba al publico de la época. En el Auto da Lusitdnia hay un villancico con un
caracter muy diferente:

-Donde vindes, filha,

branca e colorida?

-De laa venho, madre,
de ribas de hum rio:
achey meus amores
em hum rosal florido.
-Florido, enha filha,
branca e colorida?

-De 14 venho, madre,
de ribas de hum alto:
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achey meus amores

num rosal granado.

-Granado, enha filha,

branca e colorida?

(Corpus, num. 307).

Aqui la frase “branca y colorida” posee un significado simbé6lico. En esta nifia
llena de color vemos a la mujer que vive abiertamente su sexualidad. La muchacha no
tiene reparos en decirle a su madre que acaba de encontrarse con su amado; al mencionar
que la cita se dio cerca de un rio y de un rosal florido, dos simbolos naturales asociados
con la sexualidad humana y la fecundidad (Masera, Symbolism, pp. 134, 216-221), la
chica esté diciendo que se trat6 de un encuentro sexual. En el folclor antiguo esta clase de
encuentros suele ocasionar palidez en los enamorados. Recordemos el ejemplo de
Gerineldo: “-;De 6nde vienes, Gerineldo, / tan triste y descolorido? // -Vengo de cortar la
flor / que la color me ha comido” (Catalan-De la Campa, Romancero, mim. 26.7).
Gerineldo se vale de una frase ciento por ciento simbélica para explicar el motivo de su
palidez: “cortar la flor”, que connota la pérdida de la virginidad femenina*® como lo
muestran las palabras del rey, que en esta y otras versiones rechaza el lenguaje simbdlico:
“-Mientes, mientes, Gerineldo, / mientes, mientes, atrevido, // que anoche y antes de
anoche / con la infanta habras dormido™ (Catalan-De la Campa, Romancero, nim. 26.7).
En La adiltera(d) la palidez de la protagonista es el primer indicio de su infidelidad: “Ha
bajado la escalera, / quebradita la color. // -Tt has tenido calentura, / o has tenido nuevo
amor” (Diaz Roig, Romancero tradicional, p. 22), aunque el miedo bien podria ser la
causa del cambio de color, creo que el texto es deliberadamente ambiguo y que las
palabras del marido (“nuevo amor”) aluden a las connotaciones sexuales que hemos
mencionado. Al respecto, hay que tener presente que en las canciones liricas la palidez sc
manifiesta después de una cita amorosa: “Viniendo de la romeria / encontré a mi buen
amor; / pidiérame tres besicos, / luego perdi mi color” (Corpus, nim. 273A).** A mi
juicio, el villancico -Donde vindes, filha... representa el caso contrario, el de una
intensificacion en el color de la piel, y este cambio de color también es provocado por un
encuentro sexual, cuando la madre llama a su hija “branca e colorida” sabe que la chica
viene de estar con su amado.*’
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Los cambios de color de la piel femenina nos llevan, casi de la mano, a la
morenita, uno de los personajes més importantes del cancionero popular antiguo. La
mayoria de los investigadores ha recurrido a los ideales de belleza para explicar la figura
de la morenita y la defensa del color moreno,*® presente en canciones como las
siguientes: “Aunque soy morenita y prieta, / ja mi qué se me da? / Que amor tengo que
me servird”, “Morenica, no desprecies / tu color morena: / que aquésa es la color buena”
(Corpus, mims. 130, 145B). En su libro Symbol, Metapher, Allegorie im Lied der Volker,
Wemer Danckert cita canciones alemanas, austriacas y hingaras en las que el color
moreno equivale a disponibilidad sexual; con base en la obra del etnomusicélogo alemén,
Margit Frenk ha demostrado que en la antigua lirica popular hispénica la morena no es
tanto la muchacha de piel oscura, sino la mujer experimentada sexualmente (“La
cancién”, pp. 151-156).3” Como sefiala Frenk, en varios cantares se dice que la morenez
es el resultado de una transformacién en la que intervienen simbolos de la sexualidad
masculina, como el aire o el sol: “Por el rio del amor, madre, / que yo blanca me era,
blanca, / y queméme el ayre”, “Blanca me era yo / cuando entre en la siega; / diome el
sol, y ya soy morena”(Corpus, nims. 136, 137).3® El cambio de color y la mencién del rio
del amor o de la siega (que connota intercambio sexual; Frenk, “La cancién”, p. 152), nos
indican que la muchacha ha dejado de ser virgen.

3. 2. 3. Expresiones con significado simbélico

Hemos visto que en las cancioncitas liricas y en los romances “blanca y colorada™
normalmente remite a un canon de belleza clasico; el ejemplo del villancico -Donde
vindes, filha... nos muestra que la frase podia cargarse de significados simbolico-eréticos.
En la poesia popular hispénica, y en la de otras culturas, muchos de estos significados se
asocian a elementos de la naturaleza como el agua, el aire, la fauna, la vegetacion, etc.
Una de las caracteristicas de los simbolos naturales es que no suelen aparecer aislados,
sino formando una especie de constelacion en la que unos simbolos iluminan a otros
(Masera, Symbolism, p. 117). Por ejemplo, a propésito de Gerineldo mencionamos la
frase “cortar la flor”, que connota la pérdida de la virginidad femenina. En el mismo
pasaje, muchisimas versiones incorporan la expresion “cogiendo rosas y flores”, que
posee un simbolismo semejante: “-;Dénde vienes, Gerineldo, / que vienes descolorido? //
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-De los jardines del conde, / de coger rosas y lirios, // la fragancia de una rosa / todo el
color me ha comido” (Gerineldo+La condesita, Catalan-De la Campa, Romancero, nim.
27.8). Aqui, coger rosas y lirios equivale a ‘tener relaciones sexuales’, y la fragancia de la
rosa, otro simbolo erdtico, representa a la infanta y a su virginidad perdida (Masera,
Symbolism, pp. 216-221, 224-226). La recoleccion de flores como simbolo del acto
sexual menudea en las antiguas cancioncitas liricas; en este villancico la recoleccién
sucede a la siega, otra actividad erética por excelencia (Masera, Symbolism, pp. 104-111):

iQué gentil manada es ésta,
la Magdalena!

Magdalena y el su amigo

vanse a segar el trigo,

mas segava que los cinco
la Magdalena.

Quando ovieron segado

tomanse mano por mano,
vanse a deleytar al prado.
La Magdalena.

Cogendo rosas y flores,
platicavan de amores,
qu’es dulgor de los dulgores.

(Corpus, nim. 9).

En otras ocasiones, “cogiendo rosas y flores” expresa la busqueda de un
encuentro erético, generalmente por parte de la mujer:

(Qual es la nifia
que coge las flores
si no tiene amores?

Cogia la niia
la rosa florida;
el ortelanico

prendas le pedia.
Si no tiene amores
(Corpus, nim. 10).%
En el romancero viejo y en el de tradicién oral moderna la recoleccion de flores a
menudo se combina con el motivo de la doncella cautivada por los moros:
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Por aquellos altos montes / cavallero fue assomare;
llorando viene y gimiendo, / las ufias corriendo sangre,
de amores de Moriana, / hija del rey Moriane.
Captivaronla los moros / la mafiana de Sant Juane,
cogiendo rosas y flores / en la huerta de su padre
(Moriana y Galvdn;, Pliegos Cracovia, p. 111).

Yo te pondria por nombre / Maria, flor de Castilla,
que yo tenia una hermana / que este nombre se decia,
que yo tenia una hermana, / de moros era cautiva,
que ‘Is moros la cautivaron / una maiianita fria,
cogiendo rosas y flores / en un jardin que tenia
(Flores y Blancaflor, Mila, Romancerillo, nGm. 242).

En estos y otros romances el rapto se narra en tercera persona.*’ La doncella, el
cautiverio por los moros y la expresion “cogiendo rosas y flores” reaparecen en uno de
los romances-villancico copiados en el Cancionero musical de Palacio, con la diferencia

de que el motivo del cautiverio, desarrollado en la glosa, estd narrado en primera persona:

“Aquella mora garrida
sus amores dan pena a mi vida.”

Mi madre, por me dar plazer,
a coger rrosas m’embia;
moros andan a saltear
y a mi llévanme cativa.

Sus amores dan pena a mi vida.

[Moros andan a saltear
y a mi llévanme cativa,]
el moro que me prendiera
allende la mar m’enbia.
[Sus amores dan pena a mi vida.]

[El moro que me prendiera
allende la mar m’enbia;]
llorava quando lo supo
un amigo que yo avya.

Sus amores dan [pena a mi vida.]

[Llorava quando lo supo
un amigo que yo avya;]

con el gran dolor que siente
estas palabras dezia:
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“Sus amores dan pena a mi vida.”
(Corpus, mim. 497B).

El sufrimiento del amigo nos recuerda el dolor del caballero de Moriana y Galvdn
(“liorando viene y gimiendo™) o la desventura del protagonista de Julianesa:

jAy! que oy haze los siete afios / que ando por este valle,

pues traigo los pies descalgos, / las ufias corriendo sangre,

pues como las carnes crudas / y bevo la roja sangre,

buscando, triste, a Julianesa, / la hija del emperante,

pues me la an tomado los moros / mafianica de Sant Juan,

cogiendo rosas y flores / en un vergel de su padre

(Cancionero de romances s. a., f. 227r).

Las semejanzas entre los dos romances y el romance-villancico son evidentes: la
raptada es una doncella y el rapto tiene lugar cuando la chica estd “cogiendo rosas y
flores” (Frenk, “El romancero™), ademas, en los tres textos se describe el sufrimiento del
enamorado. Estas coincidencias no pueden ser casuales. El motivo de la doncella raptada
por los moros es uno de los favoritos del romancero y es muy probable que haya pasado
de éste a la lirica; a su vez, la lirica pudo contribuir a enriquecer el motivo, pues, como
nota Margit Frenk, es més de ella la figura de “la muchacha en un vergel cogiendo rosas
y flores” (“El romancero™).

3. 2. 4. Expresiones relacionadas con el discurso directo

En su ensayo de 1972, Antonio Sénchez Romeralo afirmaba que uno de los rasgos
comunes a la antigua lirica popular y al romancero tradicional es el abundante uso del
discurso directo, que coadyuva al sentido dramético que caracteriza a ambos géneros
(“Hacia”, pp. 228-229). El mismo Sanchez Romeralo precisaba la diferencia que sobre el
particular manifiestan estas dos ramas de nuestro folclor poético: el didlogo propiamente
dicho se da més en los romances que en las canciones liricas,*! pues enellas, por su
brevedad, predominan las interlocuciones sin respuesta, aunque el didlogo “no estd del
todo ausente”.*

Hay tres expresiones recurrentes en el discurso directo de la lirica y el romancero:
“-Calles... no digas la tal palabra”, “-Digas tu, el...” y “-Si dormides, despertad...”. Por su
propia naturaleza (peticiébn de silencio, introduccién a una pregunta, llamada de
atencion), estas frases caben mejor en un diélogo que en una interlocucion sin respuesta.
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Asi debieron entenderlo los creadores y recreadores de los romances que analizamos,
pues las tres expresiones siempre se usan en pasajes dialogados. En la lirica, sélo “-Digas
ta, el...” aparece, lo mismo formando parte de un didlogo, que de una interlocucién sin
respuesta; de “-Calles... no digas la tal palabra” y “-Si dormides, despertad” no tenemos
ejemplos dialogados.*

“-Calles... no digas la tal palabra” es la ampliaciéon de una formula abundantisima
en los romances viejos y algo menos en los tradicionales modernos: “-Calles... calles” (o
“-Calles, calles...”), que, segiin Ruth House Webber, es la forma méis comin de pedir
silencio en el romancero (Formulistic, pp. 194-195). En ambos tipos de romances la
repeticion de la palabra calles, o sus variantes, puede abarcar uno o dos hemistiquios
(supra, cap. I1I, 3.1.1). La primera posibilidad es la mas frecuente; en ella, calles se repite
de acuerdo con los esquemas X...X y XX..., sobre todo: “-Calléys, mi hija, calléys, / no
toméys d’esso pesar” (EI conde Alemdn;, Cancionero de romances 1550, p. 257), “~-Calle
usted, mi padre, calle, / no eche usté esa maldicién™ (La doncella guerrera, Catalan-De la
Campa, Romancero, mam. 39.12), “-Calles, calles ti, Virgilios, / que tres faltan para diez”
(Virgilios, Cancionero de romances s. a., f. 190r), “-Calla, calla, ai mifia filla, / siempre
fuche desdichada™ (Muerte del principe don Juam;, Valenciano, Os romances, nam. 10d).
Cuando la repeticion abarca dos hemistiquios los esquemas més comunes son X...X/X... y
XX../X...: “Calledes, madre, calledes, / calléys, madre muy amada” (La guirnalda de
rosas, Pliegos Praga, 11, p. 284), “-Calla, calla, Landarico, / calla, hombre apocado”
(Landarico; Pliegos Praga, 1, p. 332), este ejemplo de la tradicién oral moderna es una
variante de XX../X(X).... “-Calla, calla, Isabelita, / calla, calla, Isabel” (Las seflas del
esposo; Valenciano, Os romances, mim. 76d).

En los romances viejos y en los tradicionales modernos la peticién de silencio con
el vocablo calles suele complementarse con la frase “no digas la tal palabra”, o sus
variantes, colocada en el segundo hemistiquio del verso que contiene la peticion. Casi
todos los poemas que incluyen “no digas la tal palabra™ llevan también alguna forma de
repeticion de calles. Por ejemplo, repeticién en un hemistiquio con el esquema X...X: “-
Calledes, hija, calledes, / no digades tal palabra, / que muger que tal dezia / merescia ser
quemada” (Quejas de dofia Urraca, Cancionero de romances 1550, pp. 213-214), “-
Calla, la mi hija, calla, / no digas la tal razon, // tienes la color muy blanca, / no te dice de
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varén” (La doncella guerrera, Catalin-De la Campa, Romancero, nim. 39.24); repeticién
en un hemistiquio con el esquema XX.... “-Calles, calles, el pastor, / no digas la tal
palabra, // que si oy pierdo mi honra, / mafiana ser4 ganada”(El maestre de Calatrava y
Avayaldos, Pliegos Praga, 11, p. 218), “-Cale, cale, ai mi padre, / non diga mala palabra,
// que el que buen amor tenia, / bien casadifia lle estaba™ (Muerte del principe don Juan;,
Valenciano, Os romances, nim.10d), repeticion en dos hemistiquios con el esquema
XX/X...: “-Calles, calles, el rey moro, / calles y no digas tal, / muchos otros ay en
Francia / que tanto como éstos valen™ (Gaiferos libertador de Melisendra;, Cancionero de
romances 1550, p. 154). En el romancero viejo y en el de tradicion oral modemna hay
unos casos en que la voz calles no se repite: “-Calledes, la mi sefiora, / vos no digades
atal, // de los infantes de Salas / yo vos pienso de vengar” (Quejas de dofia Lambra,
Cancionero de romances s. a., f. 164r), “-Céllese usted, el mi padre, / no diga tal
maldicién, // que yo iré por usted / hasta Francia y Aragén” (La doncella guerrera,
Catalén-De la Campa, Romancero, mim. 39.6);* ésta es la modalidad que aparece en el
unico cantar lirico que registra la formula: “Calléis, mi sefiora, / y no digais atal, / que
non seria verdad” (Corpus, nam. 389). Es posible que la expresién haya pasado del
romancero a la lirica, no sélo por la abundantisima presencia que la frase tiene en el
primero, sino porque una peticién de silencio implica que alguien ha hablado antes, que
hay un didlogo; por ello, creo que “-Calles... no digas la tal palabra” debié desarrollarse
en un género mas proclive al didlogo, como es el romancero.

Otra de las expresiones compartidas por las cancioncitas liricas y los romances
tradicionales es “Digas ti, el..”, cuya frecuencia de aparicién es mas o menos igual en
ambos géneros.*’ En el cancionero popular antiguo la frase se da, sobre todo, en las
glosas de villancicos,* donde a menudo introduce una preguma de tipo amoroso; en las

glosas conservadas la indagacion sobre el paradero de la persona amada estd puesta en

boca de mujer:
Digas, marinero,
del cuerpo garrido,
(en quél d’aquellas naves
pasa Fernandino?
jAy!, qu’era casado,
jmal me 4 mentido!
(Corpus, nim. 642B).
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En el Cancionero de romances, s. a. (f. 228r), y en varios pliegos sueltos del Siglo
de Oro, se publico el romance Yo me levantara, madre..., que combina una serie de
motivos liricos y romancisticos e inserta el siguiente villancico, cantado por una doncella
lavandera:

(D6los mis amores, d6los?,
(dénde los yré a buscar?

Digasme ti, el marinero,
que Dios te guarde de mal,
(sl los viste a mis amores,
si los viste alla pasar?
(Corpus, mim. 519B).%

El marinero y la mujer que pide nuevas sobre el amigo ausente reaparecen en este
villancico del Cancionero musical Masson (segunda mitad del Quinientos):

[Llueve] a menudo

y haze la noche escura,
la nave a el puerto,

el viento a la fortuna.

-Digasme, marinero,
que andas por la mar,
si me traes nuevas
d’amador leal.

-Darlas he, sefiora,

de tu desventura.

La nave en el puerto
Y el vento a la fortuna

(Nuevo corpus, mim. 942B).*
El villancico se seguia cantando completo en Marmelete, un pequefio pueblo de la
sierra de Monchique (Algarve), a principios del siglo XX (“El ‘Masson 56", pp. 124-
125). Al igual que el texto del Masson, esta nueva glosa portuguesa es dialogada y
comienza con la formula que estudiamos, que ahora presenta ligeras variantes, como el
inicio con un que expletivo, recurso frecuentisimo en la lirica popular antigua (Sanchez
Romeralo, El villancico, pp. 194-200):*

Chovia e anevava

pela noite escura,
e ana’ que vai no porto
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corre la fortuna.

-Que me digas, marinhéro,
que navegas no rio,
na qual daquelas naus
vai 0 seu diamigo.
-Que n’aquela diantéra,
mastro erguido!
(Gascon, “Festas”, p.279).

(Sigue una estrofa paralela en —do.) En otras ocasiones, la frase “-Digas ti, el...”
introduce un requerimiento amoroso; en el ejemplo que sigue la persona que solicita
amores es un hombre: “-Digas, morena garrida, / ;quando serés mi amiga? / -Quando “sté
florida la pefia / d’una flor morena” (Corpus, nim. 703), y es muy probable que la glosa
que comenzaba “Digades, la casada, / cuerpo garrido...” (Corpus, nim. 2227), y de la que
solo se nos ha conservado el incipit, presentara una situaciéon analoga. En cambio, esta
cancioncita bien pudiera estar en voz femenina: “Digas pastorcico, / que guardas ganado,
/ isi eres enamorado?” (Corpus, nim. 1153), pues tiene muchos puntos de contacto con
uno de los villancicos incluidos en la Recopilacion de sonetos y villancicos... (Sevilla,
1560) de Juan Vasquez:

Si el pastorcico es nuevo

y anda enamorado,

si se descuyda y duerme,
(quién guardaré el ganado?

'Digas’ el pastorcico,

galén y tan pulido,

(cuyas eran las vacas

que pastan par del rio?

-Vuestras sof, mi sefiora,

y mio es el suspiro.

Si se descuyda y duerme,

/quién guardaré el ganado?
(Corpus, mim. 1155).

Margit Frenk descubrié otra versién del villancico en un cancionero polifénico
recopilado en Valencia, entre 1560 y 1582:

Si el pastorcico es nueuo
y anda enamorado,
si d’amor adolesce,
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perdido es el ganado.

-Dime, pastorcico

del cuerpo lozano,
Jcuias son las vacas
que andan por el vado?

-Que vuestras son, sefiora,
y mio es el cuidado.
Si d’amor adolesce,

perdido es el ganado
(Frenk, “Diez”, pp. 193-194).

A propésito de ambas versiones, sefiala Frenk: “la glosa expresa basicamente lo
mismo en las dos fuentes, pero con distinta asonancia..., como si se tratara de dos estrofas
paralelas que fueron a dar a lugares distintos™ (“Diez”, pp. 193-194).

Las semejanzas entre las dos versiones de la glosa y la cancioncita 1153 (pregunta
al pastor enamorado, “-Digas pastorcico...”, mencién del ganado) me hacen pensar que la
citada cancioncita estaba en voz femenina. En apoyo de ello tenemos este otro
cantarcillo, donde es la mujer quien dice: “-Pastorcico, amigo, / ;qué avedes, qué? / -A la
fe, sefiora, / vuestros amores he” (Corpus, mim. 323). Consideremos, ademas, que la
glosa recogida por Vasquez (o la del manuscrito valenciano) tiene una correspondencia
directa con el romance de La condesita, en el que 1a pregunta al pastor est4 puesta en voz
femenina (supra, cap. II, 2.3.1): “-Pastorcito, pastorcito, / dime por Dios tu verdad: // ;de
quién son estas vaquitas, / todas son de una sefial? // -De don Marcos, son, sefiora, / de
don Marcos general” (Menéndez Pidal, Romances de tema odiseico, 11, nim. V.141); en
algunas versiones la pregunta comienza con la formula que estudiamos: “-Digame, usted,
vaquerito, / por la Santa Trinida[d]: // ;de quién son estas vaquitas / de tanto hierro y
sefial? // -Estas vacas, gran sefiora, / son del conde de¢ don Bla[s] / qu’el domingo se
amonesta / y er lunes se va a casa[r]” (Menéndez Pidal, Romances de tema odiseico, 11,
nam. V.201).*° La respuesta del pastor se convirti6 en requiebro galante en el villancico
(Frenk, Estudios, p. 200). Antes del descubrimiento de la versién valenciana de Si e/
pastorcico es nuevo..., Margit Frenk opinaba que la glosa de la Recopilacion... era,
probablemente, una contrahechura de un pasaje de un romance que, “al menos en parte”,
debia ser un “antecedente... del romance tradicional de la Boda estorbada [La condesita]”
(“Apostillas”, p. 59). Siguiendo a Menéndez Pidal,”! Frenk llamaba la atencion sobre el
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hecho de que, a pesar de que la rima general de La condesita es —a, varias versiones
castellanas incluyen un pasaje en —io, el que empieza con la recomendacion paterna de
volverse a casar y termina con el encuentro entre la protagonista y un pastor o vaquero:

-(,Cémo no te casas, hija?, / ;cémo no buscas marido?

