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Prélogo

Cuando a los 50 afios Menéndez Pidal pronuncié en 1919 su famoso
discurso ante el Ateneo de Madrid, «La primitiva poesia lirica espa-
fiola», tenia ya en su haber una serie de grandes obras, base y punto
de partida de innumerables estudios filolégicos y lingiiisticos sobre la
Espana medieval. Entre otras cosas, habia publicado, en 1908-1912, su
fundamental edicién del Cantar de Mio Cid. Texto, gramatica y vocabula-
rio; ademas preparaba sus imprescindibles Origenes del espaiiol (1926).

Con el discurso de 1919 don Ramén puso la primera piedra de un
capitulo que, como ¢l mismo dijo en aquella ocasién, faltaba en las
historias de la literatura espafiola. Por lo demas, el tema estaba en el
aire: Pedro Henriquez Urefa trabajaba en lo que llamaria La versifi-
cacion irregular en la poesia castellana, libro en el que la antigua lirica
popular desempefia un papel protagdnico. Por otro lado, Julio Ceja-
dor y Frauca iniciaria en 1920 la publicacién en diez tomos de una
extensa antologia que agruparia lo que ¢l consideraba La verdadera
poesia castellana, o sea, como reza el subtitulo, la «antigua lirica popu-
lar».” Por los mismos afios la lirica popular, antigua y moderna, ejer-
ci6 gran influencia sobre varios poetas de la Generaci6én de 1927.

El innovador estudio de Menéndez Pidal cayé, pues, en terreno
fértil; aunque la verdad es que, por lo pronto, no tuvo secuelas que
permitieran consolidar ese nuevo capitulo de la literatura espafola.
Pero en medio de sus muchos otros trabajos, don Ramoén no quité el
dedo del renglén, y el tema de la lirica popular preliteraria reaparece
una y otra vez en los trabajos incluidos en el presente volumen, tra-
bajos que iré citando por sus fechas:

" De hecho, la antologia constituye una mezcla de abundantes poemitas de tipo
popular con otros tantos de caricter netamente culto. En cuanto al titulo, fue cali-
ficado por José F. Montesinos de «neciamente polémico» (NRFH, II, 1048, p. 203);
ala vez, es curioso constatar que parece proceder de una frase que Menéndez Pidal
utilizé en su discurso de 1919: «la verdadera poesia lirica, la primitiva, la Gnica
que cultiva el pueblo...» (p. §6). La idea venia de lejos: ya en 1776, G.A. Biirger
habia sostenido que la poesia popular es «la Gnica verdadera». Véase mi libro Las
jarchas mozdrabes y los comienzos de la lirica romdnica, 2*. ed., México, El Colegio de
México, 1985, p. 9.

7*
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1919: «La primitiva poesia lirica espafiola»: conferencia leida en el
Ateneo de Madrid y publicada en sus Estudios Literarios, de 19205
el libro se reedit6 en la Colecciéon Austral.

1922: «Poesia popular y poesia tradicional en la literatura espafiola:
conferencia leida en el All Souls College de la Universidad de
Oxford, en 1922; publicada en E/ Romancero. Teorias e investigaciones,
Madrid, Editorial Paez, s.f., y en un tomo de la Coleccién Austral.

1938/ 1941: «Poesia arabe y poesia europear: conferencia leida en La
Habana en 1937 y publicada en dos versiones ampliadas, en 1938
y 1941.7

1043: «Sobre primitiva lirica espafola»: publicado en la revista Cu/-
tura Neolatina, 1943,y en el libro De primitiva livica espaiiola y anti-
gua épica, Coleccion Austral.

1951: «Cantos romanicos andalusies, continuadores de una lirica
latina vulgar»: publicado en el Boletin de la Real Academia Espa-
fiola (BRAE), correspondiente a 1951,° y en el libro Espaiia, esla-
bon entre el Islam y la Cristiandad, Coleccién Austral.

1952/ 1956: «La cancién andaluza entre los mozirabes de hace un
milenio»: conferencia leida en el Instituto de Estudios Egipcios
de Madrid, en 1952, y publicado en el citado libro Espaiia, eslabin
entre el Islam y la Cristiandad.

1960: «La primitiva lirica europea. Estado actual del probleman:
publicado en la Revista de Filologia Espadiola, 1960.

A estos estudios hay que afiadir el capitulo XIII del libro Poesia
juglaresca y juglares, a partir de su sexta edicion, refundida, de 1957,
que lleva el subtitulo Origenes de las literaturas romanicas.