-jCémo quiere que me case / si don Velarde esté vivo!

-, O qué cartas te han escrito, / o billetes te han venido?

-No me han escrito cartas / ni billetes me han venido,

solito mi corazén / que esta noche me lo ha dicho.

Lo que le pido a usted, padre, / que me compre usted vestido,

no digo de seda buena, / tampoco de pafio fino;

se lo pido de sayal, / d’eso que llaman torcido,

para que no me conozcan / los que mi pan han comido.-

De dia por los arados, / de noche por los caminos,

ha andado siete leguas, / no ha encontrado hombre nacido;

ha andado ocho leguas, / ha encontrado un vaquerillo
(Menéndez Pidal, Romances de tema odiseico, 11, V.107).%

La presencia del pasaje en las modernas versiones castellanas puede ser un indicio
de que en la tradicién antigua existi6 una versién (o serie de versiones) asonantada en —
io, que después cedi6 ante la versién dominante (rimada en —a), conservando sélo unos
de los pasajes primitivos (Frenk, Estudios, p. 200). De ser esto cierto, es muy probable
que una de las versiones con asonancia en —fo (total o parcial) fuera el modelo de la glosa
recogida por Juan Vasquez. Por otra parte, la glosa del manuscrito valenciano rima en -
do, y en algunas versiones de La condesita que incluyen el pasaje en —io, la pregunta al
pastor lleva la misma asonancia que la glosa valenciana: “Ha andado setenta leguas, / un
pastorcico ha encontrado: // -Digame, usté, el pastorcito, / ;de quién es ese ganado? // -
No se lo digo, sefiora, / que me refiird mi amo” (Menéndez Pidal, Romances de tema
odiseico, TI, V.118).>> ;Acaso en la época antigua hubo también versiones en —do que
inspiraron esta glosa?

En los romances la expresion “-Digas ti, el..” no suele introducir preguntas
relacionadas con asuntos amorosos, como ocurre en la mayoria de los materiales liricos
conservados. Son escasos los ejemplos romancisticos con preguntas sobre la persona
amada encabezadas por esta frase y, en contraste con la voz femenina de las glosas que
exhiben tales indagaciones, en el romancero es el varén quien pide: “-jAy!, digasme tu, el
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palmero, / rromero atén gentil: // nuevas de mi enamorada / si me las sabrés dezir” (La
aparicion de la amada muerta, Dutton, El cancionero, 1, p. 274)3

En el romancero viejo el sintagma casi siempre introduce otra clase de preguntas,
por ejemplo: “-Digasme ti, el cavallero, / cémo era la tu gracia” (La venganza de
Mudarra, Cancionero de romances s. a., f. 164v), “-Digasme tii, el hermitafio, / ti que
hazes santa vida: // esse ciervo del pie blanco / ;donde haze su manida?”’ (Lanzarote y el
ciervo de pie blanco;, Cancionero de romances 1550, p. 283), “-Digasme ti, el palmero, /
no me niegues la verdade: // jen qué afio y en qué mes / passaste aguas de la mare?” (E/
palmero;, Cancionero de romances s. a., f. 172r), “-Digasmela [la verdad] ti, el moro, /
que otorgada te seria [la vida): / jqué castillos son aquéllos? / Altos son y reluzian”
(Abendmar;, Cancionero de romances 1550, p. 246). En las muestras de la tradicién oral
moderna que revisé la formula ha cambiado y el antiguo # se ha convertido en usted: “-
Digame, usted, ay buen rey, / qué sefias son las que lleva” (La Virgen romera,
Valenciano, Os romances, mim. 83a), las versiones actuales de Gerineldo representan
uno de los pocos casos en que la expresion esta al servicio del amor: “-Digame, usted, la
sefiora, / digame, usted, con carifio, / a qué hora podré entrar / que no sea conocido”
(Catalan-Cid, Gerineldo, 1, nim. 1.137).

Por otra parte, la frase “-Si dormides, despertad...” se da tanto en el romancero
viejo como en el de tradicién oral moderna.*® En La profecia de la pérdida de Espafia la
doncella Fortuna le dice a Rodrigo: “-Si duermes, rey don Rodrigo, / despierta, por
cortesia, // y veras tus malos hados, / tu peor postrimeria; / y veras tus gentes muertas / y
tu batalla rompida, // y tus villas y ciudades / destruydas en un dia” (Pliegos Praga, 1, p.
337), y en Melisenda insomne la protagonista salta de la cama, “como la pari6 su madre”,
y despierta a su séquito: “-Si dormis, las mis donzellas, / si dormis recordade; // las que
havedes maridos / tengédesme poridade, // las que sabedes de amores / consejo me
querays dar, // que amores del conde Ayuelos / no me dexan reposar” (Pliegos Morbecg,
p. 166).% La interpelacion a las doncellas se mantiene en varias versiones modernas del
ultimo romance: “-Si durmix, las mis donzellas, / si durmix, arecordarme” (E! suefio de
dofa Alda+Melisenda insomne, Armistead-Silverman, Judeo-Spanish, New York, mim.
3).”” El énico cantar lirico que registra la frase se dirige a una doncella, aunque aqui no se
le despierta para pedir un consejo sino para emprender un viaje: “Si dormis, donzella, /
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despertad y abrit, / que venida es la hora, / si queréis partir’ (Corpus, mim. 1011). La
expresion también aparece en el Gerineldo de hoy y, sobre todo, en El conde Nifio: “-
Despiértate, Gerineldo, / despierta si estas dormido, // que la espada de mi padre / entre
los dos ha dormido™ (Catalan-Cid, Gerineldo, 1, mim. 1.174), “-Despertai, las mis hijas, /
las que dormis recordai; / oiredes la serena / como canta por la mar” (Valenciano, Os
romances, nim. 25a); una version gallega de El conde Nifio+Valdovinos sorprendido en
caza sustituye a las hijas por unas doncellas: “;Mis doncellas, mis doncellas, / las que
dormis, recordai, / que estd la serenita / i cantando en la mar!” (Valenciano, Os
romances, num. 14a). Este ejemplo, junto a los de Melisenda insomne y al de la
cancioncita de Corpus, nim. 1011, indican que el sintagma “-Si dormides, despertad...”
est4 particularmente asociado a la palabra doncella(s).

3. 2. 5. Referencias espaciales y temporales

Las antiguas cancioncitas liricas y los romances tradicionales modernos comparten
formulas de referencia espacial o temporal, que, hasta donde lo permiten afirmar los
materiales conocidos, no se dan en el romancero viejo.

La frase “All4 arriba... junto a...” es un inicio tipico de varios romances gallegos;
entre otros tenemos: “All4 arriba en Madrid, / junto al reino de Toledo, // habitaba una
viuda / que tenia mucho dinero” (La condesa de Castilla traidora, Valenciano, Os
romances, num. 4a), “Alla arriba, alld arriba, / junto al reino de Navarra, / alld arriba,
alld arriba, / hay una hierba muy mala” (La infanta prefiada+La infanta parida,
Valenciano, Os romances, mim. 315).® La glosa de un villancico incluido en el
Cancionero de Sebastién de Horozco exhibe un comienzo similar:

All4 arriba, arriba,

junto a mi llogare

viera yo serranas

cantar y baxlare,

y entre todas ellas,

mi linda zagala
(Corpus, nim. 86).

Entre los inicios que La penitencia del rey Rodrigo tiene en Galicia estd
“N’aquella serrifia alta, / n’aquella alta serrifia” (Valenciano, Os romances, p. 175). S4 de
Miranda glosé una cancioncita que comenzaba “Naquela serra” o “Naquela alta serra”
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(Corpus, nim. 193, vers. A, Al) y hay un verso muy semejante al principio de dos glosas
antiguas: “En aquella sierra erguida / -cuydo que me llaman a mi- / llaman a la maés
garrida: / que cuydo que me llaman a mi”, “En aquella sierra erguida / gritos davan a
Catalina. / jAy, madre!, quiérom’ir a ella!” (Corpus, mims. 190C, 191).

En el Cancionero musical de Palacio se registré el siguiente villancico, con glosa
fragmentaria:

Aquel gentilhombre, madre,

caro me cuesta el su amor.

Yo me levantara un lunes,

un lunes antes del dia;

viera estar al ruyseiior...

(Corpus, nim. 629).

En la tradicion sefardi encontramos romances con incipits muy parecidos a los
dos primeros versos de la glosa; por ejemplo: “Yo me levantara un lunes, / un lunes antes
de albor” (La adhiltera/d], Alvar, Poesia tradicional, mim. 77a), “Yo me levantara un
lunes, / y un lunes antes del sol” (Repulsa y compasion, Alvar, Poesia tradicional, nim.
117), “Yo me levanti un lunes, / un lunes por la mafiana” (La adiiltera con un gato;
Alvar, Poesia tradicional, mim. 79). Por lo demas, este tipo- de comienzos no es
exclusivo de la tradicion hispéanica, pues aparece en varias canciones francesas antiguas:
“Je me levay par ung matin, / ung bien matin avant le jour” (Paris, Chansons, mim. 82).

Estudiamos 11 expresiones lexicalizadas compartidas por las antiguas cancioncitas liricas
y los romances tradicionales. Como vimos, en la mayoria de los casos estas expresiones
no son estéticas, sino que se refuncionalizan dentro del texto que las contiene. A veces la
refuncionalizacién obedece a tendencias generales presentes en ambos géneros; por
ejemplo: los nexos entre las connotaciones de “nifio(a) y muchacho(a)” y el sexo del
personaje, el simbolismo erético de “cogiendo rosas y flores”, etc. En otras ocasiones se
trata de tendencias que s6lo se manifiestan en la lirica, como el uso de “-Digas ti, el...”
para preguntas de tipo amoroso, o en el romancero, donde “-Calles... no digas la tal
palabra”, “-Digas tu, el...” y “-Si dormides, despertad...” forman parte de un didlogo y no
de una interlocucién sin respuesta.
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3. 3. VARIACION VERBAL

Uno de los rasgos més tipicos del romancero tradicional es la mezcla de tiempos verbales
distintos en el mismo plano temporal; el fen6meno se da mucho en los romances viejos y
algo menos en los de tradicion oral moderna:

Siete condes la demandan, / tres reyes de Lunbardia:

todos los a desdefiado, / tanta es la su logania.

Enamorése de Montesinos, / de oidas que no de vista,

y faz a la media noche / bozes da Rosaflorida.

Oido lo avié Blandinos, / el su amo que tenia;

levantérase corriendo / de la cama do dormia
(Rosaflorida, Dutton, El cancionero, 1, p. 164).

A cazar sali6 don Jorge, / a cazar como solia:

lleva sus perros calzados / y el jurén perdido iba.

Donde lo agarr6 la noche / en una oscura montifia,

donde no le canta el gallo / ni le canta la gallina

sélo canta la leona, / el le6n le respondia

(La infantina + El caballero burlado; Trapero, Romancero, Gomera, mim. 47).

Todo indica que la tendencia a combinar tiempos diferentes es un legado de la
épica. Las mezclas verbales aparecen en varias epopeyas europeas; las tenemos en las
sagas, en la Chanson de Roland y en el Cantar de Mio Cid;* un botén de muestra del
poema castellano: “El moro Avengalvon mucho era buen barragén, / con dozientos que
tiene iva cavalgar, / armas iva teniendo, pards’ ante los infantes. / De lo que el moro
dixo a los ifantes non plaze” (Cantar de Mio Cid, vv. 2671-2676). Como sefiala Manfred
Sandmann, “el estilo romancistico, lejos de ser nada més que supervivencia épica,
representa una etapa nueva en la utilizacién de la mezcla de los tiempos™” (“La mezcla”,
p. 291). Prueba de ello es que en el Cantar de Mio Cid los cambios de tiempos se
producen en el curso de la narracion y, en general, son ajenos a los parlamentos de los
personajes (Gilman, Tiempos, p. 14 ss.); mucho mas prédigo, el romancero los introduce
lo mismo en los pasajes narrativos que en el discurso directo: “Tanto bolava la garca /
paresce subir al cielo; // por donde la garga sube / vio baxar un bulto negro. / Mientras
més se acerca el bulto / méas temor le va poniendo; / tanto se abaxava el bulto / paresce
llegar al suelo” (Augurios del rey don Pedro, Pliegos Praga, 11, p. 49), “-Ni me tengo a
meter en cura, / ni yo habia de sanar, // tengo nueve puifialadas, / la menor era mortal, // la
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mas chiquitita de ella / entra un pajarito y sal, // con las alitas abiertas / y sin la came
tocar” (Muerte de don Beltrdn, Catalén-De la Campa, Romancero, nim. 12.2). Y es que
el romancero adapta la herencia épica a sus propias necesidades. El discurso directo tiene
un papel fundamental en los romances, pues es la base de la actualizacion dramética que
caracteriza al género (Catalan, Arte, I, pp. 144-149), de ahi que las mezclas verbales
rebasen los estrechos limites de la narracion y se introduzcan en el discurso directo, para
colaborar activamente con esta forma de presentar la historia romancistica. Otra nota
innovadora es que el romancero exhibe mas combinaciones de tiempos que el Cantar,
lo que nos confirma que la variacién verbal encontré en el primero el terreno propicio
para desarrollarse al méximo.

En el romancero la variacién verbal es de una riqueza impresionante, en cantidad
y en calidad; por eso se ha hablado tanto de las causas que motivan esta variacién y de los
efectos que provocan las mezclas de tiempos. Al respecto, recordemos los versos méas
famosos del romance de Abendmar, segin la version que nos leg6é Ginés Pérez de Hita:

- Qué castillos son aquéllos? / Altos son y reluzian.
-El Alhambra era, sefior, / y la otra la mezquita;
los otros los Alijares, / labrados a maravilla:

el moro que los labrava / cien doblas ganava al dia,
y el dia que no las labra / otras tantas se perdia;

el otro el Generalife, / huerta que par no tenia

-Si ti quisiesses, Granada, / contigo me casaria;
darte he yo en arras y dote / a Cérdova y a Sevilla.
-Casada soy, rey don Juan, / casada soy que no viuda:
el moro que a mi me tiene / muy grande bien me queria
(Guerras, p. 18).%

Estos versos han sido muy discutidos por los criticos, quienes se han quebrado la
cabeza intentando explicar el porqué de ese imperfecto agramatical, al lado del presente
l6gico del discurso directo (“altos son y reluzian”). Todo comenz6 con la polémica entre
Karl Vossler y Leo Spitzer: seglin Vossler, el imperfecto de Abendmar tiene funcién y
significacion de presente (“Carta”, p. 21); en un principio, Spitzer sostuvo que dicho
imperfecto estaba condicionado por la rima y, mas tarde, defendi6 la tesis de un
“imperfecto de cortesia”.5? Siguiendo la idea de Rafael Lapesa (“La lengua”, pp. 21-22),
Joseph Szertics cree en un “imperfecto desrealizador” (Ziempo, pp. 68-74), mientras
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Manfred Sandmann es partidario de un imperfecto prosodico y con carécter musical (“La
mezcla”, pp. 278-286). |Tantas posibilidades para un solo romance y para un solo tipo de
combinacién! Lo que pasa es que en Abendmar, y en los demés romances, la mezcla de
tiempos es un fenémeno complejo, que no se explica a partir de un factor tnico.
Vayamos por partes.

3. 3. 1. Influencia de la rima y el metro

La rima. La rima juega un papel importante en la seleccion de los tiempos verbales de los
romances. Con base en los textos de la Primavera y flor de romances de Wolf y
Hofmann, Robert F. Estelle mostr6 que el mimero de versos que riman en verbos es muy
superior al de versos que riman en sustantivos, adjetivos o pronombres, considerados por
separado; aun si sumamos las tres Gltimas categorias, la proporcion de verbos en rima
sigue siendo mayor (The Interrelationship, pp. 10, 30). La superioridad mimerica de los
verbos no es casual. Por un lado, los verbos pueden proporcionar varios vocablos
derivados de una misma palabra, lo cual se combina muy bien con el gusto que el
romancero tiene por la repeticién y la variacién (supra, cap. III, 3.1.1):

Acordérsete devria / de aquel tiempo ya passado,
cuando fuiste cavallero / en el altar de Santiago,
cuando el rey fue tu padrino, / ti, Rodrigo, el ahijado:
mi padre te dio las armas, / mi madre te dio el cavallo,
yo te calcé las espuelas / porque fuesses méas honrado
(Urraca y Rodrigo, Cancionero de romances 1550, p. 214).

-Sirena de mar, mi madre, / no cantd ni va cantar,

sino s un mancebico / que me quere alcanzar.

Cantara dia y noche, / a mi no me alcanzara.

Esto que sinti6 su madre, / presto lo corrié a matar,

y después que ya lo matan, / que lo echen a quemar
(Conde Nifio, Alvar, Poesia tradicional, nim. 54c).

Como se ve, la versatilidad morfolégica del verbo se aprovecha dentro y fuera de
la rima; sobre el particular hay que tener presente que, en los romances, las unidades
sinticticas suelen abarcar un hemistiquio (“mi padre te dio las armas™) o, més
frecuentemente, dos (“-Sirena de mar, mi madre, / no cant6 ni va cantar”).”’ Frente a las
otras categorias gramaticales, el verbo posee gran libertad de movimiento y puede ocupar
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casi cualquier posicién dentro de la frase; esta libertad lo hace ideal para cerrar los
hemistiquios: “Blancaflor desque lo viera / las puertas luego le abrid. // Echéle bragos al
cuello, / alli luego la bes6; // abragéndola y besando / a un palacio la meti6” (Marquillos;
Pliegos Praga, L, p. 265). La abundancia de verbos en rima podria deberse a la
versatilidad morfolégica y sintactica de las formas verbales, y a la capacidad de éstas
para adaptarse a la estructura del verso romancistico.**

Las asonancias preferidas por el romancero son: -4, -da, -do, -ia, -6.%° Cada una
de estas asonancias concuerda con formas verbales especificas, por ejemplo: -4 con los
infinitivos de la primera conjugacién (amar); -da, con los participios pasados femeninos
(amada), el imperfecto (amaba), el presente de indicativo (ama) y la forma en -ra
(amara), etc. Lo mismo ocurre con las asonancias de poca incidencia en los romances (-¢,
-éa, -f). La prosodia dicta que los verbos que aparecen al final de los segundos
hemistiquios sigan la rima del poema. Es asi como la rima delimita el repertorio de
formas y tiempos verbales que pueden cerrar los versos romancisticos; a veces, el tiempo
del verbo no es el mas adecuado, desde el punto de vista gramatical: “Y estando en estas
palabras, / cayé al suelo desmayada. / Le hazen una cruz al vientre / y sacan de sus
entrafias / un nifio como una rosa, / parece un rollo de plata. // -Ahora llévenlo a su padre
/ que la bendicién le echara” (La muerte del principe don Juan, Cataldn-De la Campa,
Romancero, nim. 10.21) %

Los romances suelen presentar un aumento de las formas verbales favorecidas por
sus rimas (que se acompafia de una disminuci6n de las formas no afines);*’ esto es muy
evidente en el caso de los infinitivos, abundantisimos en los poemas que asuenan en -d, -
é, -1, pero escasos en los que emplean otras rimas (Estelle, The Interrelationship, p. 71):

-iMaldita sea yo, princesa, / ¢ la ora en que nascf!
jAntes rebentasses, vientre, / que de tal hombre parir!-
-Calléis, infanta, calléis, / no vos querais maldezir,
que hijo soy del rey de Francia / y de la reina emperatriz:
villas y castillos tengo / donde vos pueda encobrir

(Tiempo es, el caballero...; Pliegos Praga, 11, p. 281).

La rima también puede afectar la morfologia y la sintaxis de la frase. En muchas
ocasiones, el que un verbo cierre un verso requiere de ajustes especiales por parte de los
otros elementos del mismo hemistiquio o verso. De ahi el frecuente empleo del
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hipérbaton (“... y el jurén perdido iba™) y de las perifrasis verbales, sobre todo cuando la
asonancia cae en un infinitivo, un participio o un gerundio (“... ni yo habia de sanar™); es
menos comin que se recurra a un pronombre enclitico para que el verbo dé la rima
apropiada: “.. no pueden resucitarla” (La muerte del principe don Juan; Di Stefano,
Romancero, mim. 151).

Asi-pues, la asonancia si influye en los tiempos verbales usados por el poema,
pero no tiene la ultima palabra. Volvamos al romance de Abendmar, donde abundan los
imperfectos al final de los segundos hemistiquios, jpor influjo de la rima -ia, como creyd
el primer Spitzer? Resulta que -ia también favorece otros tiempos comunes en el
romancero, como el potencial y el pluscuamperfecto (ademés de los participios pasados
femeninos): “-Al tenerme, sefior padre, / una hora es toda la via, // las penas del
purgatorio, / buen Dios, ;quién las pasaria? // -Un Padre Santo est4 en Roma, / si ése nos
ensolveria” (Silvana, Trapero, Romancero, Gomera, mim. 127), “-jO reina maés
desdichada / que nunca fuera nascida! / Casome el duque mi padre / con este rey de
Castilla; // desde la noche de boda / nunca maés visto le avia” (La reina Blanca y el
maestre de Santiago; Di Stefano, Romancero, nim. 69). ;Qué hay de esto en la version
de Abendmar que nos legé Pérez de Hita? Si descontamos las veces en que la rima cae en
sustantivos (11) o en adjetivos y participios usados como adjetivos (2), nos quedan 10
casos de rima en verbos; en esos 10 casos hay 8 imperfectos contra 2 potenciales.*® Y,
por si fuera poco, nuestro texto insiste en rimar en imperfecto, aun cuando éste suena
agramatical (al menos, para nuestros oidos); valga como ejemplo la respuesta que le da
Granada al rey cristiano: “-Casada soy, rey don Juan, / casada soy que no viuda: // el
moro que a mi me tiene / muy grande bien me queria”. En contraste, las versiones de los
dos Cancionero de Amberes recurren al potencial y construyen con él una frase
perfectamente gramatical: “-Casada so, el rey don Juan, / casada soy que no biuda: // el
moro que a mi me tiene / bien defenderme querria™ (Cancionero de romamces s.a., f.
183r). Ante este estado de cosas tenemos que la rima delimita el repertorio de
posibilidades en la seleccién de los tiempos verbales, pero no nos impone ningin tiempo
o forma verbal especificos. Y es que en la variacion verbal intervienen otros factores; a
propdsito del imperfecto hay que recordar que es uno de los tiempos con més
posibilidades expresivas en los géneros que estudiamos, debido —en gran parte- a su
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aspecto inacabado,® al hecho de presentarnos las acciones en su transcurrir, incompletas
en su ejecucion o realizacion (infra, cap. 111, 3.3.3).

El metro. El verso romancistico es bastante regular, ya como doble octosilabo, ya como
doble hexasilabo: “perdido avian los halcones, / mal los amenaza el rey” (Ricofranco;
Cancionero de romances 1550, p. 254), “por ver si lavando / la color perdia” (La
hermana cautiva, Alonso Cortés, Romances, p. 157). Por lo general, los verbos se
conforman con las exigencias del metro y tienen un nimero de silabas que encaja bien
con la medida del resto de la frase. Es asi como el metro pone su granito de influencia en
la seleccién de los tiempos verbales; pero, al igual que la rima, el metro no explica todo.
No explica, por ejemplo, por qué a veces se prefiere un tiempo sobre otro, cuando ambos
tienen la misma cantidad silabica: “All4 hablaran los condes: / -Sefior, daldo por traidor.-
// Respondiérales el rey: -Esso non faria, non, / qu’el buen Cid es cavallero, / de batallas
vencedor” (E! Cid en las cortes, Pliegos Morbecq, p. 185), “Mas por las puertas de
Ronda / los moros ivan entrando; // veinte y cinco fraia presos, / trezientos moros
mataron, // mas el viejo Hernandarias / no se tuvo por vengado” (Muerte del alcaide de
Caiete; Pliegos Praga, 11, p. 119). En estos pasajes bien podriamos sustituir la forma en -
ra por el pretérito (hablaron) y el imperfecto también por el pretérito (fueron),” pues,
como sefiala Estelle (The Interrelationship, pp. 137-139), ambas parejas de tiempos
constituyen las zonas mas importantes de correspondencia verbal (verbos con el mismo
numero de silabas); los términos de cada pareja son intercambiables cuando se conjugan
en la segunda persona (singular o plural) y en la tercera persona del plural:
amaras/amabas-amaste, amarais/amabais-amasteis, amaran/amaban-amaron.” Como
nota Estelle, estas correspondencias se dan entre tiempos muy cercanos, entre
modalidades distintas de un mismo referente temporal (el pasado); la eleccion de un
tiempo sobre otro --con igual nimero de silabas-- seguramente se debe a razones
estilisticas o, junto con ellas, a un uso consagrado dentro de la poética del romancero.
Volveremos sobre el particular.
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3. 3. 2. Variacién verbal en textos paralelisticos

Ni la rima ni el metro explican por si solos la variacién verbal. Sandmann intent6
explicarla a partir de “elementos prosédicos y musicales”, de manifestaciones
estilisticas, entre las que se encuentran repeticiones como las siguientes (“La mezcla”, pp.
287-288): “Tres hermanicas eran, / tres hermanicas son” (Hero y Leandro; Alvar, Poesia
tradicional, nim. 45). Se trata de lo que hemos llamado paralelismo ‘“hemistiquio a
hemistiquio” y que, segin explicamos (supra, cap. II, 2.2.1), menudea en los romances,
aunque raras veces ocupa mas de dos o tres hemistiquios. Dentro del romancero sélo
conocemos un ejemplo en que este tipo de distribucién paralelistica se mantiene a lo
largo de todo el poema: el famoso romance jAy!, un galdn de esta villa (la-da), que
acompafia a la danza prima asturiana. Como dijimos, la modalidad preferida por el
paralelismo hispénico es el paralelismo por sinonimia; los sinénimos utilizados en esta
clase de paralelismo generalmente son sustantivos o adjetivos, seguidos, mucho después,
por los verbos. Por eso nos sorprende ver en E! galdn de esta villa un pasaje en que la
mayoria de los sinbnimos son verbos:

jAy!, bien qu’ora la castiga, / jay!, bien que la castigaba,
jay!, con varillas de oliva, / jay!, con varillas de malva.
iAy!, que su amigo I’espera, / jay! que su amigo I’aguarda,
al pie de una fuente fria, / al pie de una fuente clara,
que por el oro corria, / que por el oro manaba.
Ya su buen amor venia, / ya su buen amor llegaba,
por donde ora el sol salia, / por donde ora el sol rayaba,
y celos le despedia, / y celos le demandaba

(Durén, Romancero, I, p. Ixvi).

El Unico verso que emplea tiempos diferentes (presente e imperfecto) es el
primero, pero lo hace de una manera sutil porque usa el mismo verbo (castigar); en la
tercera linea tenemos dos verbos distintos conjugados en presente (espera/aguarda), en
los demés versos la variacion consiste en que los verbos de los hemistiquios iniciales
tienen un imperfecto que rima en -ia y los de los hemistiquios finales un imperfecto en -
da.” Nétese que, en conjunto, el pasaje mezcla el presente con el imperfecto, la
combinacién dominante en el romancero (Szertics, Tiempo, p. 192).

La variacion verbal se da en otros géneros, aunque no con la fuerza que el
fenémeno alcanza en los romances. Uno de estos géneros es la antigua lirica popular,
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donde también predomina la combinacién de presente con imperfecto. En la lirica las
mezclas de tiempos aparecen, sobre todo, en las glosas de villancicos:

Magdalena y el su amigo

vanse a segar el trigo,

maés segava que los cinco
la Magdalena.

Quando ovieron segado

tomanse mano por mano,

vanse a deleytar al prado.
La Magdalena.

Cogendo rosa y flores,
platicavan de amores,
qu’es dulgor de los dulgores.
La Magdalena...
(Corpus, nim. 9).™
La variacién verbal es menos frecuente en las cabezas de villancicos y en las
cancioncitas que se nos conservan sin glosa: “Abaxa los ojos, casada, / no mates a quien
te mirava”, “Del val de aqueste llano / era la moga, / y el mogo que la lleva / es de la
Ventosa” (Corpus, mams. 374, 12A).”* En la siguiente cancioncita, incluida en la farsa
sacramental Desafio del hombre, tenemos una muestra de paralelismo “verso a verso™:
“Avalas, que prendadas yvan, / 4valas, que prendadas van” (Corpus, nim. 85). En el
cancionero popular antiguo esta clase de paralelismo no abarca méas de una estrofita como
la citada, o un par de versos, si se trata de un texto mas largo (supra, cap. II, 2.2.1). Tanto
en la lirica como en el romancero, el paralelismo més usado es el que se da entre grupos
de estrofas o versos; unos ejemplos con alternancia de imperfecto y presente:
E se ponerey la mano cn v0s,
garrido amor?

Hum amigo que eu avia
manganas d’ouro m’envia.
Garrido amor.

Hum amigo que eu amava
manganas d’ouro me manda.
Garrido amor

(Corpus, nam. 382).
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A la puerta de Aire / limosna pedia:

partelo la madre, / bajalo la hija.

A la puerta de Aire / limosna demanda,

partelo la madre, / la hija lo baja

(El ciego raptor+La gentil porquera, Cossio-Maza, Romancero, nim. 104).

Antonio Sénchez Romeralo destacé que uno de los rasgos comunes a la antigua
lirica popular y el romancero tradicional es el “predominio de un lenguaje sustantivo y
verbal sobre el adjetivo” (“Hacia”, pp. 227-228), aclarando que, en la lirica, los poemas
paralelisticos suelen presentar un pequefiismo aumento en la cantidad de adjetivos,
debido a que algunos de los sin6nimos consagrados por la tradicién son precisamente
adjetivos (fria/clara, floridafo]/granadafo], garridafo}/galanafo], etc.).” Por mi parte,
he comprobado que, cuando se trata de sinénimos paralelisticos, el romancero emplea
mas verbos que la lirica, aunque ambos escogen la mayoria de sus sindnimos entre los
sustantivos (supra, cap. II, 2.2.1); lo anterior es vélido para el paralelismo entre versos o
hemistiquios y para el paralelismo entre grupos de estrofas o versos. Casi siempre, los
verbos usados como sinénimos no representan verdaderos casos de mezclas verbales, ni
en las canciones liricas ni en los romances. En nuestros géneros es muy comun la
alternancia de verbos diferentes, conjugados en el mismo tiempo: “Passejava o ynfante /
por [la] porta de su amiga, / de amores le falava, / de amores le dezia” (Corpus, num. 25),
“-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”
(La hermana cautiva, Catalan-De la Campa, Romancero, nam. 70.9).

Los infinitivos alternan en ciertos poemas liricos y en varios romances
portugueses; dice asi la glosa de un villancico de la Biblioteca del Ateneo Barcelonés:
“Quando vos veo, senyora, / por la mi puerta p[a]ssar [venir], / lo coragon se me alegra, /
d’amores quiero finar [morir]” (Corpus, mim. 339), y en el romance del Conde Alemdn
tenemos: “As mangas desta camisa / nio nas chegue eu a fazer, / se, em meu pai vindo
da missa, / s’0 eu n#io lho for dezer. / As mangas desta camisa / ndo chegue eu a acabar,
// se, quando mé pai vier, / eu nio lho for a contar” (Vasconcellos, Romanceiro,
nim.122). En los textos paralelisticos, el infinitivo se da en las estrofas o grupos de
versos que tienen rima consonante. En el capitulo anterior (supra, 2.1.3), vimos que en la
antigua lirica popular la consonancia es tan frecuente como la asonancia y, a diferencia
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de lo que ocurre con los romances tipicos, en los romances y romancillos estréficos (con
o sin paralelismo) menudea la consonancia y la consonancia imperfecta.

En otras ocasiones, un verbo da lugar a dos sin6nimos a través de cambios que
atafien a la forma --y no al tiempo-- de dicho verbo. Las estrategias pueden ser varias. Por
ejemplo, unas versiones trasmontanas de Casada de lejas tierras recurren a la -e
paragogica: “-Levante-se, minha sogra, / do seu doce dormire, // que a Branca Flor / estd
para parire / [.....] // -Levante-se, 6 minha irm#, / do teu doce dormir, // que a Branca Flor
/ estd para parir’ (Fontes, Romanceiro, Trds-os-Montes, nim. 356). Una cancién
paralelistica acéfala exhibe dos formas de subjuntivo: “jOh, quién pudiera hacer, / oh,
quién hiciese [hiciera] / que en no queriendo amar / aborreciese [aborreciera]!” (Corpus,
nam. 729B). Otra posibilidad es combinar el indicativo y el subjuntivo de un verbo, como
sucede en esta version de La gentil porquera+El ciego raptor:

-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 estimais,

a la mi esposita / me la regaldis,

de la mano a misa / me la llevéis
(Cossio-Maza, Romancero, nim. 104).

Segun dijimos, no son muchos los casos en que si tenemos verdaderas mezclas
verbales (como en los versos 3 y 6 del pasaje que acabamos de citar),; aunque estas
mezclas se dan en nuestros dos géneros, son un poco mas frecuentes en el romancero que
en la lirica. Tanto en los romances como en las canciones liricas, lo usual es que los
sinénimos deriven de un mismo verbo, conjugado, ahora si, en tiempos distintos: “-No la
dé usted, caballero, / gallina asada, // que la zagaleja, / suero cenaba. / -No la dé usted,
caballero, / asada gallina, // que la zagaleja, / suero cenaria” (La gentil porquera+El
ciego raptor, Cossio-Maza, Romancero, mim. 105). Un villancico del pliego suelto
Cantares de diversas sonadas... tiene una glosa narrrativa que alterna el pretérito
indefinido y la forma en -ra:

Aunque me vedes
morenica en el agua,
no seré yo frayla.

Una madre que a mi cri6
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mucho me quiso y mal me guardo:
a los pies de mi cama los canes ato,
atdlos ella, desatélos yo,

metiera, madre, al mi lindo amor.

Una madre que a mi criara

mucho me quiso y mal me guardara:
a los pies de mi cama los canes atara,

atdlos ella, yo los desatara,
y metiera, madre, al que méis amava
(Corpus, mim. 213).7

En el corpus conocido del cancionero popular antiguo, la glosa de Aunque me
vedes... es el unico ejemplo que combina el pretérito indefinido y la forma en —ra en sus
sinénimos paralelisticos. Esta combinacién también aparece en las canciones sin
paralelismo; en la mayoria de los textos liricos, la forma en -ra actia como un pasado
acabado, sobre todo cuando acompafia al pretérito indefinido, el unico tiempo perfecto
simple: “Una dama me diera una flor, / témela y sembréla en mi coragén: / d’ella me
salieran mil ramos de amor” (Corpus, nim. 55).” Por otra parte, la forma en -ra, sola o
combinada, es uno de los tiempos favoritos del romancero viejo, donde este tiempo es
frecuentisimo (méas que en la épica y mas que en la lirica); en los romances viejos abunda
la mezcla de la forma en -ra con el pretérito indefinido (mas que en la lirica), ya usando
el mismo verbo, ya empleando verbos diferentes:

Tres cortes armara el rey, / todas tres a una sazén:
las unas armara en Burgos, / las otras armé en Leo6n,
las otras arm6 en Toledo, / donde los hidalgos son
(El Cid en las cortes, Pliegos Morbecq, pp. 183-184).

-Essa guirnalda de rosas, / hija, ;quién te la endonara?
-Donomela un cavallero / que por mi puerta passara.
Tomérame por la mano, / a su casa me llevara;
en un portalico oscuro / comigo se deleitara:
echome en cama de rosas, / en la cual nunca fui echada,
hizome no sé qué hizo / que d’él vengo enamorada

(La guirnalda de rosas, Pliegos Praga, 11, p. 284).

Los judios espafioles han conservado el gusto por la mezcla de los dos tiempos:
“Yo me levantara un lunes, / un lunes antes de albor; // hayi mi puerta enramada / de
rosas y nuevo amor. / Ni me la enram6 Beyacos, / ni hijo de un labrador: // me la
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enramara don Carlos, / que de mi se enamor6” (La adiltera[d], Alvar, Poesia
tradicional, mim. 77a). En los tres romances anteriores la forma en -ra sirve de variante
estilistica del pretérito indefinido; es una tendencia general del romancero (Szertics,
Tiempo, pp. 131-134), que también se da en el cancionero popular antiguo, como
acabamos de ver en la glosa de la nifia mal guardada. No se trata de una equiparacion
caprichosa de nuestros géneros, sino de la preservacion de un uso lingiiistico muy
antiguo. La forma en -ra deriva del pluscuamperfecto de indicativo latino (amaveram);
este valor de pluscuamperfecto fue el que imperd en la forma castellana medieval: “Mio
Cid con esta ganancia en Alcocer estd, / fizo enbiar por la tienda que dexara alla”
(Cantar de Mio Cid, vv. 623-624). Sin embargo, en el castellano antiguo la forma en —ra
podia adoptar otros valores y fungir, por ejemplo, como pretérito simple: “Firme estido
Pero Vermiez, por esso no s’encamo, / un colpe recibiera, mas otro firié, / quebrant6
la bloca del escudo, a part ge la ech6” (Cantar de Mio Cid, vv. 3629-3631). Aqui
tenemos la misma combinacion que hemos estado comentando y que tanto prosperaria en
los romances, algunos siglos después.”® A veces, la forma en -ra representaba un pasado
de subjuntivo: “-Oid qué vos digo, ifantes de Carri6n: / esta lid en Toledo la fiziérades,
mas non quisiestes vos” (Cantar de Mio Cid, vv. 3596-3597). En el siglo XIII el valor de
subjuntivo va ganando terreno, sobre todo porque nuestra forma se integra a la prétasis de
las construcciones con si: “Qui a Gustio Gongalez essas oras matara, / del conde sy
podiera de grrados desvyara” (Poema de Ferndn Gonzdlez, vv. 536a-536b). A finales del
siglo XV el valor de subjuntivo se ha impuesto totalmente y la forma en -ra deja de
usarse para expresar los pasados del indicativo, con unas cuantas excepciones, como
sefiala Mauricio Molho, la méas notable de estas excepciones es el romancero
(Sistemdtica, 11, p. 596n). Asi pues, el romancero, género arcaizante por antonomasia, se
convirtié en el depositario y transmisor de una tradicién lingiiistica extinta, perpetuandola
hasta nuestros dias, gracias al extraordinario conservadurismo de las comunidades
sefardies.”

Lo curioso del caso es que, generalmente, los romances viejos y los judeo-
espafloles equiparan la forma en -ra al pretérito indefinido y no al pluscuamperfecto (que
parece haber sido el valor dominante en el castellano antiguo).®® Es dificil explicar el
porqué de esta eleccion. Por el momento s6lo podemos apuntar que el empleo de la forma
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en -ra como pretérito simple viene desde muy atrds. Lo registra el latin, al lado del
predominante pluscuamperfecto (Wright, The -ra Verb, p. 15), y aparece en los
testimonios castellanos més antiguos (como vimos a proposito del Mio Cid), pero nunca
en grandes proporciones, como si sucede con los romances.

Volvamos a lo seguro: en los romances viejos y en los sefardies se usa muchisimo
la forma en -ra y, casi siempre, esta ltima asume el valor de un pretérito indefinido,
ademéis de que en las dos tradiciones es muy comin la mezcla de ambos tiempos.
Mencionamos que esta combinacién también se da en la lirica, aunque no tanto como en
los romances, y citamos la glosa de Aunque me vedes..., que tiene paralelismo
interestréfico. El pretérito indefinido y la forma en —ra alternan al final de una cantiga de
Pero Meogo:

Des que los lavei [cabelos],
d’ouro los liei,

meu amigo.

Des que las lavara [garcetas],

d’ouro las liara,
meu amigo.

D’ouro los liei,

e VoS asperei,
meu amigo.

D’ouro las liara,
€ VoS asperava,
meu amigo
(Nunes, Cantigas, mim. 416).

Al igual que en la glosa de la nifia mal guardada, en el Gltimo ejemplo la mezcla
de pretérito indefinido y forma en —ra se asocia a un recurso tan arcaico como es el
paralelismo.®! Dado que la antigua lirica popular casi no usa mezclas de tiempos distintos
en sus sin6nimos, jdebemos ver en Aunque me vedes... una influencia del romancero, que
exhibe un poco més de variacién verbal en sus sinénimos y gusta muchisimo de la forma
en -ra? Es posible, sobre todo si consideramos que se trata de una glosa narrativa; pero
también es posible que la lirica haya tenido més mezclas verbales de las que conocemos,
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y ahi estid el ejemplo de la cantiga de amigo para sefialarnos que la alternancia de la
forma en -ra y el pretérito simple entré en la cancion lirica antes que en el romancero.

Esta mezcla aparece muy excepcionalmente en los romances paralelisticos,™
aunque es muy comun en los romances viejos y sefardies modernos sin paralelismo. Al
respecto, se me ocurren dos posibilidades. Por un lado, el problema de los textos
perdidos, provocado, en gran parte, por el desinterés de las fuentes renacentistas y
posrenacentistas hacia aquellas formas de balada que diferian del modelo romancistico
tipico; fue el caso de los romances paralelisticos (supra, cap. I, 1.3.1). Tal vez, algunos de
esos romances no recogidos en la época antigua combinaban la forma en —ra y el
pretérito indefinido y, al dejar de cantarse, se perdieron para siempre. Por otro lado,
puede ser que el romancero simplemente prefiere alternar otros tiempos en sus
sinénimos. Sobre el particular he notado que, en los romances paralelisticos, los
sinénimos verbales se construyen a partir de verbos y tiempos que riman en da/ia, o que
tienen una rima consonante que incluye esas vocales (supra, cap. II, 2.2.1). Las
combinaciones favorecidas por estas rimas son: imperfecto y presente
(castiga/castigaba), imperfecto y potencial (cenaba/cenaria), potencial y forma en -ra
(cenaria/cenara), etc.; las rimas de las conjugaciones del pretérito (-¢, -de, 6, do) no
concuerdan con estas preferencias.

3. 3. 3. Efectos expresivos de la variacién verbal

Al hablar de las “manifestaciones estilisticas” que propician la variacién verbal,
Sandmann menciond las antitesis que destacan el contraste entre dos personajes (“La
mezcla”, p. 288)® y dio un ejemplo de Flores y Blancaflor: “La reina parié en el trono, /
la esclava en tierra paria; / una hija parié la reina, / la esclava un hijo paria” (Mil4,
Romancerillo, mam. 242), al que podriamos agregar este otro de La condesa traidora: “El
conde, como era viejo, / el suefio le habia vencido; // la condesa, como es joven, / gran
traicion le ha cometido” (Armistead-Silverman, Romances, nim. 37). Los personajes de
ambas parejas tienen algo en comin (dos hermanas en el momento del parto, dos esposos
en medio del camino) y algo o mucho que los separa: la condicion social y el sexo de los
recién nacidos, en el caso de las hermanas; la vejez y la juventud, el suefio y unos deseos
amorosos muy despiertos, en el del conde y la condesa. Basicamente, el contraste entre
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los personajes se apoya en una serie de repeticiones y variaciones. Los hemistiquios de
Flores y Blancaflor tienen los mismos elementos sinticticos, con algunos cambios de
orden y una supresién (articulo, sustantivo, verbo, preposicién, articulo, sustantivo),
incluso se repiten palabras (la, en) y, sobre todo, el verbo. En La condesa traidora, los
primeros hemistiquios tienen idéntica estructura sintdctica (articulo + sustantivo +
conjuncién + verbo + adjetivo) y también comparten el verbo (ademas de como). En los
dos ejemplos el uso de un mismo verbo, conjugado en tiempos diferentes (parid/paria,
era/es), acentia las analogias y las diferencias entre los personajes, asi como el juego
entre repeticion y variacion, tan del gusto del romancero.