Varios de estos titulos revelan ya ciertos cambios de enfoque
(como el paso de espaiiola a romdnica, a andalusi, a europea) y la aparicién

> A la versién de 1938, publicada en el Bulletin Hispanigue, remite don Ramén en
sus estudios posteriores; sin embargo, en la de 1941, de la Coleccién Austral, una
apostilla suya pedia que se leyera esta version; de ahi nuestra referencia a las dos
fechas, aunque el texto del que cito es el de 1941.

3 Aunque una nota al pie remite al Romancero hispdnico de don Ramén, publi-
cado en 1953. Un resumen aparecié en su libro Los origenes de las literaturas romani-
cas a la luz de un descubrimiento reciente, Santander, 1951, y otro en la revista norte-
americana Measure de 1952.
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de nuevas lineas de investigacién. La mas importante es la desarro-
llada por primera vez en 1938 / 1041, sobre la poesia hispano-arabe
y su influencia, principalmente sobre la poesia de los primeros tro-
vadores provenzales; esta constituye el otro gran tema del presente
libro. Lo que los titulos no nos dicen es que cada uno de estos articu-
los abarca varios temas, que a su vez van reapareciendo, iguales, mati-
zados o transformados, en los estudios subsiguientes, cuando no des-
aparecen. Los iremos viendo uno por uno, comenzando por un con-
cepto clave.

«ORIGEN, ORIGENES»: UN TERMINO AMBIGUO

En 1919 dijo Menéndez Pidal lo siguiente: «<hay que pensar que todo
género literario que no sea una mera importacion extrafia surge de
un fondo nacional cultivado popularmente antes de ser tratado por
los mas cultos» (p. 3).* Y también: «lo indigena popular esta siempre
como base de toda la produccién literaria» (p. 3). Con estas expre-
siones se sumd don Ramoén a toda una corriente de pensamiento
europeo que, iniciada en la segunda mitad del siglo xvi11, culminé
en el X1x. En el campo de la historia literaria, se buscaba una expli-
cacibn a la stbita aparicién, a fines del siglo x11, de la poesia trova-
doresca provenzal con Guillermo IX de Aquitania y se formularon
varias hipotesis sobre sus «origenes». Una de ellas, alimentada por
la idealizacién contemporanea de la poesia popular, fue la «teoria de
los origenes populares», representada, entre otros, por los recono-
cidos fil6logos franceses Gaston Paris y Alfred Jeanroy, que Menén-
dez Pidal conocié muy bien. En Alemania, Friedrich Theodor Vis-
cher habia afirmado en 1851 que la poesia popular es en todo tiempo
«el arte que estd antes del arter, y los hermanos Grimm habian soste-
nido que la poesia artistica es siempre continuacién de la popular,
pues en esta ya aparecen en germen todos los géneros que desarro-
llar4 aquella.’

* Las referencias entre paréntesis remiten a las paginas del presente libro.
5 Véase la primera parte («Un siglo de especulaciones») de Las jarchas mozdra-
bes, ob. cit., en especial, las paginas 19-43.
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En el discurso de 1919 y en estudios subsiguientes encontramos
varios otros ecos de las ideas expresadas por quienes desde el siglo
XVIII teorizaban sobre poesia popular y sobre los «origenes popu-
lares» de la lirica europea. Decia don Ramén en 1919: «debemos
esforzarnos en descubrir el villancico hacia los mis remotos tiem-
pos que podamos» (p. 28). La lirica popular preliteraria que bus-
caba ¢l tenia que ser muy antigua (y por eso, primitiva). En 1951
precisé esta idea ya en el titulo mismo: «Cantos roméanicos andalusies
continuadores de una lirica latina vulgar». Nos recuerda ahi que la
gente siempre ha cantado, en el trabajo y en el ocio, y de manera muy
convincente, dice: «Esos cantos, indudablemente, nacieron en toda
la Romania a la vez que las lenguas roménicas nacian, diferencian-
dose cada vez mas del latin escrito» (p. 249); esos cantos, afiade, son
«consustanciales con la lengua latina vulgar y con ella evolucionados
hasta convertirse en cantos romanicos» (p. 251). Lo reiter6 en 1957.