Hemos visto que las mezclas de verbos conjugados en tiempos distintos también
se dan en el cancionero popular antiguo, en composiciones con paralelismo y en poemas
que carecen de este recurso. Sin embargo, las mezclas verbales son muchisimo menos
frecuentes en las canciones que en los romances. Quizé por eso la variaciéon verbal de la
lirica no ha despertado el interés de los investigadores; de hecho, sélo Manfred
Sandmann y Stephen Reckert han hablado (répidamente) del tema. Al final de su articulo,
“La mezcla de los tiempos narrativos en el romancero viejo” (1974), Sandmann apunt6 la
continuidad entre la variaciéon verbal de los romances y la cancién lirica peninsular (p.
292). Por su parte, al comentar el villancico del Auto dos quatro tempos de Gil Vicente,
Reckert sefial6é que la mezcla de tiempos (presente e imperfecto) crea una sensacién de
suspension temporal, que se combina muy bien con el ambiente de ensuefio del poema
(“Lyra”, p. 97).

En la huerta nasce la rosa:
quiérome yr alla,

por mirar al ru[y]sefior
como cantava.

Por las riberas del rio
limones coge la virgo.
Quiérome yr all4...

Limones cogia la virgo
para dar al su amigo
Quiérome yr allé...

Para dar al su amigo
en un sombrero de sirgo.
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Quiérome yr alla...
(Corpus, nim. 8).

En efecto, el texto nos habla de un mundo distinto, natural, libre de convenciones
sociales, donde el florecer de la naturaleza es, a la vez, marco y simbolo de la sexualidad
humana. Las tres estrofas glosadoras estin encadenadas. En las estrofas 1 y 2 el verso que
se repite cambia de tiempo verbal, de presente a imperfecto; la variante, aparentemente
menor, destaca la accion expresada por el verbo: “limones coge la virgo” - “limones
cogia la virgo”; las estrofas 2 y 3 mencionan, en forma explicita, el propésito de la
doncella: “para dar al su amigo”. Como se ve, el simbolismo del villancico gira en torno a
la recoleccion de los limones. En la cancién popular hispénica (y de otras culturas), la
recoleccion de frutos connota el intercambio erético de los amantes (Masera, Symbolism,
pp. 208-213); éste es el significado que impera en nuestro poema y que comparte el
villancico que sigue:

“Gentil cavallero,

dédesme hora un beso:

siquiera por el dafio
que me avéys hecho”.

Venia el cavallero,

venia de Sevilla,

en huerta de monjas

limones cogia

y la prioresa

prenda le pedia:

“siquiera por el dafio

que me avéys hecho”
(Corpus, mim. 1682).

En la lirica popular antigua y moderna los citricos, sobre todo el limén y la naranja, son
simbolos del amor que a menudo se asocian al universo femenino (Reckert, “Lyra”, pp.
66-103).** Al respecto, notemos que en el villancico de la obra vicentina es una
muchacha quien recoge los limones, lo que puede interpretarse como una entrega
voluntaria de su propia virginidad, y que en el texto que acabamos de citar los frutos
pertenecen a un espacio femenino y cerrado (el cuerpo de la prioresa?), que el caballero
transgrede con el consentimiento de la guardiana. En En la huerta nasce la rosa... el
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simbolismo implicito en la recoleccién de los limones se enriquece con la presencia de
otros simbolos relacionados con la sexualidad humana (la rosa en plena floracién, la
cercania del rio).

Nos preguntamos por qué cogia y no cogid, que nos daria un octosilabo perfecto,
como el de la primera estrofa: “limones coge la virgo” - * “limones cogi6 la virgo”. Si no
es un retoque de Gil Vicente (por ejemplo, para imitar la irregularidad métrica de muchas
canciones antiguas), es casi seguro que la glosa usa el imperfecto porque los matices
aspectuales de ese tiempo se avienen, de maravilla, con el lenguaje impreciso del poema
(supra, cap. II, 3.3.1). El imperfecto nos muestra las acciones en su transcurrir, sin que
sepamos en qué punto del pasado se iniciaron o terminaron. Esa “incompletud” es una
forma de imprecisién temporal y, si antes de ese pasado (incompleto e impreciso)
tenemos un verbo en presente (coge), la linea del tiempo se invierte, pues la accién
comienza en un momento actual y contimia hacia un pasado difuso. Estdn, ademds, los
tiempos del estribillo: un presente que se proyecta hacia futuro (“quiérome yr alld™),
seguido por otro imperfecto (“cantava™). El resultado es una verdadera anarquia temporal
que se traduce en un abandono del tiempo, y aqui estamos de acuerdo con Stephen
Reckert en que dicho abandono contribuye a borrar las fronteras entre la realidad y la
irrealidad, entre la literalidad del acto de recoger limones para el amigo y la oferta erética
que subyace en el simbolismo de un regalo semejante.

Las muestras que hemos citado en este apartado evidencian que, en el romancero
tradicional y en la antigua lirica popular, la agramaticalidad de las mezclas verbales pasa
a segundo plano y lo que realmente importa es la poeticidad que tales mezclas agregan a
los textos. En los poemas analizados también descubrimos que, con frecuencia, las
mezclas de verbos conjugados en tiempos distintos conllevan determinados efectos
expresivos. Aunque estamos muy lejos de poder establecer reglas fijas en el manejo de la
variacion verbal (la complejidad del fenémeno supera cualquier norma), hemos estado
viendo que existen ciertas tendencias generales, comunes a los dos géneros que
estudiamos; en las paginas que siguen analizaremos otros ejemplos de estas tendencias.

Empecemos diciendo que, en los romances y en las canciones, el imperfecto es el
tiempo que se usa con mayor agramaticalidad y exhibe las peculiaridades mis notables.
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Como dijimos, la mezcla de imperfecto y presente es la mas abundante en ambos
géneros:

Mirava de Campoviejo / el rey de Aragén un dia,
mirava la mar d’ Espafia / como menguava y crescia;
mirava naos y galeras, / unas van y otras venian:
unas venian de armada, / otras de mercaderia,

unas van la via de Flandes, / otras la de Lombardia;

éssas que vienen de guerra / joh cuén bien le parescian!
(Quejas de Alfonso Vi, Silva, Segunda parte 1550, p. 321).

Lindos ojos avéys, sefiora,

de los que se usavan agora
(Corpus, mam. 108).

El imperfecto es el tiempo descriptivo por excelencia, pero en el romancero --y
algo menos en la lirica-- hay otros tiempos que intervienen en la descripcion; uno de ellos
es el presente. De hecho, en los romances es muy comin que el presente se mezcle con el
imperfecto en los pasajes descriptivos (Szertics, Tiempo, pp. 48-67), tal y como acabamos
de ver en Las quejas de Alfonso V. Para Sandmann esta combinacion opera como un uso
consagrado cuando se describen ciudades en discurso directo; segun él, asi se explica uno
de los imperfectos méas raros de Abendmar (“La mezcla”, pp. 284-285): “-El Alhambra
era, seifior, / y la otra la mezquita”.** Con el fin de mostrar que es un uso generalizado en
el romancero tradicional, el estudioso cita una descripcion de Zamora, puesta en boca de
su sitiador, el rey don Sancho: “los muros tiene muy fuertes, / torres ha en gran demasia.
// Duero la cercava al pie, / fuerte es a maravilla; // no bastavan a la tomar / quantos en el
mundo avia”;* el problema con el ejemplo de Sandmann es que no se trata de un
romance tradicional, sino de un romance artificioso de Lorenzo de Sepalveda.*” Mucho
mejores son estos pasajes, tomados de Las quejas de dofia Urraca; dice el rey don
Fernando: “Alla en Castilla la Vieja / un rincon se me olvidaba, / Camora avia por
nombre, / Camora, la bien cercada: // de una parte la cerca el Duero, / de otra, pefia
tajada, // de otro la moreria; / una cosa muy preciada”; y el narrador acota: “El buen rey
era muerto, / Camora ya esta cercada: // de un cabo la cerca el rey, / del otro el Cid la
cercava, // del cabo que el rey la cerca / Camora no se da nada, // del cabo que el Cid la
cerca / Camora ya se tomava” (Cancionero de romances 1550, p. 214).
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Sin embargo, las descripciones de ciudades son escasas en el romancero
tradicional y no hay ejemplos suficientes para comprobar que la mezcla de presente con
imperfecto sea una “convencién estilistica”, generalizada y distintiva, en las
descripciones de ciudades en discurso directo. Como el mismo Sandmann reconoce, esta
mezcla tiene un alcance mucho mayor (“La mezcla”, p. 285);%® aparece en toda clase de
descripciones, desde las que representan objetos: “El pie tenfa de oro / y almenas de plata
fina; // entre almena y almena / est4 una piedra gafira: / tanto relumbra de noche / como
el sol a medio dia” (Rosaflorida, Cancionero de romances s. a., f. 190v), hasta las que
pintan escenas de batalla o llanto: “los moros estavan cerca, / sélenlos a saltear, // los
infantes que lo vieron / empiecan a guerrear, / mas la morisma era tanta / que no les
davan lugar” (Los infantes de Salas, Pliegos Praga, 1, p. 69), “El pan era muy moreno, /
al rey muy mal le sabia; / las ligrimas se le salen, / detener no las podia, // acordéndose
en su tiempo / los manjares que comia™ (Penitencia del rey Rodrigo, Cancionero de
romances s. a., f. 129v),® pasando por los personajes individuales o colectivos: “siete
cuartas tien de especho, / nueve de espalda tendida // y otras tantas de cabello, / que le
llega a la petrina; // él comia pan por ocho, / vino por nueve bebia, // también trabaja por
doce, / cuando menester habia” (Belardos y Valdovinos, Catalan-De la Campa,
Romancero, nim. 14.10), “Todas visten un vestido, / todas calgan un calgar, // todas
comen a una mesa_ / todas comian de un pan, // sino era dofia Alda, / que era la mayoral,
// 1as ciento hilavan oro, / las ciento texen cendal, / las ciento tafien instrumentos / para
dofia Alda holgar” (Suefio de dofia Alda;, Cancionero de romances 1550, p. 182).

En los romances tradicionales y en las vicjas cancioncitas liricas un cambio de
tiempo suele servir para destacar algo o a alguien.” Este es el inicio de Blancaflor y
Filomena, segin una versién chilena recogida por Raquel Barros y Manuel Dannemann
en 1966:

Estaba Leonor, estaba, / entre la paz y la guerra,

con sus dos hijas queridas, / Blancaflor y Filomena.

Pas6 un joven de Turquia, / se enamoré de una de ellas;

se cas6 con Blancaflor / y pena por Filomena.

A los tres meses y medio / fue a buscar a Filomena
(Diaz Roig, Romancero tradicional, p. 73).
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En medio de imperfectos y pretéritos hay un hemistiquio en presente que sefiala,
desde el primer momento, la causa de la tragedia que se va a narrar: la pasion incestuosa
que Filomena despierta en su cufiado. Otras veces se busca singularizar a un personaje,
casi siempre el héroe o la heroina del romance: “Todas las gentes dormian / en las que
Dios havia parte; // no duerme la Melisenda, / 1a hija del emperante” (Melisenda insomne;
Pliegos Morbecq, p. 166). La singularizacion también puede lograrse con el imperfecto:
“Tanta viene de la gente, / no caben en las posadas, / y faltavan por venir / los siete
infantes de Lara” (Los infantes de Salas;, Pliegos Praga, 1, p. 66).

La lirica es mucho menos afecta a la descripcién y, cuando se trata de presentar
detalles graficos, recurre a la pincelada répida pero efectiva (Frenk, Entre folklore, p. 67).
En el cancionero popular antiguo hay algunos ejemplos donde el cambio de tiempo
resalta un rasgo o una condicién fundamental del protagonista. Un botén de muestra
tomado del auto de Inés Pereira, de Gil Vicente: “Mal ferida iva la garca / enamorada; /
sola va y gritos dava” (Corpus, mim. 512A). El uso del presente, entre un par de
imperfectos, subraya la soledad de la garza-muchacha, como si el cantarcillo quisiera
indicarnos que esta soledad es el origen de los gritos. El vihuelista Diego Pisador nos
dejo una glosa y otra version del mismo estribillo:

Mal ferida va la garga

sola va y gritos dava.

Donde la garga haze su nido,

ribericas de aquel rio,

sola va y gritos dava

(Corpus, mim. 512B, versién B).”!

En las dos partes del villancico, el imperfecto dava rompe la continuidad
establecida por los verbos anteriores, conjugados en presente, provocando que el interés
de los receptores se concentre en los gritos. El poema nos da una imagen mas completa
de la garza. Por el estribillo sabemos que esta sola y emitiendo unos gritos desgarradores,
(de dolor? Quizé no exclusivamente. El énfasis en los gritos y la informacién encerrada
en la glosa obliga a repensar el asunto; el nido solitario y las riberas del rio (escenario
mas que propicio para los encuentros amorosos)’> nos indican que la garza est4 sola en un
lugar en que deberia estar acompafiada por su amado (Frenk, “La cancién”, pp. 147-
148).” Sus gritos son gritos de frustracién erética y, a la vez, reclamos para satisfacer
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sus deseos frustrados. La relacion grito-deseo insatisfecho se confirma en estos dos
cantarcillos citados por Margit Frenk: “Bozes dava la pava, / i en aquel monte; / el pavon
era nuevo / i no la rresponde”, “Si viesse e me levasse, / por mifia vida, que no gridase!”
(Corpus, nims. 505, 584). Como la garza, la pava y la nifia estin solas y desesperadas
por no ser correspondidas en su deseo sexual.**

Algo similar le ocurre a la impetuosa Rosaflorida, que en medio de la noche grita
de amor por Montesinos y reclama la pronta presencia del varén, ofreciéndole todo lo que
tiene (joyas, dinero, castillo, su propio cuerpo). En las versiones antiguas la parte
narrativa del pasaje utiliza los tiempos del pasado (pretérito, imperfecto,
pluscuamperfecto, forma en -ra), con la notabilisima excepciéon del verso de los gritos,
que estd en presente; el texto del Cancionero del British Museum lee: “Enamorése de
Montesinos, / de oidas que no de vista, / y faz a la media noche / bozes da Rosaflorida. /
Oido lo avié Blandinos, / el su amo que tenia; / levantirase corriendo / de la cama do
dormia” (Dutton, E! cancionero, I, p. 164).%° En una versién sefardi moderna la narracién
pasa del presente al pasado; el cambio de tiempo tiene lugar en el verso de los gritos:
“Dentro vive una donseya, / se liama Rosaflorida; // eso de la media noche / gritos dio la
blanca nifia. / Ahi se alhadré un veladero, / que velaba y no dormia” (Alvar, Poesia
tradicional, nim. 25). Tanto en las versiones antiguas como en las modernas, la variacién
verbal contribuye a destacar el meollo del asunto: los gritos, especie de cantos de
“llamada”, con los que Rosaflorida expresa su urgencia sexual por Montesinos.

Asi pues, la lirica y el romancero se valen de la variacién verbal para destacar un
hecho o un personaje singular en el contexto del poema. Los objetos también pueden ser
importantes. Veamos el caso de Espinelo, que retoma un tema folclérico muy difundido
en Europa: el de la madre que, juzgando infamante el doble parto, decide abandonar a
uno de sus gemelos. Se conocen dos versiones antiguas del romance: la del Cancionero
llamado Flor de enamorados (Barcelona, 1562), editado por Claudi Bornat, y la de la
Rosa de amores (Valencia, 1573), de Timoneda;*® ademas, un himnario sefardi de hacia
1525 registra el incipit “Doliente yaze Espinelo” (Armistead-Silverman, “El antiguo”,
num. 23). El relato que nos han transmitido las dos versiones antiguas invierte la linea del

tiempo y comienza presentando a un Espinelo adulto y muy enfermo, quizi al borde de la
muerte:
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Muy malo estava Espinelo, / en una cama yazia:

los bancos eran de oro, / las tablas de plata fina,

los colchones en que duerme / son de una holanda fina,

las savanas que le cubren / en el agua no se vian,

la colcha qu’encima ponen / sembrada es de perleria.

A su cabecera tiene / Mataleona, su querida;

con las plumas d’un pavén / 1a su cara le resfria
(Espinelo, Flor de enamorados, ff. 51v-52r),

El tiempo se ha detenido en una etapa critica de la vida del personaje, sin que
sepamos qué hubo antes o qué habra después; el impasse de la crisis se destaca aludiendo
a la inmovilidad de Espinelo, a partir de verbos estiticos y conjugados en imperfecto:
“muy malo estava..., / en una cama yazia”. Como sefiala Diego Catalén, el rapido informe
de la gravedad del protagonista contrasta con la inmediata y pormenorizada descripcion
del ambiente suntuoso que lo rodea (4rte, I, p. 221). Los versos 2 a 5 describen el mueble
en que yace Espinelo; la riqueza de sus componentes nos revela que el héroe pertenece a
un estado social elevado (el de un rey, por ejemplo). Al describir las partes de la cama, la
mirada del narrador va de abajo a arriba (y no de arriba abajo, como quizé seria mas
légico), recorriendo los elementos que corresponden a la parte inferior (bancos, tablas)
hasta llegar al que ocupa la parte superior: la colcha, que suele cubrir a los otros
elementos y normalmente queda expuesta a los 0jos de quienes entran a la recamara.

Como en muchas descripciones romancisticas, los versos dedicados a la cama
mezclan verbos conjugados en imperfecto con verbos conjugados en presente. De los
bancos y las tablas se habla en imperfecto (eran). El presente aparece gradualmente al
pasar a los elementos formados por textiles: primero en los colchones (duerme, son); en
las sabanas alterna con el imperfecto, tal vez por influjo de la rima (cubren, vian), y al
llegar a la colcha vuelve a manifestarse de lleno (ponen, es). El cambio al presente
produce varios efectos: por un lado, rompe con el estatismo inicial del romance (derivado
de la enfermedad del personaje) y, por el otro, prepara el terreno para el didlogo entre
Mataleona y Espinelo, didlogo fundamental porque a través de él nos enteramos de la
vida del varén:

Estando en este solaz, / tal demanda le hazia:
-Espinelo, Espinelo, / jcomo nasciste en buen dia!
El dia que ti nasciste / la luna estava crescida,
que ni punto le faltava / ni punto le fallescia.
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-Contéssedesme, Espinelo, / contdssedesme tu vida
(Flor de enamorados, f. 52r).

Ademas, el presente llama la atencién sobre lo que considero una de las claves
perdidas de la fibula: la colcha. Hay otras dos obras medievales que tratan el tema del
hijo o hija abandonado(a) por su madre, como consecuencia de un doble parto que se
considera infamante: Fresno (ca. 1165), uno de los lais de Maria de Francia, y el Gibello,
poema italiano en octava rima cuyo texto més antiguo es del siglo XV. Ambas obras
tienen paralelos notables con nuestro romance (Catalédn, Arte, I, pp. 231-233); los separa,
sin embargo, una diferencia fundamental. Al igual que Fresno y Gibello, Espinelo es hijo
de reyes:

Mi padre era de Francia, / mi madre de Lombardia.

Mi madre con su poder / a toda Francia regia;’’

mi madre como sefiora / una ley hecha tenia:

la muger que dos pariesse / de un parto y en un dia

que la den por alevosa / y la quemen por justicia

o la echen en la mar / porque adulterado havia
(Flor de enamorados, ff. 52r-v).

En los tres casos la madre se deshace de la criatura con ayuda de una tercera
persona; en Espinelo es una cautiva mora quien sugiere a la reina que eche a uno de sus
hijos al mar, en una arca bien embetunada “y pongas también en ella / mucho oro y
joyeria // porque quien al nifio hallasse / de cridrtelo holgaria” (f 52v). Espinelo es
recogido por unos marineros, que lo presentan al sultin de “Suria™; la restauracién del
estatus regio del personaje se logra gracias a que: “El soldin no tiene hijo, / por su hijo
me tenia. // El soldén agora es muerto, / yo por el soldén regia” (f. 53r). Fin del romance.

En Fresno y Gibello la restauracion del estado inicial de los protagonistas es total,
pues éstos no solo recuperan su estatus social y su patria, sino que pierden su carécter de
expositos, al invalidarse el taba que acompafié a su nacimiento.”® En ambas obras la
restauracion comienza con una anagnorisis en la que interviene un textil. Cuando la
heroina de Fresno es abandonada lleva consigo dos prendas riquisimas: un hermoso pafio
de seda y un grueso anillo de oro, con un topacio engastado. Afios més tarde, Fresno usa
el pafio, a manera de colcha, para engalanar el lecho nupcial de su propia hermana (que
en ese momento ignora el parentesco). La madre entra a la alcoba, reconoce el pafio e
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interroga a Fresno; después de ver el anillo confirma que la doncella es su hija. El recién
nacido del Gibello va envuelto en un manto de oro, que —ya adulto— convertird en
estandarte y servirin para que su madre lo reconozca.

Por su parte, algunas versiones modernas de Espinelo comienzan describiendo la
elaboracion de un manto extraordinario; dice un texto de Téanger:

Un manto cort6é Espinel, / un manto a la maravilla,

las cien damas lo cortaban / y otras tantas lo cosian;

la dama que lo labraba / las tres doblas gana al dia:

la una por la mafiana, / la otra al mediodia,

la otra hacia la tarde / cuando el sol se arrecogia
(Menéndez Pidal, “Catalogo”, mim. 104).

En una versién tetuani Espinelo le obsequia el manto a un rey y, acto seguido,

enferma tan fuertemente que el monarca le ofrece alojamiento:

Mandéle hazer la cama, / la cama de enfermeria.

Le puso cinco almadraques, / sdbanas de holanda fina;

doctores que le sistieran / cuatro y cinco en el dia.

-Por tu vida, el Espiné, / ;jen qué hora fue tu nasida?

(Si nasiste en San Juan / o en la Pascua Florida?
(Armistead, £l romancero, III, nim. 8b).

En una version de Aliste (Zamora) es la reina quien quiere enterarse del pasado
del héroe:

Se vino a estrenar el manto / alli a la Pascua Florida.

Envidi6selo la reina / un dia al salir de misa.

-Con salud gastas, Pinel, / el manto y la empedreria.

-Y usted, la sefiora reina, / la su dorada mantilla.-

La reina de que esto sabe, / a ver el manto camina.

-Quisiera saber, Pinel, / ;de qué linaje venias?

(apud Catalén, Arte, 1, p. 236).

En otras versiones del noroeste peninsular que hablan de la elaboracién del
manto, Espinelo cae enfermo, yace en una cama suntuosa y recibe la visita del rey o la
reina, quienes propician que el protagonista revele su condicion regia (Catalan, Arte, 1, p.
236). Tanto en las versiones peninsulares como en las sefardies, el manto es el elemento
que hace que Espinelo despierte el interés de un miembro de la realeza y se instale en un
entorno digno de su condicién (una cama suntuosa, ubicada en un palacio real), para -
desde ahi--contar la historia de su vida.” Como sefiala Diego Catalén, el manto estd
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emparentado con los textiles de Fresno y el Gibello, pues funge como “signo de la
naturaleza regia” del personaje, aunque “no parece identificarse con aquél en que la reina
posiblemente envolviera al hijo abandonado” (4rze, 1, p. 237). Segin Catalén, el manto
de las versiones modernas no se identifica con la colcha que se describe en el romance
antiguo. Sin embargo, creo, con Giuseppe di Stefano (Romancero, p. 221), que en la
colcha hay “rastros desemantizados™ del textil que permitia la anagnorisis en el modelo
narrativo comun a Fresno, Gibello y Espinelo; al respecto, recordemos que en el lai de
Maria de Francia el reconocimiento de la hija expésita comienza con una colcha.
Ademas, las técnicas descriptivas del Espinelo antiguo dan un énfasis muy especial a la
colcha; tanto el orden ascendente que sigue' la descripcion de la cama, como el paso
gradual del imperfecto al presente que exhibe el pasaje, enlazan la colcha al relato de la
vida del héroe, como si en la memoria colectiva quedara un vago recuerdo del papel que
jugaba el textil en la fibula primitiva.

Dedicamos el pemiltimo apartado de esta tesis a las mezclas de tiempos verbales distintos
en el mismo plano temporal, un recurso tipicamente romanceril, que también se da en las
antiguas cancioncitas liricas, pero no con la fuerza que el fenémeno tiene en el romancero
(donde la variacion verbal no sélo es abundantisima sino que presenta més
combinaciones de tiempos que la épica o la lirica). Hemos visto que en las mezclas
verbales intervienen factores prosddicos como la rima o el metro, ademés de tendencias
generales comunes a los dos géneros que estudiamos, por ejemplo: la preferencia por la
combinacién de presente e imperfecto y la abundancia de esta combinacién en los pasajes
descriptivos (sobre todo en el romancero); el uso de un cambio de tiempo para destacar
un hecho, un personaje o un objeto determinado, entre otros. En los textos paralelisticos
notamos que mi la linca m el romancero tienden a utilizar como sindénimos verbos
conjugados en tiempos distintos, aunque esta clase de sin6nimos es un poco més
frecuente en los romances. Digamos, por ultimo, que a menudo la variacién verbal
conlleva efectos expresivos, y que en las canciones liricas que analizamos las mezclas de
tiempos se combinan con el simbolismo para aumentar la espresividad del poema.
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3. 4. ATMOSFERA TRAGICA

Analizaremos ahora un aspecto estrechamente relacionado con la temética de los poemas
y que pone de relieve una de las grandes diferencias que existen entre los dos géneros que
estudiamos: la atmésfera trigica.'® Son muchisimos los romances impregnados de un
clima de tragedia; por el momento, recordemos solamente el alevoso asesinato de los
infantes de Salas, provocado por la sinrazén de dofia Lambra. El duelo de Gonzalo
Gustios, que conmovi6 al rey Almanzor y a toda Cérdoba, tiene su momento cumbre en
el parlamento que el viejo dirige a la cabeza de su hijo menor:

Tomando la del menor, / el dolor se le doblara:

-Hijo Gongalo Gongélez, / los ojos de dofia Sancha,

{qué nuevas irén a ella / que a vos mas que a todos ama?

Tan apuesto de persona, / dezidor bueno entre damas,

repartidor en su aver, / aventajado en la lanca.

iMejor fuera la mi muerte / que ver tan triste jornada!

(Silva, Segunda parte 1550, p. 312).

A lo largo del romance se contrasta un pasado feliz, cuando el protagonista y sus
hijos eran el modelo del perfecto caballero castellano, y un presente desolador, en que el
unico superviviente de la casa de Salas es un viejo que lo ha perdido casi todo: su libertad
y su descendencia. El tema del romance es trdgico por si mismo, pero es indudable que el
continuo contraste entre pasado y presente realza aiin més la atmésfera de tragedia que
envuelve al poema; a la enumeracién de las cualidades de cada uno de los infantes sucede
el llanto de Gonzalo Gustios y la conciencia, por parte del narrador y los receptores, de
que el caballero le esta hablando a una cabeza: “-Sélveos Dios, Diego Gongélez, / hombre
de muy gran bondad, // del conde Ferndn Gongélez / alferez el principal; // a vos amava
yo mucho, / que me haviades de heredar.- / Alimpidndola con lagrimas, / bolviérala a su
lugar” (Silva, Segunda parte 1550, p. 312). Al respecto, Edward M. Wilson ha sefialado
que en la mayoria de los romances trigicos se entrelazan y se oponen la vida y la muerte,
la felicidad y el sufrimiento, los cambios de fortuna (“Temas”, pp. 123-126); asi lo vemos
en La penitencia del rey Rodrigo, en El suefio de dofia Alda y en muchos de los textos
que se mencionaran en este apartado.

Y no es que los romances no conozcan historias felices, ahi estdn Ginebra y su
sobrino holgindose en medio de un valle, sin mayores consecuencias, o la nifia de la

guirnalda de rosas, que prefiere buen amigo antes que malmaridar; ahi estin también los
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amores del conde Claros y del paje Gerineldo, quienes, tras algiin altibajo, terminan
casindose con sendas infantas. Pero, como sefiala muy bien Giuseppe di Stefano, “al
piblico del romancero le atraen decididamente més las desgracias que las buenas
venturas” (Romancero, p. 49).

Muy otra es la situacién en la antigua lirica popular, donde la alegria de vivir se
impone sobre la tristeza y la casi inexistente tragedia (aunque no faltan las excepciones
que confirman la regla): “Aunque yo quiero ser beata, / jel amor, el amor me lo
desbarata!”, “|Y ésta si que era vida bonal / jvida, y vimonos a Chacona!”, “jAy, Dios,
qué buen dia / quando la sartén chillal” (Corpus, mims. 214, 1524D, 1606A)."!

En los capitulos y apartados anteriores hemos visto que las viejas cancioncitas
liricas y los romances tradicionales tienen muchos temas en comin; asi pues, la
diferencia no estriba tanto en el asunto elegido, sino en el tratamiento que dicho asunto
recibe en cada texto y en cada género. Un ejemplo paradigmatico es el de las relaciones
amorosas. Carlos Alvar nos dice que “si en la lirica tradicional se puede hablar de la
vitalidad del amor y de la naturalidad con que lo reciben los protagonistas, en el
romancero se puede aludir a la marca ‘sensacionalista’, si no trigica, de la relacion
amorosa” (“El amor”, p. 144); y Julio Rodriguez Puértolas sefiala que, en los romances,
los asuntos amorosos habitualmente llevan “el sello de la frustracién o la tragedia” (“La
mujer”, p. 41).

Es cierto, en el romancero, las historias en’ que intervienen el amor o las mujeres
son mas que. propicias para que se desencadene una tragedia, y ésta ultima casi siempre
quiere decir ‘muerte’ y ‘violencia’. El adulterio femenino suele terminar cuando el
esposo mata a la mujer, al amante o a ambos; la primera posibilidad es la mas frecuente:

-{Cuyas son aquellas armas / que estén en el corredor?
-Sefior, eran de mi hermano / y oy os las embi6.
-(Ciya es aquella lanca? / Desde aqui la veo yo.
-Tomalda, conde, tomalda, / matadme con ella vos,
que aquesta muerte, buen conde, / bien os la merezco yo
(La adiiltera [6], Cancionero de romances 1550, p. 318).%

-Maifiana por la mafiana, / te cortaré qué vestir:
tu gargantdn colorado / y tu rico faldellin.
Escribiré a Andrés Francés / que arrastré luto por ti
y pagaré las campanas, / que doblen tristes por ti.
(Bernal Francés, Diaz Roig, Romancero tradicional, p. 55).
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cuando las adilteras gozan de los amores ilicitos, sin ninguna preocupacién. El contraste
se aprecia mejor en Bernal Francés, donde la protagonista se afana en los preparativos
para el encuentro erético: “Se levanta Francisquita / y hace encender el candil / y lo toma
de la mano / y lo mete para el jardin. / Lo lava de pies y manos / con agua de toronjil, //
lo viste de pafios blancos, / y se acuestan a dormir” (Diaz Roig, Romancero tradicional,
p. 55). La mujer no sabe que el supuesto amante es, en realidad, su marido, y que tales
agasajos no hacen méis que confirmar las sospechas que éste tenia. Francisquita pagaré su
equivocacién con la muerte, y el marido corresponderé a los agasajos con la promesa de
un vestuario suntuoso, corfado con su propia espada: “tu gargantén colorado y tu rico
faldellin”.

A veces muere el varén; en El conde Alemdn el protagonista es condenado a
patibulo, sin que la reina adiltera pueda impedirlo: “-Venha, venha, minha mée, / & janela
do pombal, / venha ver o amado conde / que l& vai a degolar” (Vasconcellos,
Romanceiro, nim. 116). En La caza de Celinos asistimos a la muerte de ambos amantes:

A cabeza de Celinos / pronto cayera no chao;

la cogi6 por los cabellos / ¢ a la condesa la trago.

-Toma a caza, condesina, / que me mandaches buscar.

-Esa caza, meu marido, / eu non cha mandei buscar;

de tres hermanos que tiene[s] / asi non che ha de pasar.

-Pues que pase, que no pase, / ti razon non lles has dar.-

Le quitara la cabeza, / los pusiera par e par.

-I-e besaivos e abrazaivos, / i agora douvos lugar
(Valenciano, Os romances, nim. 12a).'®

La abundancia de muertes a manos del ofendido evidencia que, en el romancero,
el adulterio femenino generalmente es visto desde una perspectiva moral (Alvar, “El
amor”, p. 144), que castiga a todo aquel que destruye el micleo familiar. |Qué diferencia
con los enamorados de la lirica! Ahi, el amor fuera del matrimonio da lugar a penas muy
menores, el marido roba las prendas de amor:

La mi cinta de oro fino

diémela mi lindo amigo,

tomémela mi marido.

(Por qué me la tomo
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quien no me la dio?
(Corpus, nam. 237),

o el amante no puede cumplir con el mandato real:

Quiero dormir y no puedo,
qu’el amor me quita el suefio.

Manda pregonar el rey
por Granada y por Sevilla
que todo hombre namorado
que se case con Su amiga...

Que tod’hombre namorado

que se case con su amiga:

Lqué haré, triste cuytado,

qu’es ya casada la mia?...
(Corpus, mim. 304C).!%

La suavidad de los castigos, si es que podemos llamarlos asi, concuerda con la
tonica general del cancionero popular antiguo, en el que los “amores son mucho més
80z0s0s que tristes y, al parecer, mucho menos castos que sensuales y libres” (Frenk,
“Amores”, p. 383).

En el romancero la muerte también frustra los amores legitimos. En unas
ocasiones fallece el varén:

-Suegra, la mi suegra, / mi suegra garrida,
{qué son essas vozes / que oyo por la villa,
que todos me dezian: “qué vivda garrida™?'%’
-Muerto se le ha muerto, / el bien de su vida.-
Como esso oyera Alda / muerta quedaria
(La muerte ocultada, Mariscal, La muerte ocultada, mim. 11).'%

Y en otras més la mujer; en este caso, es la suegra quien provoca, en forma directa
o indirecta, la muerte de la protagonista:

-A tu Narbola, hijo mio, / tii bien la puedes matar,
si no matas a Narbola / en mi casa no entras mas,
que a mi me ha llamado puta / y a ti hijo de un rubial.
-Entre las nueras y suegras / nunca se contd verdad.
-iSe abra la tierra y me trague / si no te cuento verdad!
(La mala suegra;, Catalén-de la Campa, Romancero, nim. 64.9).



266

A propésito de romances como La mala suegra y Casada de lejas tierras (supra,
cap. II, 2.2.1), cabria preguntarnos si el odio de la suegra hacia la nuera es un odio
puramente exogimico y si no encubre, por ejemplo, unos deseos incestuosos, una
rivalidad amorosa. Lo ultimo podria suceder en El conde Olinos, donde el desenlace es
ain mas draméitico porque la madre ordena la muerte de su propia hija: “-Si te demanda,
la infanta, / lo mandaré yo matar. // -Si le matares, mi madre, / juntos nos han de enterrar.
// La reina, con gran celo, / los mandaria matar; / de ella corre leche y sangre, / de él
corre sangre real” (Bénichou, Romancero, p. 123).'"

No todos los familiares actiian tan violentamente como la reina, pero ello no
siempre evita que el desenlace sea fatal. Don Bernaldino, el “que muri6é por bien amar”,
se suicida al enterarse que el padre de su amiga se la ha llevado “lexos tierras habitar”
(Cancionero de romances s. a., ff. 258r-v). Ante una separacion forzosa, los amantes de
la lirica toman decisiones menos radicales: “Nam me vos querem dare: / yr-me’ey a
tierras agenas / a chorar meu pesare” (Corpus, nim. 478). La ausencia de la persona
amada es un tema recurrente en la antigua lirica popular, pero sus efectos se quedan
dentro de los limites del dolor y la angustia. En su mayoria, las canciones que tratan el
tema nos presentan a una mujer lamentado la partida del varén (Masera, Que non, pp. 46-
52); a menudo, esta mujer declara su temor a ser olvidada:

jTardasses, amor, tardasses

y no me olvidasses!

Vaste, amor:
jquién te viesse tornar!
Muero de temor
que m’as d’olvidar.
iDios no dé logar
que t0 me de[x]ases
ny me olvidasses!
(Nuevo corpus, mam. 550bis).

En varias ocasiones, la ausencia es percibida como un abandono: “Elle se vay e
me deixa, ay! / elle se vay embarcar: ay/ / maldita seja a tera / que seos pées an de pizar!
Ayl (Nuevo corpus, mim. 523bis);, el abandono se combina con un sentimiento de
desamparo en la siguiente glosa: “Fuese mi marido / a la frontera, / sola me dexa / en
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tierr’agena” (Corpus, mim. 221).® En esta cancioncita la protagonista anticipa los
deseos eréticos insatisfechos que conlleva la separacion:

Algé los ojos, miré a la mar,

vi a mis amores a la vela andar.

Aun no son partidos, y tengo deseo:
jqué haré desque aya mar en medio!

jO, mar, o, mar, si te secase[s],

no dieses lugar a que te navegase(s)!
(Corpus, nim. 539).

Otro de los temas recurrentes en el cancionero popular antiguo es el de la soledad
femenina (Que non, pp. 64-65). La cancioncita que acabamos de citar se relaciona con
estas otras, en que la soledad y sus consecuencias se expresan mediante una serie de
preciosos simbolos naturales:

Gritos daua la morenica

sola en I’oliuar

que los ramos haze temblar.

Morenica cuerpo garrido

gritos daua so el uerde oliuo,

sola en I’oliuar

que los ramos haze temblar
(Nuevo corpus, mim. 499B).

Mal ferida va la garca,
sola va y gritos dava.

Donde la garca haze su nido,
ribericas de aquel rio,
sola va y gritos dava
(Corpus, mim. 512B, version B).

Nuestras protagonistas estin solas y emitiendo unos gritos desgarradores. La
imagen que nos queda tras leer u oir estos villancicos es, precisamente, la de los gritos; en
parte, porque nos los recuerdan los versos que cierran cada estribillo y cada glosa (“que
los ramos haze temblar”, “... gritos daba™), pero también porque esos versos usan un
tiempo verbal diferente al del resto del estribillo o glosa: presente frente a imperfecto, en
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Nuevo corpus, nim. 499B, e imperfecto frente a presente en la Gltima parte de los versos
1y 5 de Corpus, nim. 512B (versién B),'® lo que facilita que la atencién de los
receptores se concentre en tales versos y en tales gritos

En la lirica popular hispénica (y de otras culturas), el olivo y el rio son lugares de
encuentro de los amantes y, a la vez, simbolos relacionados con la sexualidad humana y
la fertilidad.!’® A pesar de tan sugestivos ambientes, el encuentro no se realiza en los
textos que analizamos, y ésta es la tragedia de las enamoradas. Si, como sefiala Margit
Frenk, la morenita y la garza gritan porque estin solas, en lugares donde tendrian que
estar con sus amados (“La cancién”, pp. 147-151);'"! los gritos expresan los deseos
eréticos frustrados de ambas protagonistas.

Tenemos otras versiones de estos textos, con los mismos simbolos naturales, que
ahora se nos dan junto a elementos nuevos y, a primera impresion, extrafios; por ejemplo,
la muerte del amigo:

Gritos dava la morenica

so el olibar,
que las ramas haze temblar.

La nifia cuerpo garrido
llorava su muerto amigo
so el olibar
que las ramas haze temblar
(Corpus, mim. 499).

Conviene preguntarnos si se trata de una muerte real, como las que vimos a
propésito de los romances. Si es asi, ;por qué situar la muerte en un lugar erético por
excelencia? ;Por qué, entonces, otra version tan diferente? Se me ocurren dos
posibilidades. La version que acabamos de citar puede estarse refiriendo a una muerte
simbolica, cuyo significado Gltimo se me escapa. Algo es evidente, sin embargo. El
motivo del amigo que muere entre elementos naturales (y cargados de erotismo) se da en
la lirica antigua y en la moderna: “En Avila del rio / mataron mi amigo”, dice la nifia de
una glosa copiada en el Cancionero musical de Palacio (Corpus, mim. 498), y en la
Asturias de finales del siglo XIX se entonaba la siguiente canci6n:

-jAy, Juana, cuerpo garrido!,
-jay, Juana, cuerpo lozano!
-{Dénde le dejas a tu buen amigo?,
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-{dénde le dejas a tu buen amado?
-Muerto le dejo a la orilla del rio,
déjole muerto a la orilla del vado

(apud Henriquez, “La poesia castellana”, p. 59).

Curiosamente, la cancién de Juana parece una sintesis de los dos ejemplos
antiguos, pues retine el cliché del “cuerpo garrido”, presente en el villancico de la
morenita, y el rio de la glosa palaciega. También hay que notar que es Juana quien
abandona al varén en el rio; ante este estado de cosas, ;estaremos frente a una situacion
similar a las de la morenica y la garza?, es decir, ;/frente a un amigo “muerto” de amor o
de deseo?'?

Gil Vicente nos legd otra versién de Corpus, nim. 512B, que nos explica el
porqué de los gritos y las heridas del ave; esta version es la més conocida:

Mal ferida va la garga
enamorada:
sola va y gritos dava.

A las orillas de un rio
la garca tenia el nido;
ballestero la ha herido
en el alma
(Corpus, nim. 512B, versién A).

Tenemos una tipica caza de amor, que acerca nuestro poema a la mejor tradicion
cortés. Frente a este texto, que peca por exceso de explicacion, el encanto de la version B
radica, precisamente, en la aurela de misterio que rodea a lo no dicho (Frenk, “La
cancion”, p. 147n). De nuevo nos preguntamos por qué hay dos versiones tan diferentes
y, sobre todo, por qué tenemos una glosa tan “simbélica” y otra tan “racional”. He aqui la
otra posibilidad a que me referi hace un momento. Quizé alguien (;Gil Vicente?, jun
recreador desconocido?) creyé necesario afiadir la explicacién de ballestero, sin darse
cuenta que tergiversaba el significado de la cancién; algo similar pudo ocurrir con la
glosa del amigo muerto (Frenk, “La cancién”, p. 151n). Todo puede ser. Lo que si es
seguro es que las muertes, reales y draméticas, no abundan en la lirica.
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En este sentido es excepcional el ejemplo del romance-villancico Ventura sin
alegria..., donde el vigje a la romeria (normalmente ocasién de encuentros eréticos
felices)'" tiene un final trégico, la muerte de la amiga:

Ventura sin alegria:

tal fuera la mia.

Ya se parte efl] cavallero,
camino de rromeria,

en el medio del camino
falecera lha diamiga...

En el medio del camino
falegera lha diamiga,
com la punta de su espada

rrica cueva le asia...
(Nuevo corpus, nim. 881bis).

La imagen del caballero cavando la tumba nos recuerda el romance del Cura
sacrilego (supra, cap. 11, 2.3.3), y la voz del estribillo, que podemos atribuir al caballero
(Frenk, “El ‘Masson 56, p. 126), completa el clima de tragedia y desolacion que
envuelve al poema.

Volvamos al romancero y a sus historias de muerte y violencia. Dentro del
repertorio de figuras femeninas que nos proporciona el género hay varias que son,
literalmente, “de armas tomar”; se trata de la “mujer nueva” de que habla Rodriguez
Puértolas (“La mujer”, p. 45). Un primer grupo es el de las vengadoras, aquellas mujeres
que se hacen justicia por su propia mano, al matar a sus raptores, a sus violadores o a los
asesinos de sus familiares; la Blancaflor de Marquillos nos da un botén de muestra:

-Marquillos, por Dios te ruego / que me otorgasses un don:
que no durmiesses comigo / hasta que rayasse el sol.-
Marquillos, como es hidalgo, / el don luego le otorgo.
Como viene tan cansado, / en llegando se adurmio.
Levantdse muy ligera / la hermosa Blancaflor,

tomara cuchillo en mano /y a Marcﬂillos degoll6

(Pliegos Praga, 1, p. 265).!