La idea de la antigiiedad de los cantos populares se remonta,
por lo menos, al siglo xvi11, cuando aparecieron en Inglaterra libros
intitulados Collection of Old Ballads, Fragments of Ancient Poetry, Re-
ligues of Ancient English Poetry. Y la idea reaparece en muchos escri-
tos del x1x. La antiquisima poesia ha desaparecido, pero ha dejado
«fragmentos» y «reliquias» que, en cierta medida, permiten recons-
truirla, asi como —dird Menéndez Pidal— el latin vulgar, irrecupera-
ble, puede reconstruirse parcialmente a base de las lenguas roman-
ces. Varios otros conceptos desarrollados por don Ramoén tienen,
como iremos viendo, idénticos antecedentes.

Las raices romanticas del discurso pidaliano de 1919 fueron criti-
cadas por varios colegas, y la idea de los origenes populares de toda
literatura no vuelve a presentarse de manera tan clara y tajante en
los escritos de don Ramoén. En el dedicado a las recién descubiertas
jarchas mozarabes (1951) leemos cosas como: «Ahora vemos que
también para los origenes de la poesia lirica la aportacion espafiola
ofrece recursos tinicos en su clase» (p. 248). Unos afos después, en
1957, el capitulo XIII de su libro sobre los juglares considera que
el espectaculo juglaresco estd en el «origen» de las literaturas roman-
ces. Todo, a mi ver, parece indicar, sin embargo, que en estos pasa-
jes la palabra origen, origenes, no necesariamente implica proceden-
cia, sino mas bien precedencia, anterioridad. Y aun llega a significar
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«comienzos», como en la frase «en el siglo X11, en la época de orige-
nes de la poesia lirica» (1943; p. 164), o sea, de los comienzos de la
lirica culta.

Consciente de la ambigiiedad del término, en el tltimo trabajo de
la serie, publicado en 1960, el paragrafo 13, se intitula, entre signos
de interrogacién, «;Origenes de la lirica?». Y ahi, respondiendo a una
critica de Aurelio Roncaglia, acepta, casi timidamente: «Pero tam-
bién origenes tiene el sentido lato de periodo de origenes, periodo pro-
tohistérico» (p. 308). Inquieta aqui la palabrita ambién: ;cul seria el
otro sentido o los otros sentidos? Se diria que son dos: el habitual y
no lato, que denota «provenienciar, y el de «comienzos».

LOS TESTIMONIOS

Cuando, en el pasaje ahora citado, definia don Ramén el «periodo de
origenes» como periodo protobistdrico, estaba pensando, posiblemente,
en los abundantes testimonios que habia venido citando a lo largo de
los afios para apoyar su tesis de la existencia de cantos populares en
épocas preliterarias. En 1919 su argumentacion se fundé sobre todo
—porque los textos conservados eran poquisimos— en relatos de cro-
nistas castellanos del siglo x11, principalmente del de Alfonso VII,
que daba cuenta de cantos entonados por los soldados que volvian
vencedores, de otros dedicados al recibimiento de reyes, de ende-
chas fnebres, etc. En el articulo de 1943, destinado a complemen-
tar el anterior, ampliaria y documentaria cabalmente toda esa infor-
macion procedente de las cronicas espafiolas. En 1957 citara testi-
monios de la época visigoda: en el Concilio de Toledo, del afio 589,
San Isidoro menciond a los obreros que cantaban canciones obscenas
mientras trabajaban; en el siglo viI San Eugenio de Toledo se refi-
ri6 a los cantares del vulgo «en que se zahiere cualquier vicio de
conyuges, hijos o criados de la vecindad». Valerio del Bierzo acusé

® Ya en 1919, a propésito de los testimonios de cantos colectivos que aportd
el cronista de Alfonso VII, ha dicho don Ramén: «en el periodo de nuestros ori-
genes literarios, la ciudad de Toledo ... oye resonar la poesia lirica...», o sea, en el
siglo XII.
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al «goliardico cleriquillo Justo» de entonar en las casas «cantilenas
de embriaguez y lascivia ..., horrendos cantares y venenosas ballima-
tias».” En 1957 mencionarid don Ramoén testimonios de los siglos via
vl procedentes de otros paises, como las conocidas condenas emi-
tidas en concilios eclesiasticos y ciertos pasajes de Carlomagno, de
Alcuino y de otros autores.