Entre el despecho y la venganza se mueve Moriana, quien envenena a su amante
cuando se entera que éste va a casarse con otra: “-Arrebenta ai, 6 Jorge, / e farta-te
d’arrebentare; // j& que m’enganaste a mim, / outra nfio his-d’enganare” (EI veneno de
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Moriana;, Fontes, Romanceiro, Trds-os-Montes, mam. 495). Por supuesto, los amantes
ingratos también se dan en la lirica, con la gran diferencia de que las enamoradas nunca
llegan a tomar las armas; en ocasiones le reprochan directamente su comportamiento al
varon:

Anoche, amor,

os estuve aguardando,

la puerta abierta,

candelas quemando,

y vos, buen amor,

con otra holgando

(Corpus, mam. 661).°

Otras veces se quejan del abandono del ingrato: “Un amigo que yo avia / dexéme
y fuese a Castilla, / por no me querer” (Corpus, nim. 646B); en algunos ejemplos, las
mujeres expresan su decisién de olvidar a los falsos amores o de no volver a dejarse
engaiiar por ellos:

Olvidar quiero mis amores,
que yo quiérolos olvidar.

Mis amores los primeros
no me salieron verdaderos,
sino falsos y lisongeros...

Mis amores los de antes

no me salieron leales,

sino falsos y con maldades...
(Corpus, nim. 684).

Por mi vida, madre,
amores no m’engatfien.

Burléme una vez

amor lisongero,

de falso y artero

y hecho al revés;

al revés, mi madre.

Por mi fe, no m’engafien

(Corpus, mam. 685).1'¢

No hay muertes qué lamentar. Frente a lo que ocurre en la lirica, en el romancero
las mujeres no s6lo pueden matar por venganza, sino también por amor; el nombre del
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amor lo justifica todo, hasta el asesinato, y este Gltimo llega a darse incluso en las
historias de amores felices. Ejemplo clarisimo es el de la insomne Melisenda, que en
medio de la noche va a entregarse al conde Ayuelos y, sin titubear, aparta los obstaculos
que se Cruzan en su camino:

Encontré con Fernandinos, / el alguazil de su padre;

desque la vido yr sola / empegdse a santiguare:

-(A do6 vays, la mi sefiora? / Vos ;qué vades a buscar?

O estéys loca sanguina / o de amores queréys finar.-

Alli habl6 Melisenda, / tal respuesta le fue a dar:

-Yo no estoy loca sanguina / ni de amores quiero finar,

mas yo me yva a la iglesia / aquesta noche a velar.

Mas presteme, Fernandinos, / presteme el tu pufial,

que miedo tengo a los perros / que no me hiziessen mal.-

Y tomélo por la punta / hasta los cabos se lo fue a ichar
(Pliegos Morbecq, p. 167).

Al final, la impulsiva hija del emperador se desposa con Ayuelos ¥ ni quién se
acuerde del fiel alguacil. Mucho menos felices fueron las segundas bodas del conde
Alarcos, donde la autora intelectual del crimen es una mujer (;enamorada?,
(despechada?); en este romance la infanta exige que Alarcos, su antiguo amante, se
convierta en autoviudo y se case con ella. Tal historia no podia terminar bien, pues, como
dijimos, en el romancero existe la tendencia a castigar a todo aquel que destruye el micleo
familiar:

Assi muri6 la condessa / sin razén y sin justicia.

Mas también todos murieron / dentro de los treynta dias:

los doze dias passados / la infanta ya moria,

el rey a los veynte cinco, / el conde al treynteno dia.

All4 fueron a dar cuenta / a la justicia divina
(El conde Alarcos;, Cancionero de romances 1550, p. 190).

En los romances tampoco suelen terminar bien los amores incestuosos, ya que,
casi siempre, el violador paga su doble crimen con la muerte o un castigo ejemplar; en
Blancaflor y Filomena es la hermana de la victima quien castiga al agresor:

Blancaflor cuando lo supo / malpari6 una nifia hembra;

de aquello que malpari6 / hizo a Turco una cazuela.

A las doce de la noche / toca Turquino en la puerta.
-Entra pa acé y comeremos / que ya la mesa esté puesta.
-iMujer, qué carne tan dulce, / mujer, qué carne tan buenal!
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iMujer, qué carne tan dulce! / JEs de ternero o ternera?

-Mas dulce estuvo, traidor, / la honra de Felomena.-

Con un cuchillo dos filos / le ha cortado la cabeza
(Trapero, Romancero, Gomera, nim. 99).

Sélo conocemos cuatro romances de incesto y, aunque es casi seguro que vivian
en la tradicion oral del Siglo de Oro, ninguno de ellos aparece en las colecciones de
romances o en los pliegos sueltos del periodo: Blancaflor y Filomena, Tamar, Delgadina
y Silvana (supra, cap. I, 1.3.1); mientras los dos primeros romances nos presentan
incestos consumados, los dos ultimos narran incestos no consumados (el castigo
generalmente se da en los tres primeros textos).!!” Es muy probable que lo fuerte del tema
influyera para que los editores quinientistas marginaran a estos textos; lo curioso del caso
es que los romances de incesto son muy populares entre los transmisores modernos, lo
que nos hace pensar que en la tradicion antigua debieron existir varios romances
similares. Algo parecido debi6é ocurrir en la lirica, donde sélo tenemos una cancién de
incesto, no consumado, pero de todas maneras terrible (supra, cap. II, 1.3.1):

Por amores lo maldixo

la mala madre al buen hijo:

“iSi pluguiese a Dios del cielo

y a su madre Santa Maria

que no fueses ti mi hijo,

porque yo fuesse tu amiga!”

Esto dixo y lo maldixo

la mala madre al buen hijo
(Corpus, nam. 504).

En contraste con el tono festivo que caracteriza a la mayoria de las viejas
cancioncitas liricas, este cantar se distingue por su fuerte dramatismo, que lo acerca al
romancero. De este Gltimo parece venir también el planteamiento moral que hay en el
texto y que en vano buscariamos en los otros cantares liricos conocidos (Frenk, “El
romancero”). Pero nuestro villancico rebasa a los ejemplos romancisticos, porque nos
presenta al peor de los incestos: el de madre e hijo. En algunos romances se entrevé a una
madre enamorada de su hijo, pero este amor se manifiesta en forma indirecta, a través del
odio de la madre nacia la nuera (Casada de lejas tierras, La gentil porquera, La mala
suegra, La mujer de Arnaldos), en cambio, la madre de Por amores lo maldixo... no sélo
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declara a los cuatro vientos su pasién, sino que involucra a Dios y a la Virgen en sus
deseos antinaturales.''® El tema y el tono de este cantar son definitivamente trégicos y, lo
que es mas, no encontramos nada semejante en el resto de los materiales liricos que se
conservan. ;Debemos pensar que es y fue una pieza unica? No. Es muy posible que en la
Edad Media y en el Siglo de Oro existieran varios romances y cantares sobre amores
incestuosos, muchos més de los que han llegado hasta nuestros dias. Quiza la cancién de
la madre representa uno de los subgéneros perdidos de la antigua lirica popular.

Este ultimo apartado expone una de las diferencias més notables que existen entre los
romances tradicionales y las viejas cancioncitas liricas. Como vimos, la atmésfera
trégica, que casi podriamos considerar un rasgo tipicamente romanceril, es muy rara en la
lirica. Al analizar el caso de las relaciones amorosas descubrimos que nuestros dos
géneros pueden desarrollar los mismos temas de manera muy distinta; en varias
ocasiones, se trata de una diferencia de grado (por ejemplo, las consecuencias del
adulterio femenino, de una separacién forzosa entre los amantes o de la ingratitud del
varén), que revela una diferencia mas profunda, en la perspectiva que cada género tiene
hacia el asunto elegido.

CONCLUSIONES DEL CAPiTULO III

En este capitulo analizamos otros recursos estilisticos comunes a la antigua lirica popular
y al romancero tradicional. El apartado 3.1 estuvo dedicado a dos modalidades de la
repeticion: la repeticién de palabras y la repeticion de versos; ahi vimos que, a pesar de
que las cancioncitas y los romances comparten varios esquemas repetitivos, la repeticién
de palabras o versos funciona de manera diferente en cada género. Casi siempre esta
diferencia se debe a una circunstancia sefialada por Mercedes Diaz Roig: mientras en la
lirica a veces no importa tanto lo que se dice sino cémo se dice, en el romancero la
historia que se cuenta es tan importante como el modo en que ésta se cuenta.

En el apartado 3.2 revisamos cinco clases de expresiones lexicalizadas usadas por
las viejas cancioncitas liricas y los romances tradicionales: las parejas de conceptos
anélogos, las expresiones formadas por dos o tres elementos complementarios, las
expresiones con significados simbolico, las expresiones relacionadas con el discurso
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directo y las referencias espaciales o temporales; varias de ellas son portadoras de
contenidos teméticos o simbélicos (por ejemplo, “nifio[a] y muchacho[a]”, “blanca y
colorada™, “cogiendo rosas y flores”). A pesar de su caricter lexicalizado, estas
expresiones no son estéticas sino que se refuncionalizan dentro del texto que las contiene,
de acuerdo con tendencias generales de la lirica, del romancero o de ambos.

En el apartado 3.3 se estudian las mezclas de tiempos verbales distintos en el
mismo plano temporal, un recurso frecuentisimo en el romancero tradicional y que
también se da en el cancionero popular arcaico, pero en menor proporcién que en los
romances. A lo largo de este apartado observamos que la variacién verbal es un
fen6meno complejo, que no se explica a partir de un factor Unico. En las mezclas
verbales intervienen elementos prosédicos, como la rima y el metro, ademas de
tendencias o usos consagrados en los géneros que nos ocupan, por ejemplo: el
predominio de la combinacién de presente e imperfecto y su abundante uso en los pasajes
descriptivos (sobre todo en el romancero); el empleo de un cambio de tiempo para
destacar un hecho, un personaje o un objeto singular en el contexto del poema, entre
otros. Tanto en el romancero como en la lirica, las mezclas de tiempos distintos a menudo
conllevan efectos expresivos, que aumentan la poeticidad de los romances y canciones en
que tales mezclas se presentan. A prop6sito de las composiciones paralelisticas notamos
que ninguno de los dos géneros suele alternar tiempos diferentes en sus sin6nimos,
aunque éstos son un poco méas frecuentes en el romancero que en la lirica.

Terminamos el anélisis de las relaciones entre la antigua lirica popular y el
romancero tradicional con la atmésfera tragica, un aspecto estrechamente relacionado con
la temética y que se refiere al clima de tragedia que envuelve a muchos romances. La
atmoésfera trigica, en cambio, aparece muy excepcionalmente en las canciones liricas y
ésta es una de las grandes diferencias entre nuestros géneros, como lo comprobamos al
contrastar el tratamiento que los asuntos amorosos tienen en la lirica y el romancero.

! En la primera parte del Quijote, Sancho se dispone a contarle a su amo el cuento de la pastora
Torralba —um cuento de “nunca acabar”, bien arraigado en el folclore europeo— y empieza un
relato lleno de concatenaciones que impacientan a don Quijote: “-Si desa manera cuentas tu
cuento..., repitiendo dos veces lo que vas diciendo, no acabaras en dos dias: dilo seguidamente y
cuéntalo como hombre de entendimiento, y si no, no digas nada”. La respuesta del escudero,
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inmerso en una cultura oral-popular y ajena a las construcciones lineales de la alta literatura, es
contundente: “De la misma manera que yo lo cuento... se cuentan en mi tierra todas las consejas,
y yo no sé contarlo de otra, ni es bien que vuestra merced me pida que haga usos nuevos” (I: 21,
p. 213).

2 Ver supra,cap. 11, 2.2.1,2.2.2,2.3.2.

3 “Férmulas miscelneas de didlogo” lasllamaRn&HmueWebber(FommIisﬂc pp. 194-196),
qumsu’hlaquelaaq:mén“Calles " es la forma més comin de pedir silencio en el romancero
(hy‘iucaplll,324)yqne"l‘atz ” es una variante restringida a los romances carolingios.

* Ver: Corpus, mams. 98A, 254, 383, 415, 882, 954, 1136, 1713.
’Endrmnmhdoﬂomhpudams&ompmmddhamﬁqmmmmm
romancero, p. 31): “y el buen Cid no viene non” (E! Cid en las cortes; Pliegos Morbecg, p. 183).
‘Apropésnoddromancuomd:amalydehlmapopnhrmoduna,Macedstszg
seiialé que los esquemas mas recurrentes en ambos géneros son los que suponen un
encadenamiento entre ambos versos o hemistiquios. Lo mismo puede decirse de los esquemas de
las viejas cancioncitas y los romances tradicionales; los tres esquemas que comento fueron
establecidos por Diaz Roig (E! romancero, pp. 31-32).

? Ver: Corpus, nim. 1356.

* Esta funcién es especialmente frecuente en los disticos, ver: Corpus, nmims. 640, 967, 1164,
1462, 1474, 1681, 1805, entre otros.

® Para la ultima funcién, ver: Diaz Roig, E! romancero, pp. 104-105.

1° En cambio, las aniforas de tres o cuatro versos menudean en la lirica popular modema (Diaz
Roig, El romancero, pp. 32-33).

"1 Para los elementos de estas y otras series enumerativas, ver: Diaz Roig, E! romancero, pp. 130-
139.

'2 En la tradicién oral modema los ejemplos de este tipo de anifora son menos frecuentes. Entre
los pocos que encuentro estd una version leonesa de La muerte del maestre de Santiago, que
termina asi: “Aqui vienen los tres reyes, / los tres hijos de Ribaldo, // todos traen mula negra, / el
buen Isidro de a caballo, / todos traen barras de oro / que venian relumbrando, // todos traen
vestido verde, / don Isidro colorado” (Catalan-De la Campa, Romancero, nim. 7.5). Este final es
ajeno a la fabula del romance.

13 Hay versos semejantes en Corpus, nams. 1101, 1223, 1277, 1291, 1368, 1371, 1420-1421,
1427A-B, entre otros.

' Para la derivacién en la lirica, ver: Frenk, Entre folkiore, pp. 77-78; a propésito del romancero,
vermframp 111,331

1S He aqui un ejemplo simpatiquisimo tomado del Vocabulario de refranes y ﬁ'a:e: proverbiales
(lGZDdeGmnloComas “?No xuréis, Angulo’. / “Xuro a Dios ke no xuro.’ / ‘Pues ;no
xurastes agora?’ / “No, por Nuestra Sefiora’. / ‘;No bolvistes a xurar?’ / ‘No, por el sakramento
del altar’” (Nuevo corpus, nim. 1920bis).

16 José Maria Alin ha sefialado que, en casi todos los casos, los disticos no rimados obedecen “a
unas reglas fijas y constantes” (E! cancionero, p. 55). Una de esas reglas es la terminacién aguda
del segundo verso.

' Ver: Corpus, mams. 21, 409, 520, 1257, 1479, 1546, 1658A.

'® Algunos de los tercetos con este esquema podrian ser disticos truncados (Cummins, The
Spanish, p. 32), pienso, por ejemplo en: “Hilo d’oro mana / la fontana, / hilo d’oro mana”
(Corpus, nim. 3), o en: “jYa viene la madrugada, / galana! / |Ya viene la madrugada!™ (Corpus,
num. 1079). El problema se relaciona con la costumbre, generalizada desde el Renacimiento, de
escribir las cancioncitas liricas en versos cortos, dindonos la impresién de que en esta clase de
poesia predominaban los versos breves (supra, cap. II, 2.1.1).

1° Para otras formas de repeticion en los didlogos y en las unidades mayores de los romances, ver:
Diaz Roig, El romancero, pp. 58-72.
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® Ver infra, cap. 111, 3.2.4.
3 Mercedes Diaz Roig seiialé que la respuesta-calco es escasa en el folclor lirico de hoy y que
solo se da en algunas coplas dialogadas, probablemente por influjo del romancero. Diaz Roig
subrayaba, con razén, que este tipo de parlamentos era mas propio de un género narrativo y que
concordaba con la tendencia al avance lemto del relato que caracteriza a las creaciones
romancisticas (E! romancero, pp. 55-57).
Z Algunas de las expresiones que estudio en este apartado concuerdan con el concepto de fGrmula
expuesto en el Cardlogo general del romancero pan-hispdnico: “Las formulas son tropos, ‘dicen’
algo distinto que las frases de que se componen. Aunque la informacién literal que proporciona
una expresién ‘formulaica’... no puede desecharse como impertinente, pues tiene generalmente
abﬂammwmhménmlmdehmm,pameldeamnodeémbquempom“h
significacion esencial, ‘lexicalizada’, de esa expresién. La formula coincide con la sinécdoque en
WMm@mmmmdgodenﬁSmhom
realidad” (CGR, Ia, p. 171). Es el caso de “blanca y colorada” (en Corpus, num. 307), “nifio(a) y
muchacho(a)” y, sobre todo, “cogiendo rosas y flores”.
2 Sobre el escaso niimero de glosas que conocemos, ver: supra, cap. I, 1.2.1.
% Para estos dos romances, ver: Alvar, Poesia tradicional, nam. 128a, c, y Pliegos Praga, 1, pp.
209-216.
”LammdeCorpus num. 888 B también alude a la prisién de la niiia: “Sefior Gomez Arias, /
duélete de mi, / que me llevan presa / a Benameji”. Ver infra, cap. IIL, 3 4.
"“Lamoeachdhmavmbmdaesmmdmo nos dice Giuseppe di Stefano
(Romancero, p. 308n); la excepcién que confirma la regla se aprecia en E! maestre de Calatrava y
Avayaldos, cuando el rey Chico de Granada califica al maestre de “nifio y mogo / y venturoso en
batalla™ (Pliegos Praga, 11, p. 219).
?! Ver: Catalan-Cid, Gerineldo, I, nims. 1.384, 399.
”Lavunhupaﬁoh&lf‘riumpthupWﬂsder(LM “fatto signor e dio de gente
vana”), debida a Alvar Gémez de Guadalajara (Ciudad Real), lee: “de los banos es sefior, / falso,
malo, engaiiador” (Cancionero de Gallardo, p. 106; “cruel, falso, engafiador” en el Cancionero
de Ixar). Segim Francisco Rico, el verso con los tres adjetivos complementarios es un préstamo
deFomdﬂda(“l.osongmes Pp. 16-17n).
Ennaouosqempbsdl@osdemrdames&hdumpcmdehdmceuadekazdndeamr
“Bla[n]ca era e bermeja, / cabelos cortos sobr’ell oreja, / fruen bla[njca e logana, / cara fresca
como ma[n]¢ana; / naryz egual e dereyta, / nunca viestes tan bien feyta; / ojos negros e ridientes, /
boca a razon e bla[n]cos dientes; / labros vermejos no mmy d[e]igados / por verdat bien
mensurados” (Barra, “Razon de amor”, p. 128); siglos después, el Vocabulario de refranes y
Jrases proverbiales (1627) de Gonzalo Correas registrara: “La muxer, para ser hermosa, & de
tener zinco vezes tres cosas: ser blanca en tres, colorada en tres, negra en tres, ancha en tres, larga
en tres. Blanca en cara, manos i garganta; colorada en labios, mexillas i barva; negra en cabellos,
pestatias i zexas; ancha en caderas, onbros i muiiecas; larga en talle, manos i garganta” (p. 207a).
% Por ejemplo: “Ya se salia Aliarda / de los vaiios de vaiiar: // le vi sacar su rostro / como la leche
y la sangre” (-Galiarda, Galiarda...; Pliegos Praga, 1, p. 333), “delgadita en la cintura, / blanca
soy como el papel, // la color tengo mezclada / como rosa en el rosel” (La dama y el pastor,
Catalan, La dama y el pastor, num. 1.3D).
3 La expresién aparece en ciertos romances de las Rosas de Timoneda; por ejemplo, en una
version con retoques artificiosos de Caballero, si a Francia ides...: “El es dispuesto de cuerpo, / y
de mucha gravedad, // blanco, ruvio y colorado, / mancebo y de poca edad”, y en un texto,
también de corte artificioso, sobre el Rey Chico y la morita de Antequera: “que en los dias de mi
vida / yo no vi cosa mas bella: // blanca es y colorada, / hermosa como una estrella” (Rosa de
amores, ff. 261, 63v).

32 El sintagma subsiste en la lirica popular moderna; ver: Rodriguez Marin, Cantos, II, p. 113.
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 En otras versiones Gerineldo precisa que la causa de su palidez es el aroma de la flor: “~-Vengo
de oler una rosa / y el color me lo ha comido” (Gerineldo+La condesita, Valenciano, Os
romances, num. 75¢). Como sefiala Mariana Masera, en el folclor hispanico el aroma de las flores
tiene connotaciones erdticas (Symbolism, pp. 224-226), entre ellas el acto sexual y la virginidad
femenina; ambos significados confluyen en la versién gallega de Gerineldo.

3 Ver: Corpus, nim. 16B, y el comentario de Frenk, “La cancién”, p. 150n.

* En La Dorotea Lope juega con los significados de los cambios de color de Ia piel. En el cuarto
am(mQ,Dormmasuma(despuésdemmcmmmdodemdo)y
le dice a su madre: “-;Mas que me preguntas de dénde vengo?”, a lo que ésta responde: “-;Para
qué, viniendo tan colorada?” (p. 399). A la adiltera de la siguiente versién también parecen
habérsele subido los colores (nétese el contraste entre el nombre de la protagonista, Alba, y la
acusacion de haber mudado de color): “~;Qué haces por aqui, dofia Alba, / toda mudada en color,
// estais tocada del vino / o también del nuevo amor?” (Diaz Roig, Romancero tradicional, p. 31).
% Ver: J. M. Aguirre, Ensayo para un estudio del tema amoroso en la primitiva lirica castellana,
Zaragoza, Publicaciones de la Revista Universidad, 1965, pp. 8-14; Alin, El cancionero, pp. 253-
258; Sanchez Romeralo, El villancico, pp. 56-59; Bruce W. Wardropper, “The Color Problem in
Spanish Traditional Poetry”, MLN, 75 (1960), pp. 415-421, entre otros.