EL PUEBLO

Antes de seguir hablando de las canciones de la época prelitera-
ria, importa saber qué se entendia por pueblo cuando se hablaba de
las canciones populares. Para muchos romanticos alemanes, en el
periodo preliterario el pueblo no estaba atn socialmente diferen-
ciado (Vischer, 1851); y Detlev bardén von Liliencron llegb a afirmar
en 1884 que hasta el siglo xv1 el pueblo era «la totalidad indivisa de la
nacién», y que a partir de entonces se redujo a las capas inferiores de
la sociedad.® Sélo una vez, y acaso por influencia de Jeanroy, sostuvo
don Ramén, en 1960, que en «tiempos primitivos» «las clases sociales
estaban bastante indiferenciadas» (p. 299). En ese mismo trabajo rei-
terd, en cambio, la idea que del pueblo primitivo habia expresado en
todos sus trabajos anteriores, a saber, que las diversas clases sociales
constitufan una sola comunidad: «En esa época primitiva» la comtn
ignorancia del latin y de la escritura igualaba a «las clases educadas
con las ineducadas»; todos cuantos hablaban el latin vulgar, en su
evolucion hacia las lenguas romances, constituian un «ptblico mez-
clado, cortesano, caballeresco, burgués, rural» (p. 315).° Cabe escu-
char en esta concepcion del pueblo un eco de opiniones como la del

7 La palabra ballimatias fascinb a don Ramén vy, unida a venenosas reaparecera en
1960. La recopilacién de expresiones anilogas en documentos eclesidsticos tiene
también antecedentes europeos en el siglo XIX y comienzos del xX; véase Las jar-
chas mozdrabes, ob. cit., pp. 46-48.

¥ Ibid., pp. 14-15.

° En 1919 hablé don Ramén del «pueblo en comn, incluyendo en ¢l los mis
humildes con los mas doctos» (p. 8). En 1957: la lirica era «tan propia de las clases
inferiores como de las superiores», «usada lo mismo por la gente rastica que por la
aristocratica en sus danzas y demas solaces».
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gran escritor romantico Ludwig Tieck, quien en 1803 sostuvo que
todavia en la época de los trovadores nobleza y pueblo bajo eran una
sola cosa.

Esa reiterada idea de lo que era el pueblo suele ir de la mano con
el término o el concepto de nacion. En los comienzos mismos de las
teorias romanticas habia dicho Herder que la poesia popular es «la
voz viva de la naturaleza nacional», y Goethe, en 1823: las cancio-
nes populares «son las canciones que definen a un pueblo». Recor-
demos que Menéndez Pidal afirmé en 1919 que los géneros litera-
rios surgen de «un fondo nacional cultivado popularmente». Con
ese mismo sentido utiliz6 ahi la palabra espadiol y hablé de «las mas
antiguas muestras de poesia lirica propiamente espaiiola» (p. 28).
Tras el hallazgo de las jarchas mozarabes, subrayara don Ramoén
la «aportacion espaiiola» al conocimiento de los «origenes» (1951;
p- 249), y en cuanto a las canciones de mujer, «comunes a todo el occi-
dente, afirmara la singularidad de la variedad espaiiola y sostendra
que gracias a las jarchas, «Espafa aparece entre los pueblos romani-
cos como un pais de excepcion» (19605 p. 248, y cf. abajo, nota 204).

POESIA POPULAR, POESIA TRADICIONAL

Si el nacionalismo pidaliano no tiene quiebres, el concepto fun-
damental de poesia popular pasa por varias fluctuaciones en el pen-
samiento de don Ramén. En 1919 ha dicho que el canto popular
«siempre es una creacién propia del pueblo que lo maneja» (p. 3).
La idea no podia estar mas claramente expresada. Pero en el mismo
discurso, donde impera el término popular, nos encontramos de pronto
con la aseveracién de que las estrofas que glosaban el estribillo de las
canciones eran «meramente populares», o sea, improvisadas y efime-
ras, mientras que el estribillo era zradicional. Y es que, por lo menos
desde 1916, venia elaborando don Ramén una nueva idea, que cua-
jaria en su trabajo de 1922, «Poesia popular y poesia tradicional»
(pp. 61-94). En ¢l reclamaria para Espafia un término no usado en las
demas lenguas europeas y que hacia falta: habia que distinguir entre
composiciones populares, las divulgadas gracias a una moda pasajera 'y
que la gente siente ajenas y repite sin casi variarlas, y las poesias #ra-
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dicionales, ancladas en una tradicion, que la gente hace suyas durante
generaciones y que va variando continuamente. En 1919 no desarro-
116 esta idea y, de hecho, volvib a usar muchas veces el término popu-
lar, con el sentido que venia ya dando a tradicional.

Misma fluctuacién entre los dos términos, en trabajos posterio-
res. En 1951 leemos que las jarchas «en sus origenes [comienzos],
y después en la mayoria de los casos, eran una cancién preexistente y
popular» (p. 197); pero dird que muchas son «de auténtico caracter
tradicional» (p. 253)." En cierto pasaje de 1960 se declara definitiva-
mente a favor del término zradicional. Este parece haberse impuesto
después en muchos estudios sobre folclor poético en lengua espafiola.
En cambio, en paises como Francia e Italia se sigue hablando de poésie
populaire, poesia popolare, cuando no de poesia oral o folcldrica, con el
mismo sentido que don Ramoén adjudico a poesia tradicional ™

En el estudio de 1922, basado en sus incipientes conocimientos
sobre el romancero, asever6 don Ramoén que todo poema tradicional
es obra de un autor individual, y las sucesivas refundiciones impor-
tantes de su contenido también lo son. «Una poesia tradicional ...
es anonima porque es el resultado de mualtiples creaciones indivi-
duales» (p. 79). En épocas de florecimiento, como los siglos xv y
XVI, las variantes surgen lo mismo entre iletrados que entre gente
de superior cultura y «estan dominadas por corrientes de acierto
poético» (p. 82). A este periodo aédico sucede un periodo rapsddico,
de decadencia, en que la poesia queda «reducida al infimo vulgo y
poblaciéon mas rastica» (p. 82).”

"> Hay que tener en cuenta que en 1922 ha definido don Ramén la poesia tradi-
cional como uno de varios tipos de poesia popular y que todavia en 1960 aseveré que
la palabra popular tiene dos sentidos: «divulgado» y «tradicional» (p. 297). Estas
afirmaciones ciertamente pueden crear confusion, pues contradicen su propia con-
traposicion poesia popular / poesia tradicional.

" Por mi parte, me he aferrado al término popular al hablar de la lirica espa-
fiola antigua, porque en la Edad Media era patrimonio del pueblo, de campesinos y
pastores. Para la época moderna prefiero el término folc/érico, -a. Actualmente se
est4 usando cada vez mis la palabra oral (literatura oral, poesia oral), que don Ramén
también utiliz6 alguna vez.

> Quiz4 en ese momento no conocia don Ramén mis que ejemplos poco feli-
ces del romancero viejo conservado en la tradicién oral moderna. Afios después
entrarfa en contacto con muchas versiones modernas y valoraria las versiones y
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Después de 1922, don Ramoén varib estos conceptos, concediendo
mayor importancia a las intervenciones de la colectividad y dismi-
nuyendo el papel del «autor». De 1951 son las siguientes definiciones
del «arte andénimo o colectivon: las sucesivas transformaciones del
poema «van despojando el estilo del primer autor, o autores sucesi-
vos, de todo aquello que no conviene al gusto colectivo». Y el estu-
dio finaliza con estas palabras: «tal es el estilo tradicional, elaborado
... por reiterada correccién an6énima, la tnica que logra esa belleza
sin literatura...» (p. 255, Kunst obne Kunst, «arte sin arte, habia dicho
Vischer en 1851). En 1960 nos dir4 que la «primitiva lirica exropea»
es «<suma de anénimas iniciativas individuales refrendadas continua-
mente por el gusto del pablico» (p. 315). Sorprende aqui la palabra
pitblico, que implica una recepcién mas bien pasiva. Y de hecho, en
seguida el acento recae nuevamente en «el poetar:

El poeta animado por el sentimiento de la colectividad quiere hacer obra de
todos, y si hace obra muy nueva ..., la destina al tesoro de todos, pues él
no desea sino verla difundida; si rehace muy a fondo un tema muy popu-
larizado, sélo se propone continuarlo, mejorandolo a su gusto, que piensa
sea el gusto comun.

Ya en 1957 habia vuelto don Ramoén a recalcar la importancia de los
autores individuales cuando adjudicé a los juglares de la época pre-
literaria un papel fundamental:

Creo inexcusable pensar que los juglares tuvieron la iniciativa y la parte
mayor, la més dificil y la decisiva en esos primeros tiempos. ... El juglar,
hombre indocto, que cada dia entiende menos el bajo latin ... se vio antes
que nadie obligado ... a emplear las formas del latin vulgar, ajenas a la gra-
matica. ... Siglos debieron pasar en que el canto y recitacion de los histrio-
nes o juglares fue la Gnica literatura que existi6 en los nacientes idiomas
de la Romania.®

variantes que venian a enriquecer el conocimiento de los romances viejos. Pero no
llegb a apreciar el romancero tradicional moderno en sus propios términos, tarea
que quedaria a cargo de su nieto, Diego Catalan, y de otros muchos estudiosos, a
partir de los afios 60.