3 Cummins habia apuntado la relacién entre la morenez y el “aire de amores” de algunos cantares
(por ejemplo, Corpus, nums. 136, 159), donde la morenita es la nifia que ha sido “quemada” por
el aire y, por ende, ha perdido su virginidad (7he Spanish, pp. 64-67, 99-101). Para Gomall, la
palabra morenita y sus derivados “was indeed, and in many cases, a poetic euphemism [de
actividad sexual] as well as a complexion™ (“Por el rio”, p. 152). Paula Olinger también seifiald
los nexos entre el color moreno y la disponibilidad sexual femenina, pero dandole un enfoque
moralizante al asunto (Images qf Tramfom:aﬂon in Traditional Hispanic Poetry, Newark DE,
Juan de la Cuesta, 1985, pp. xii, 19-22, 30). Fue Margit Frenk quien desarrollé con mayor
pmﬁmduhdhsomnotammessmbéhoo—emﬁcasquehmahmemhhnapopdarmhgu&

» ¥¢ Eo%’ nums. 332, %%k?ﬁglamapohs), Nuevo corpus, nim. 314bis.

“ Para el romancero viejo, ver la versién de Julianesa publicada en el Cancionero de romances s.
a. (f 227r). A propésito del romancero de tradicion oral modema, recordemos que la muchacha
cautivada por los moros, mientras recoge flores, se da en algunas versiones leonesas de La esposa
de don Garcia: “Madruga Madalenilla / tres horas antes del dia, // a buscar rosas y flores / a la
reguera de Oria; / a buscar rosas y flores / para la Virgen Maria. / Pasan por alli los moros / y
cautivaron la nifia” (Catalan-De la Campa, Romancero, nam. 35.2). En el romance viejo del
Palmero el pasaje esta en primera persona, pero el raptado es un varén y la recoleccién de flores
no se menciona expresamente: “Porque yo m’estava un dia / a orillas de la mare, / en el huerto de
mi padre / por averme de holgare; // captivironme los moros, / passironme allén del mare”
(Cancionero de romances s. a., f. 172r).

“! El dialogo es bastante frecuente en los romances viejos (sobre todo en las escenas principales) y
su presencia aumenta considerablemente en los romances de tradicion oral modema; para
Suzanne Petersen, este aumento en la proporcién del didlogo es una forma “de intensificar el
nivel dramitico de los relatos tradicionales, con el propdsito de infundirles nueva vitalidad™
(“Cambios”, p. 169).

“ Afiade Sinchez Romeralo: “Mis frecuente es... el requiebro, la pregunta, la declaracién, Ia
confidencia de un personaje a otro, silencioso” (*Hacia”, p. 229).

“ Sin embargo, no podemos descartar Ia posibilidad de que las glosas que incluyen estas dos
expresiones fueran mas largas y que la parte que nos es desconocida contuviera el parlamento de
un segundo interlocutor; también es posible que cancioncitas como la de Corpus, nim. 389 se
acompaiiaran de un desarrollo estréfico dialogado.
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“ En el Quijote (episodio de Dulcinea encantada), Sancho usa la frase que comentamos cuando
intenta convencer a su amo de que las tres labradoras que andan por el camino del Toboso son
Dulcinea y sus doncellas, montadas en soberbias hacaneas (y no en los vulgares borricos que ve
don Quijote): “~Calle, sefior, no diga la tal palabra, sino despabile esos 0jos y venga a hacer una
reverencia a la sefiora de sus pensamientos, que ya llega cerca” (II: 10, p. 706). Menéndez Pidal
(“Un aspecto”, pp. 43, 58) identifico la cita con el romance de Las quejas de doRa Urraca,
dnﬁdopmdumd«omemﬁdummzs,p.ﬁs).hidmﬁﬁadﬁ:upmbabhm
dado que se trata de una formula muy frecuente en el romancero, no podemos descartar otras
posibilidades, por ejemplo, Las quejas de dofia Lambra, uno de cuyos versos es utilizado por el
narrador al describir a Teresa Panza (II: 50, p. 1036). A favor de la identificacion de Menéndez
Pidal tenemos el que “~Calles... no diga la tal palabra” y la alusion a Las quejas de doRa Urraca
estén en boca del mismo personaje, Sancho. No hay que olvidar, sin embargo, que en el romance
de Urraca calles si se repite (“-Calledes, hija, calledes, / no digades tal palabra™; Cancionero de
romances 1550, p. 213), a diferencia de Las quejas de doRa Lambra, donde el vocablo en
cuestién sélo se presenta una vez (“~Calledes, la mi sefiora, / vos no digades atal”; Cancionero de
romances s. a., f. 164r), como ocurre en el episodio de Dulcinea encantada.

“* En “El romancero”, Margit Frenk apuntaba la posibilidad de que la frase fuera menos frecuente
mdromncero;miscémpm,baudosmmmuemamismnpﬁademmces,momﬁm
%wmestostuxtos -Digas tii, el...” se usa tanto como en la lirica, o mas.

Glosas: Corpus, mims. 519B, 642B, 1155, 1359 (y quiza los fragmentos 2226 y 2227); Nuevo
corpus, num. 942B. Cabezas de villancicos: Corpus, nums. 703, 1153.
"Apmpésitoddmmance,vwelomﬁodeGiusqmediStehno(Romm,pp. 136-137),
quien sefiala los elementos liricos del poema y apunta hipitesis interesantes sobre la
identificacién del narrador (;el amado?, jun narrador testigo?, ;la doncella que habla de si misma
en tercera persona?); para el romance como combinacién de motivos poéticos sueltos son utiles
Bénichou, Romancero, pp. 357-359, y Catalén, Arte, 1, p. 87n. En cuanto al villancico, Mariana
Masera afirma que éste “no incluye ninguna marca explicita que nos indique quién es el locutor”,
aunque ciertos rasgos permiten suponer que se trata de un texto de voz femenina, por ejemplo: la
cercania del topico “;Délos mis amores, délos?” con el de “Vanse mis amores” (prepio de las
canciones puestas en boca de mujer) “y la carencia de topicos similares en las canciones de voz
masculina” (Que non, p. 52). A las razones expuestas por Masera hay que agregar que el contexto
del villancico —el romance— es muy explicito al respecto: “Yo me levantara, madre, / mafianica
de Sant Juan. // Vide estar una donzella / ribericas de la mar; // sola lava y sola tuerce, / sola
tiende en un rosal; // mientras los pafios s’enxugan / dize Ia nifia un cantar” (Yo me levantara,
madre..., Cancionero de romances s. a., f. 228r).

# Sobre la posibilidad de que la glosa haya sido retocada, ver: Frenk, “El ‘Masson 56°”, pp. 123-
125.

“ Recordemos ¢l famoso: “Que yo, mi madre, yo, / que Ia flor de la villa m’era yo” y “Que no
quiero, no, casarme / si el marido & de mandarme” (Corpus, mims. 120B, 220); en una glosa
tenemos: “Que la gent se va despertant, / e lo gal vos diu en cantant: / ‘anau-vos-en’” (Corpus,
num. 455). Ver: Corpus, nums. 12B, 132, 160, 168, 180, 246B, 350A-B, 418, 430, 522A, 579,
705, 708, 725-726, 893, 929, 1076, 1097, 1117, 1122, 1209, 1253-1255B, 1262, 1375, 1423,
1425, entre otros.

% En el romance juglaresco del Conde Dirlos, y en su derivado tradicional La partida del esposo
(o El conde Antores), 1a situacion es inversa, pues es la condesa quien esté a punto de desposarse
nuevamente y el conde quien evita con su llegada el nuevo matrimonio. En ambos romances la
pregunta procede del conde. En el romance antiguo, el conde llega a sus tierras y ve que han
sustituido su escudo de armas; se acerca al portero de la villa y dice: “-Por Dios te ruego, el
portero, / me digas una verdade: / ;De quién son aquestas tierras?, / ;quién las solia mandare? // -
Plazeme —dixo el portero—, / de dezirvos la verdade: // ellas eran del conde Dirlos, / sefior de
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aqueste lugare, // agora son de Celinos, / de Celinos el infante” (Cancionero de romances 1550, p.
119). En La partida del esposo lo que ha cambiado de duefio son las vacas: “-Alto, alto,
pastorcillo, / yo le quiero preguntar: / jde quién son estas vacas / marcadas de otra seiial? // -
Estas son del conde Viejo, / Dios lo llegue a perdonar, // y ahora son del conde Nifio, / que no las
llegue a lograr” (Catalan-De la Campa, Romancero, 20.3). Los tres romances estin emparentados
(Menéndez Pidal, Romances de tema odiseico, 1L, p. 9).
5! “Sobre geografia folklorica, ensayo de un método”™, RFE 7 (1920), pp. 290-291.
52 Mas ejemplos en Menéndez Pidal, Romances de tema odiseico, 11, V.101, 103, 105, 108-114,
117-118.
%3 Ver: Menéndez Pidal, Romances de tema odiseico, 11, V.114, 117.
5 En el romance-villancico del Cancionero llamado Flor de enamorados (Barcelona, 1562) la
indagacion sobre el paradero de la persona amada también estid en voz masculina: “-Digasme ti,
el hermitaiio, / assi Dios te dé alegria, / si has visto por aqui passar / las cosas que yo mds queria.
// ...} // -Por mi fe, buen cavallero, / la verdad yo te diria: / yo.la vi por aqui passar / tres horas
antes del dia” (f. 99).
55 También aparece en el poema trovadoresco Yo me estava reposando..., de Juan del Enzina, que
secamctennpm'quemmospammmmorrmos(ia)ylosmpmmmdedosm
dos (abab, cbeb, etc.): “-Si dormis, linda sefiora, / recordad, por cortesia, / pues que fuestes
causadora / de la desventura mia” (Cancionero de romances s. a., f. 257r). El romance del
Enamorado y la Muerte, muy popular en Catalufia, deriva de este texto; ver: Catalan, Por campos
del romancero. Estudios sobre la tradicion oral modema,Madrid,Gmdos,lWO, pp. 13-55.
% El consejo lo da una vieja “de antigua edad™ “-Mientras soys moga, sefiora, / plazer vos
querades dar, // que quando seades vieja / los rapazes n’os querran” (Pliegos Morbecq, p. 166).
Margit Frenk (“El romancero™) sefiala una correspondencia entre este pasaje y una cancioncita
mguu'adamelVocabulaﬂodeGonnloCorrm “Aora que soi moza / quiérome holgar, / que
cuando sea viexa / todo es tosexar” (Corpus num. 171).
57 Ver: Alvar, Poesia tradicional, nim. 28.
“laexpresmtambnhaparecemLaamedelprbxdpemIdedda,mmﬁm
tradicionalizadas de ciertos romances vulgares (La difimta pleiteada, El difunto penitente, El
soldado y la monja) y en el romance religioso Cristo mendigo y la posadera despiadada; ver:
Valmdano, Os romances, nams. 35, 114, 125, 135, 164.

® Para las sagas, ver: Ulrike Sprenger, Praesens historicum und Praeteritum in der
altislandischen Saga, Basel, 1950; sobre la Chanson: Anna Granville-Hatcher, “Epic Patterns in
Old French”, World, 1946, y “Tense Usage in the Roland”, Studies in Philology, 1942, pp. 597-
624. LosnarposwrbalesdelCanmrﬁmamhndosporEdmmddeChuea,EIaﬂe
Juglaresco en el “Cantar de Mio Cid”, Madrid, Gredos, 1972, pp. 270-310; Stephen Gilman,
Tiempos, Ramén Menéndez Pidal, edicién critica del Cantar de Mio Cid, Madrid, Espasa-Calpe,
1944, 1, pp. 354-362; Thomas Montgomery, “Narrative Tenses Preference in the Cantar de Mio
Cid”, RPh 22 (1968), pp. 253-274, e “Interaction of Factors in Tenses Choice in the Poema del
Cid”, BHS 68 (1991), pp. 355-369; Oliver T. Myers, “Assonance and Tense in the Poema del
Cid”, PMLA 81 (1966), pp. 493-498; Manfred Sandmann, “Narratives Tenses of the Past in the
Cantar de Mio Cid”, en Studies in Romance Philology and French Literature Presented to John
Orr, Manchester, 1953, pp. 258-281, entre otros.
® “En el Poema del Cid... hmmhdeloshunposnnmeﬁamuyvmada. el presente alterna
no solo con el pretérito y el pretérito perfecto, sino también con el imperficto. El pretérito, a su
vez, se mezcla con el imperfecto y el pretérito perfecto. No obstante, es en los romances donde la
altemancia de los tiempos logra su mayor difusién, ya que, aparte de los tiempos referidos..., la
forma en -ra, dphsa:ampetiactoyhastaelmepmummhnoonmuempos
(Szertics, Tiempo, p. 189). El estudio de Szertics se basa en el romancero viejo. Por su parte,
Maria Teresa Caceres Lorenzo analiza los tiempos verbales (y no especificamente las mezclas) en
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las formulas del romancero de Gran Canaria; segin ella, la frecuencia de aparicion de ciertos
tiempos cambia en los romances tradicionales modemos, ya que en éstos la cantidad de didlogo es
mayor que en los romances viejos: “La ampliacién del texto dialogado permite... que aparezca
con mayor profusién el presente de indicativo, casi siempre en su faceta de presente histérico. El
futuro... aparece... especialmente en las formulas interrogativas. Los tiempos compuestos se han
reducido extraordinariamente manifestindose tan sélo algunas mmestras del pretérito perfecto que
nunca llegan a ser abundantes... destaca la importancia que adquieren las formas no personales
del verbo, especialmente infinitivo y gerundio” (“El uso”, p. 72).
6! Se conocen tres versiones antiguas del romance. La version de Pérez de Hita es, sin duda, Ia
mas lograda poéticamente hablando; también es la mas breve y la mas tardia (es muy probable
que fuera retocada por el historiador; Diaz-Mas, Romancero, p. 189). Las otras dos versiones se
publicaron en el Cancionero de romances s. a (ff. 182v-183v) y en el Cancionero de romances
1550 (p. 246), donde los pasajes que nos ocupan leen: “-;Qué castillos son aquéllos? / Altos son y
reluzian. // -El Alhambra era, sefior, / y la otra es la mezquita; // los otros los Alixares, / labrados
a maravilla: / el moro que los labré / cien doblas ganava al dia; // la otra era Granada, / Granada
la noblecida // [.....] // -Granada, si tii quisiesses / contigo me casaria: // dart’he yo en arras y dote
/ a Cérdova y a Sevilla // y a Xérez de la Frontera / que cabo si la tenia. / Granada, si mas
quisiesses / mucho mas yo te daria. // [.....] / -Casada so, el rey don Juan, / casada soy que no
biuda: // el moro que a mi me tiehe / bien defenderme querria”. El texto de 1550 prolonga el
comentario sobre el artista de los Alixares: “el moro que los labré / cien doblas ganava al dia / y
el dia que no los labra / de lo suyo las perdia; // desque los tuvo labrados / el rey le quitd la vida //
porque no labre otros tales / al rey de Andaluzia”. Nétese que la mayoria de los tiempos usados
en el texto de Pérez de Hita aparecen en las versiones de los cancioneros nucianos; la principal
discrepancia entre éstas y la versién de las Guerras civiles es el potencial con que Granada
termina su respuesta (“bien defenderme querria™). Lo comentaremos mas adelante.
"Ver“Sﬁl:smdi-symkmdmmdmspamsdl-pctw;emdlmRmm ZRPh, 1911, pp.
257-308; “Zur Kunstgestalt einer spanischen Romanze”, Die neueren Sprachen 30 (1926),
506-514, y “Los romances”, pp. 63-68.
SCGR, 1a, p. 169; ver supra, cap. II, 2.3.1.
# Consideremos ademas que, en algunos romances, el verbo podria ser la categoria gramatical
méas abundante; al respecto, ver los resultados obtenidos por Braulio do Nascimento a propésito
de 47 versiones brasilefias del Veneno de Moriana (“Processos”, pp. 77, 85-87), e infra, cap. III,
3.3.2.
“ Para el romancero viejo, ver: Menéndez Pidal, Romancero hispdnico, I, p. 138, y Estelle, The
Interrelationship, p. 27 (los cémputos de ambos investigadores se basan en la Primavera y flor de
romances de Wolf y Hofmann). Para el romancero de tradicion oral moderna, ver los resultados
publicados por Francisco Mendoza-Diaz Maroto, en Introduccion al romancero oral en la
provincia de Albacete, Albacete, Instituto de Estudios Albacetenses-CSIC-Confederacion
EspaﬁoladeEsﬁnd:osLoales,lepp 139-141.
% Ejemplos similares del mismo romance en Catalin-De la Campa, Romancero, mims. 10.12, 26,
;Di Stefano, Romancero, nim. 151.

Ver: Joseph Szertics, “Tiempo verbal y asonancia en el romancero viejo”, en Homenaje a don
Agapito Rey, ed. J. Roca-Pons. Bloomington, Indiana University, 1980, pp. 177-194.
® Sustantivos: moreria, mentira, vida, villania, cortesia, mezquita, maravilla, dia, valia, Sevilla,
viuda; adjetivos o participios usados como adjetivos: crecida, cautiva; verbos en imperfecto:
avia, dezia (3), reluzian, perdia, tenia, queria; verbos en potencial: diria, casaria.
® Para la categoria de aspectfo, ver: Samuel Gili y Gaya, Curso superior de sintaxis espafiola,
Barcelona, SPES, 1955, pp. 131-134; Rafael Seco, Manual de gramdtica espahola, Madrid,
Aguilar, 1988, pp. 65-69; Szertics, Tiempo, pp. 15-20; Molho, Sistemdtica, 1, pp. 85 ss.; Louise
Mirrer, “The Characteristic Patterning of Romancero Language: Some Notes on Tense and
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Aspect in the Romances viejos”, HR 55 (1987), pp. 441-459. Los imperfectos en rima también
dominan en las otras dos versiones antiguas de Abendmar.

™ En el segundo verso de La muerte del alcaide de Catiete hay un hemistiquio con un silaba
extra: “veinte y cinco fraia presos”, que se solucionaria cambiando el imperfecto por el pretérito
(*“veinte y cinco frajo presos™). Estomd:aquo,mocammes se impone la preferencia de un
tiempo sobre otro, aun cuando el tiempo elegido altere el largo del verso.

™ En el caso de la forma en -ra y el pretérito, la correspondencia sirve para todos los verbos; en el
imperfecto y el pretérito, estar y andar pueden intercambiarse en la primera persona —singular o
plural- y en la tercera persona del singular (los demas verbos funcionan de acuerdo con la

ia general)

correspondencia L
2 En las otras versiones conocidas del Galdn de esta villa también hay varios sinénimos
paralelisticos que son verbos; por ejemplo, en la version de Amador de los Rios (62 versos)
tenemos 20 de estos sinénimos (apud Caso, “Ensayo”, pp. xiv-xv), mientras la de Aurelio del
Llano (29 versos) trae 11 (apud Caso, “Ensayo”, p. xvi), la de Antonio Cea (25 versos) 9 (La
cancion, pp. 50-51) y la facticia de Juan Menéndez Pidal (95 versos) 31 (Romancero asturiano,
nmim. 30). Al igual que el pasaje que comentamos, los sinénimos de estas versiones no
representan verdaderos casos de mezclas verbales.
™ Ver: Corpus, mams. 6, 8, 71, 183, 213, 221, 234, 273A, 304D, 306, 314C, 321, 374, 382, 478,
497B, 632, 894, 992, 1077B, 1359, 1365, 1585D, 1827, 2092; Nuevo corpus, nam. 499B, 881bis.
™ Ver: Corpus, nams. 12B, 21, 55, 72B, 108, 505, 512A-B, 515, 776, 1145, 1193, 1293, 1345.
”Alesmdnrelproceeodovmaamdeﬂvumbmsﬂdasdemmdemm
Braulio do Nascimiento (“Processos”, pp. 77, 85-87), encontrd que, en ellas, predominan los
verbos(SS%)sobrelossumﬁvos(41%)ylosadjuivos(4%).Enlasmcionc'masmdiadaspor
Sénchez Romeralo el porcentaje de adjetivos es también escaso, pero algo mayor que el de los
textos brasilefios (10.02%); en los poemas liricos dominan los sustantivos (48.46%) sobre los
verbos (41.52%). Segim Sanchez Romeralo: “El porcentaje algo superior de adjetivos del
villancico, con respecto a este grupo de romances brasilefios, se explica probablemente por la
presencia de un cierto numero de villancicos paralelisticos con su adjetivacién casi ritual, y el
caracteristico gusto del villancico por algunos, muy pocos, pero tipicos adjetivos (garrida,
galanq,”geng,s)adtada...) y por los diminutivos (bonica, bonico, garridico, morenica...)”
cia”, p. !

La repeticién de un verbo, variando el tiempo o el modo, menudea en las composiciones liricas
sin paralelismo, pero, casi siempre, estos verbos no representan mezclas agramaticales, sino un
bonito juego de repeticiones que aprovechan los matices de cada tiempo o modo: “Madre, la mi
madre, / guardas me ponéys: / que si yo no me guardo, / mal me guardaréys”, “Si lo dizen, digan,
alma mia, / si lo dizen, digan™ (Corpus, mim. 152, 154). Ver: Corpus, nums. 58A, 150, 186,
405B, entre otros.
7"VerCor;ms mims. 213, 234, 273A, 306, 776, 992, 1293, 1345, 1585D, 1827.
"Eihswnosnndwnleshfomm-mtamhﬁupmsdaycmwhtdepmm,mu
ve en este otro pasaje del Cantar, en que lidiaran puede interpretarse como un pretérito simple
(‘lidiaron’) o compuesto (‘han lidiado’): “~-jGrado a Christus, que del mundo es sefior, / cuando
veo lo que avia sabor, / que lidiaran comigo en campo mios yernos amos a dos!” (vv. 2477-
2479). Para todo lo relacionado con la evolucién de la forma en -ra en espaiiol, ver el ya clasico
estudio de Leavitt O. Wright, The -ra Verb Form in Spain (analisis de la forma medieval en pp.
21-59). Comentarios utiles en Molho, Sistemdtica, 11, p. 589 ss. En los parrafos que siguen me
apoyo en los trabajos de ambos investigadores.
™ La forma en —ra es menos comin en las demas subtradiciones del romancero; ver, sin embargo,
las muestras de Gran Canaria citadas por Caceres Lorenzo (“El uso”, p. 68), donde la forma en —
ra también tiene valor de pretérito indefinido.
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% Sobre el particular nos dice Wright: “Remarkable in my study of the ballads has been the
discovery that the -ra form used as an indicative occurs much more frequently with a non-
pluperfect tense-value than with that of a pluperfect. This non-pluperfect value is mostly that of a
preterite, though sometimes that of a perfect or impefect” (The -ra Verb, p. 55). En un anilisis
dedicado exclusivamente a los tiempos verbales de los romances, Joseph Szertics afirma (con
razdn) que en la mayoria de estos poemas nuestra forma “cobra de ordinario valor de pretérito
indefinido” (Ziempo, p. 133).

! Estos dos tiempos también se combinan en los sinénimos paralelisticos de No figueiral,
figueiral... (Corpus, mim. 894), un extrafio poema inserto en un par de crénicas portuguesas del
Seiscientos: la Segunda parte da Monarchia lusytana (Lisboa, 1609), de Bemardo de Britto, y la
Miscellanea do sitio da Nossa Sefiora da Luz do Pedrogdo Grande (Lisboa, 1629), de Miguel
Leitio de Andrada; ambos cronistas afirmaron haberlo recogido de la tradicion oral. En mi
articulo “No figueiral, figueiral...” (en prensa) tendia yo a considerar que este texto era: g) una
composicion popular retocada por un autor culto (Britto, por ejemplo), o 5) un poema de factura
culta inspirado en un romance-villancico auténtico. Ahora creo que se trata de un texto apécrifo
que utiliza varios recursos de la poesia popular antigua (el paralelismo verso a verso, la variacién
verbal, entre otros).

%2 Isabel Cardigos y José Joaquim Dias Marques estudiaron una versién parcialmente paralelistica
de Santo Antdnio e Virgem, cuyo incipit altema el pretérito indefinido y la forma en —ra: “Santo
Antéino se levantou, / Santo Antdino se alevantara, // seu pezinho dreito calgou, / seu pezinho
dreito calgara. / Cajadinhos d’ouro tomou, / cajadinhos d’ouro tomara, / p’ra Belém caminhou, /
p’ra Belém caminhara. / Indo 14 mais adiante, / uma sinhora encontrou, // indo 14 mais adiante, /
uma sinhora encontrara”; en el verso 11 reaparece la combinacion de estos dos tiempos (“nunca
pmuisvoltou,/nunapanuuvom") El texto fue recogido en 1962, en Monchique
(Algarve), por Michel Giacometti. Sobre la antigiiedad del romance opinan Cardigos y Dias
Marques: “em qualquer época mais recente [que en la Edad Media] se poderia ter formado este
romance, usando um processo paralelistico que, embora de origem medieval, viveu na tradi¢io
até aos nossos dias” (“Santo Antémio”, p. 22). Agradezco a José Joaquim Dias Marques el
haberme Ilamado la atencion sobre este texto.

® Para la antitesis en general, ver: Diaz Roig, El romancero, pp. 91-124 (el contraste entre dos
personas o grupos se analiza en pp. 107-109).

En estos ejemplos de la tradicién oral modema las frutas representan a la mujer: “Entré en la
huerta y corté / una naranja madura, / y entre los gajos hallé / el éngel de la hermosura”,
“memhmmmo/pmdmdemumna,/damounabmmapmdo/ymbuodem
boquita” (CFM, nums. 1-445a, 1473q). Los citricos se relacionan con la virginidad femenina en
los rituales de boda de los gitanos bajo-andaluces. Segin Luis Susrez Avila (“El romancero”, pp.
581-582),mmﬁmamdesﬂmahnmhmadmgadadehbodaymah
comunidad un paiiuelo blanco, con tres manchas de sangre (“rosas”), testimonio de la virginidad
de la chica. Es entonces cuando se cantan las coplas de albored (alusivas al paiiuelo) y a la novia
se le cuelgan las foronjas (un collar hecho con listones de colores y aros de naranja escarchada) y
se le arrojan almendras confitadas “en cantidades verdaderamente industriales™ (p. 582). Suérez
Awhmudaquehahnmdmesmmbolodeferﬁhdadmﬁmydadqmpbdeu
injimnapaﬂda (Wolf-Hofmann, Primavera, mim. 160), al que podemos afiadir el de Corpus,
nam. 460. A propdsito de los citricos, ver: Daniel Devoto, “Naranja y limén”, Textos y contextos.
Estudios sobre la tradicion, Madrid, Gredos, 1974, pp. 415-458, y Masera, .Sfymbolfsm p. 195;
pmhmdmmomldeMbnooesuuldmbajodeAnmhonﬂm“Iosmym&l
amor: coplas populares mexicanas”, Carav 71 (1998), pp. 107-120.
”mmasmmmmmmmammm
decia, queria) se deben a su posicién dentro de la rima, ya que ésta es “el lugar prosédico en
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donde las funciones seménticas de la morfologia verbal facilmente se neutralizan” (“La mezcla”,

. 283).
a“hmandﬁndemﬂummepumiudecirque,simmmemdidmdm
protagonista describe una ciudad presente a la vista, puede mezclar con formas logicas del
presente otras del imperfecto, sea en posicion de rima, sea fuera de ella —si le da la gana™ (“La
mezcla”, pp. 284-285).
¥ Puede verse en la edicién modema del Cancionero de romances (Sevilla, 1584) de Sepulveda,
debida a Antonio Rodriguez-Moidiino (Madrid, Castalia, 1967, p. 211).

% Ver: Szettics, Tiempo, pp. 49-64.
”N&mﬁazmmmmmmmdmydnaanuepmdme
una tragedia. Sabedor de ello, el poeta del Incendio de Roma compuso un romance usando, casi
exclusivamente, el presente y el imperfecto (en 45 versos sélo se cuelan dos pretéritos y una
forma en -ra): “Lloravan los ditadores, / los consules a porfia, / davan bozes los tribunos, / los
magistrados plafiian, // los qiiestores se matavan, / los senadores gemian, / llora la orden
eqiiestre, / toda la cavalleria, / por la crueldad de Nero, / que lo ve y toma alegria™ (Cancionero
de romances s. a., ff. 213v-214r).

® Lo notd Szertics a propésito de los romances vigjos y de las descripciones que mezclan
g‘mm“mpetfedo(ﬂempo pp-. 57-58).

Gil Vicente incluye otra glosa en Inés Pereira (Corpus, nim. 512B, version A). Sobre los
significados y diferencias de ambas glosas, ver: Frenk, “La cancién”, pp. 147-148, e infra, cap.
I 3.4.

*2 En Ia mitologia y el folclor universales el agua es un simbolo de fertilidad; de ahi que en las
canciones populares de varios paises abunden los amantes que se dan cita en la cercania del agua.
El rio como lugar de encuentro amoroso es un elemento recurrente en las cantigas de amigo
: “Pela ribeira do rio salido [levado] / trebelhei, madre, con meu amigo
[amado]” (Nunes, Cantigas, nam. 389); dice un epitalamio sefardi: “Fuérame a bafiar / a orias del
rio [claro], / ai encontri, madre, / al mi lindo amigo [amado]: / él me dio un abrasso, / yo le di
sinco [cuatro]” (Alvar, Canfos, nim. 15a), y en la lirica popular mexicana tenemos: “A la orillita
del rio, / a la sombra de un pin, / su querer fue todo mio / una maiianita azul” (CFM, num. I-
2462; ver: nums. I-1323, 1373, 1439-1440, 2403, I1-5295). En la antigua lirica popular menudean
los encuentros de este tipo; entre otros ejemplos recordemos: “Orillicas del rio, / mis amores, jé!,
/ y debaxo de los dlamos / me atendé” (Corpus, mim. 461; ver: mims. 306-307, 310-311, 353B,
390, 462, 1700B). El poder fertilizador del agua de rio sigue vigente en la mentalidad popular.
Carmelo Lisén Tolosana nos dice que, en algunas aldeas gallegas, las parejas que en un tiempo
prudente no han tenido hijos van a copular al rio, para asegurarse una ripida descendencia
(“Variaciones”, pp. 203, 206-207). Més sobre los baiios rituales en Morales Blouin, E/ ciervo, pp.
223-247.
”Var Frenk, “Simbolos”, pp. 178-179.

* En una supervivencia sefardi de Corpus, mim. 505 la pava no grita porque, ahora si, goza de la
oportuna respuesta del pavén: “La pava, la pava, por aquel monte. / El pavén es rojo, bien le
responde” (Alvar, Poesia tradicional, ném. 161).

% En el Cancionero de romances s. a.: “Enamorése de Montesinos / de oidas que no de vista. //
Una noche estando asi, / gritos da Rosaflorida. / Oyérala un camarero / que en su cimara
dormia” (ff. 190v-191r); y en la Tercera parte de la Silva de Zaragoza (1551): “Enamorése de
Montesinos, / de oida que no de vista; // all& a la media noche, / gritos da Rosaflorida. / Oido lo
havia Landino, / el ayo que la tenia” (p. 480).

% Las variantes entre uno y otro texto son menores; ver: Catalén, Arte, I, p. 219.

% Para Giuseppe di Stefano, la palabra madre del primer hemistiquio es un error de imprenta de la
fuente; propone sustituirla por padre, “sobre todo en vista del verso anterior, cuya equilibrada
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altemancia sin duda se vuelve a repetir aqui, repartida entre este verso y el siguiente”
(Romancero, p. 220n).

% En cambio, el desenlace del romance “sélo a medias repara el desequilibrio del orden natural
roto por la accién de la madre del héroe. La providencia (o el destino) devuelve a Espinelo su
condicién de rey... pero... no le priva de morir expatriado, ‘desnaturado’. Y esa falta de retomo
conlleva que la ley injusta promuigada por la reina no sea desautorizada en el mundo (ficticio),
aunque si en el relato, y que la culpable no sufra castigo o se arrepienta de su culpa. La falta de
anagnérisis hace que el otro gemelo quede totalmente marginado como heredero imico e
indiscutible” (Catalan, Arte, L p. 231).

# Varias versiones marroquies y algunas peninsulares terminan con una secuencia de anagnoérisis
que Catalan cree un agregado modemo (Arte, I, pp. 234-235).

1% En este apartado retomo buena parte de mi trabajo “La atmésfera trigica en la antigua lirica
mpularyelramnw'o en prensa.

Los cantares de atmdsfera trdgica son realmente excepcionales en la lirica. Entre los pocos
ejemplos que tenemos estén: hmmdehmdremm(Corpus mim. 504) y el romance-
villancico Ventura sin alegria... (Nuevo corpus, num. 881bis), que comentaremos mas adelante;
la seguidilla del caballero de Olmedo (sola o inserta en un villancico; Corpus, mims. 883A-B),
inspirada en un suceso de 1521 y que alcanzd gran popularidad en el siglo XVIL, cuando dio
luprammdiaménhna(l%ahmgimdiadelnpe(l&myammm
(1651). Mencion aparte merecen Los comendadores y La nifia de Gomez Arias, por su muy
posible origen juglaresco y su peculiar estilo: “Luego mi cabeza / cortd como a ellos; / tibola
gran preza / por los mis cavellos, / porque con aquéllos / a Jorje prendi” (Corpus, nam. 887E),
“Sefior Gémez Arias, / aved compasion / de la sin ventura / que queda en prisién; / conmueva mi
llanto / vuestro coragén / no sedis tan cruel / en dexarme asi” (Corpus, num. 888C). Los
comendadores narra un hecho ocurrido en 1448, y, en opinion de Juan Bautista Avalle-Arce,
quien ha encontrado a un Gémez Arias historico, el cantar de la nifia vendida a los moros debio
nacer entre 1333 y 1341 (“El cantar”, p. 89). Al igual que las endechas y los zejeles chocarreros,
amboseamaresrepmmnououpodepoempopuhr son cantares poco o nada folcléricos, lo
que no obsta para que, en un momento determinado, alcanzaran gran popularidad entre las gentes
de la época.

"2 En unas pocas versiones modernas la mujer logra convencer al marido de su inocencia, dando

un tinte cémico al asunto: “-Ese caballo es muy tuyo, / mi papa te lo mandé / pa que vayas a la

boda, / ya mi hermana se caso. / -Buenas tardes, sefior suegro, / ;qué usted me ha mandado traer?

/I -Dios te haga un santo, yemno, / seria plan de tu mujer” (Diaz Roig, Romancero tradicional, p.

26).

'* Lo mismo ocurre en algunas versiones modemas de La aduiltera (0): “La cogid por los cabellos

/ y cinco puiialadas le dio // y también al caballero / con su espada lo estoco. // El uno murié a la

lma/ylaouanmnoalasdos”(Diaszg,Romcero p- 30; ver pp. 23, 27, 29).

1% Ver: Corpus, nim. 304D. Pamlamhc:éndelpounaomelmanm ver: Frenk, “El

romancero”, y supra, cap. I, 2.2.2.

'® Nétese la correspondencia entre este verso y la glosa de un villancico incluido en la

Reoopilacxdn deIuanVasquez.“Yvameyo,m:md:e/avmdupanahvﬁla,/nodosme
dezian: ‘jQué panadera garrida!’” (Corpus, num. 120B).

1% .a muerte del varén también se da en Mainés, la comenté en el capitulo anterior (supra, 2.3.2).

'"Enmldmsvemmeslamﬁntannmdemm “-No le mande matar, madre, / no le mande

usted matar, // porque si matar le manda, / a mi la muerte me dan.- / Y no contenta con eso / que

fue y le mandé matar. / El murié a la medianoche, / ella a los gallos cantar” (Catalin-De la

Campa, Romancero, mim. 25.25).

1% Ver supra, cap. II, 2.3.1.

1% Ver supra, cap. III, 3.3.3.
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"° En una cancién francesa del siglo XVI la protagonista se duerme, doncella, bajo un olivo y se
despierta embarazada: “Ma cinture est trop courte / ou le ventre m’est creu” (apud Di Stefano,
Romancero, p. 176n); de la modema tradicién andaluza procede esta coplita, citada por
Cummins: “;Qué tendran, madre, / para cosas de amores / los olivares?” (The Spanish, p. 121), y
de la portuguesa esta otra, recogida por Vasconcellos: “Debaixo da oliveira / é um regalo amar: /
tem a folha miudinha / ndo entra 14 o luar” (Cancioneiro, p. 443); ver supra, cap. II, 2.2.1. Sobre
la conveniencia del rio para las citas amorosas, recuérdese: “No me habléis, conde, / d’amor en la
calle: / cata que os dira mal, / conde, la mi madre. / Maiiana yré, conde, / a lavar al rio; / alla me
tenéis, conde, / a vuestro servicio” (Corpus, mim. 390); ver supra, cap. III, 3.3.3.

"! Ver: Frenk, “Simbolos”, pp. 178-179.

112 Ver: Frenk, “La cancién”, pp. 150-151.

3 Al menos en la lirica (supra, cap. II, 2.3.1). El viaje a la romeria conlleva la desgracia en
muchas versiones de Flores y Blancaflor: “[los moros] encuentran al conde Flores, / venia de una
romeria // de San Felipe y Santiago, / su mujer en compaiiia, // de pedirle y de rogarle / que le
diese nifio o nifia. / Al conde Flores lo matan / y a la mujer la cautivan” (Catalin-de la Campa,
Romancero, nim. 69.8); y en una versién catalana de La muerte ocultada se dice: “-Filla meva,
filla, / també haureé de dirtho, / ton marit s’es mort, / has quedada viuda; // ton marit s’es mort / &
la romeria” (Mariscal, La muerte ocultada, mim. 27).

14 En la version de la Maragateria leonesa, recogida en 1975, la protagonista si duerme con
Marquillos; su venganza es mucho mas elaborada que la de la tradicién antigua: “Catalina, como
diestra, / a la mar honda lo tird; // Marquitos, como valiente, / de los remos se agarrd; / Catalina,
como diestra, / ya los remos le cortd. // Al cabo de nueve meses / ya Catalina pari6; // pens6 de
traer hija hembra / y trajo un hijo varén; / llamara curas y fraires, / rico bautizo le armé. // S’otro
dia a la mafiana / subi6 al alto corredor, // alli cogiera su nifio / y a la mar honda lo tird. / -Ahi
vaigas ti, mi hijo, / vaigas con mi bendicién; // no quiero que quede casta / de aquel gran falso
traidor” (Catalan-De la Campa, Romancero, mim. 22.1). El parto y el infanticidio son exclusivos
de este texto (la unica version castellana modemna que se conoce); como nota Paloma Diaz-Mas,
Catalina mata al hijo vardn, “para que la descendencia del criado traidor no reciba los bienes y el
estatus de su seiior legitimo”, lo que no ocurriria si la recién nacida fuera hembra (Romancero, p.
365n). El romance se ha recogido en Cataluiia (sobre todo) y en la tradicion sefardi de Oriente;
ver: Jesus Antonio Cid, “Recoleccién modema y teoria de la transmisién oral: E! traidor
Marquillos, cuatro siglos de. vida latente”, en E! romancero hoy: Nuevas fronteras. Segundo
Coloquio Internacional, Madrid, Cétedra Seminario Menéndez Pidal-University of California,
1979, pp. 281-359.

"3 Ver: Corpus, mim. 662B.

116 Ver: Nuevo corpus, nims. 667bis, 751bis.
"’Lambuddasugoydemqmvaﬂammdamce Ya vimos el caso de
Blancaflor y Filomena. La tradicién oral modema exhibe yna amplia gama de desenlaces para
Tamar. En las versiones sefardies, que suelen apegarse a la historia biblica, la venganza corre a
cargo de Absalén (“No esté de nada, Tamar, / no esté de nada, mi alma. / Antes de que araye el
sol, / su sangre serd regada”; Armistead-Silverman, Judeo-Spanish, New York, nim.13). En
cambio, las versiones penminsulares se alejan totalmente del texto sagrado y, entre otras
posibilidades, nos presentan: a Amnén castigado por el rey o por los demonios; el suicidio de
Tamar, que ha pedido —en vano— justicia; a Tamar embarazada o dando a luz a un niifio 0 a una
nifia, sin que el agresor haya sido castigado, etc. En Delgadina la protagonista muere virgen, tras
suffir el martirio a que la somete el padre para vencer su resistencia; la justicia divina restituye asi
el orden perdido: “Delgadina estd en el cielo / déndole cuenta al Creador, / y su padre en el
infieno / da cuenta al diablo mayor” (Diaz Roig, Romancero tradicional, p. 115). En Silvana
todos los personajes salen bien librados gracias a que la madre sustituye a la hija en la cita con el
padre, quien al darse cuenta del engafio exclama: “-Antes mucho te queria, reina, / y ahora mas te
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queria; // de las penas del infierno / me quitaste en este dia” (Catalin-De la Campa, Romancero,
num.60.8).

18 « . esta sacrilega invocacién, que proyecta la imagen del incesto sobre la Virgen y su hijo,
sumamamemmdehedneem,deeeosquemservmlosuchwosmqmmﬂes (Frenk,
“Lirica tradicional”, p. 59). Y, gracias a los archivos inquisitoriales, sabemos que el incesto entre
madre e hijo no era desconocido en la vida real: “no es pecado tener que hacer con la madre, si
los dos quieren y tienen necesidad”, reza uno de los testimonios citados por Jean-Pierre Dedieu,
“El modelo”, p. 290.
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CONCLUSIONES

La antigua lirica popular y el romancero tradicional son las dos ramas de nuestro folclor
poético arcaico. Todo parece indicar que la lirica surgié antes que el romance y es muy
probable que en la conformacién de éste influyera su gran hermana. Ademas, una vez
nacido el romance, ambos géneros convivieron en la cultura oral-popular de la Peninsula
Ibérica, una convivencia que, lejos de ser estatica, dio lugar a un continuo intercambio de
influencias entre estas dos manifestaciones poéticas.

Los factores anteriores explican una serie de rasgos comunes a las viejas
cancioncitas liricas y los romances tradicionales; estos paralelos se manifiestan tanto en
el nivel formal como en el temético. En esta investigaciéon nos hemos ocupado de las
analogias formales y hemos podido comprobar que, aun dentro de las semejanzas, la
antigua lirica popular y el romancero tradicional tienen grandes diferencias; es decir, que
pueden compartir un recurso, pero no lo manejan siempre de la misma manera. A
menudo, tales diferencias tienen que ver con las caracteristicas propias de cada género,
por ejemplo: el caricter predominantemente lirico de las cancioncitas que analizamos,
frente al hecho de que los romances son, ante todo, narraciones en verso; la mayor
extension de los romances frente a los pocos versos de que suele constar una cancioncita
lirica; la tendencia a la actualizacién dramética y al lenguaje formulario en el romancero,
o la abundancia de imagenes tomadas de la naturaleza y cargadas de un fuerte contenido
simbélico en la lirica, entre otras. Las diferencias en el manejo de un mismo recurso nos
confirman que la antigua lirica popular y el romancero tradicional son géneros hermanos
y, a la vez, géneros distintos. Ahi radica su riqueza.

Quiza el principal problema que surge al estudiar las relaciones entre estos dos
géneros es establecer el origen de una coincidencia: jla pertenencia de la lirica y el
romancero al arbol de la tradicién oral-popular hispénica?, ;la influencia de un género
sobre otro? Y, tratindose de esta segunda posibilidad, jcuél es la direcciébn de la
influencia?, ;de la lirica al romancero, o viceversa? Al respecto, creo que cada caso debe
ser analizado por separado y que a veces es dificil, o hasta imposible, darle una respuesta
definitiva al asunto, pues hay muchos factores que entran en juego (por ejemplo, todos
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los textos perdidos). En mi tesis traté de apuntar las hip6tesis que me parecieron més o
menos probables.

Por ultimo, quisiera sefialar que la investigacién que ahora presento estd pidiendo
a gritos su complemento: el anilisis de las analogias teméticas entre la antigua lirica
popular y el romancero tradicional. Este segundo estudio enriqueceria notablemente el
conocimiento de las dos caras de nuestra poesia popular antigua.
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