'S Poesia juglaresca, ob. cit., pp. 423-424.
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Luego afade: «dejandose conducir del gusto vulgar ..., crearon una
nueva tradicién popular en la lengua romanica de los pueblos me-
dievales».

De Sergio Baldi hemos aprendido el esclarecedor concepto de
escuela poética popular,™ que vino a eliminar la distancia entre el indi-
viduo y la colectividad: el individuo creador se ajusta ya a los pro-
cedimientos y recursos de la escuela poética popular dentro de la
cual actia.” No se trata de gusto, sino del dominio de temas, moti-
vos, recursos métricos y estilisticos, en suma, de ciertas maneras
de hacer poesia. Menéndez Pidal se acercé a esta concepcion y de
hecho utiliz6 algunas veces, en estos contextos, la palabra escuela y
aun escuelas poéticas, pero no parece haber conocido o reconocido el
importante trabajo de Sergio Baldi.

La creaciéon pidaliana del término poesia tradicional derivé en los
de reorta tradicionalista y tradicionalismo, que don Ramoén opuso apa-
sionada y reiteradamente al de critica antitradicionalista y a los de
teoria individualista e individualismo. El tradicionalismo se le convirtid
en una especie de credo.

A este propésito, me permito contar una pequefia anécdota. En
la primavera de 1952 coincidimos en Madrid cuatro amigos veintea-
fieros: el nicaragiiense Ernesto Mejia Sanchez, la argentina Emma
Susana Speratti y dos mexicanos, Antonio Alatorre y yo, su esposa;
los cuatro éramos del Colegio de México. Decidimos ir a ver a
Menéndez Pidal e hicimos una cita. Nos recibié amablemente en
una gran sala. Mejia habia publicado Romances y corridos nicaragiienses,
yo tenia mi tesis sobre «La lirica popular en los siglos de oro», rese-
fiada por José F. Montesinos en la Nueva Revista de Filologia Hispanica
de 1948, y Antonio era coeditor de esa importante revista; Emma
trabajaba en Valle-Inclan. La conversacién se animo6, y don Ramoén
se levantaba a cada rato para ir a traer y ensefarnos libros y revistas.

" Sergio Baldi, «Sul concetto di poesia popolare» (1946), en su libro Studi sulla
poesia popolare d’Inghilterra e di Scozia, Roma, Edizioni di «Storia e Letteraturay,
1049, pp. 41-65. Véase Eugenio Asensio, Poética y realidad en el cancionero peninsular
de la Edad Media, Madrid, Gredos, 1957, p. 242, nota 3.

' «De hecho, Wolfgang Kayser, Geschichte der deutschen Ballade, Berlin, 1936,
pp- 34-38, sostiene que las versiones primitivas ofrecian ya los rasgos tipicos y que
la tradicién se ha limitado a robustecerlos» (E. Asensio, ob. cit., p. 264, nota 36).
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En cierto momento exclamé: «Cuando regresen a sus paises, lleven
la buena nueva del Tradicionalismo». Asi dijo. Prometimos hacerlo.
Don Ramén seguia trayéndonos cosas, y la visita se prolongaba mas
de lo debido. Al fin nos despedimos, y don Ramén, desde lo alto de
la escalera por la que ibamos bajando, nos dijo: «Vuelvan pronto.
Pero no se queden tanto tiempox. (Salimos avergonzados y resin-
tiendo la injusticia).

LA POESTA POPULAR TRADICIONAL ES SENCILLA,
ESPONTANEA, NATURAL

En 1919 dijo don Ramén que la primitiva poesia lirica espafiola era
la produccién «mas inartificiosa del pueblo en comtn» (p. 8). Tam-
bién hablé ahi de poesia natural y espontinea. En 19571 la defini6 asi:
«simplicidad perfecta ..., liricidad transparente como el agua manan-
tia», algo «inconfundible con el artificio de cualquier estilo indivi-
dual», y atin més: «producto natural ... inconfundible con los fabri-
cados por el hombre» (p. 173). Resuenan aqui nuevamente ecos de
ciertas ideas romanticas: las canciones populares eran «obras de la
naturaleza, como las plantas» (Gorres), «naturaleza sin arte» (Voss);
no tenian «ni pretension ni afectaciéon» (Goethe), no usaban jamas
el artificio ni la retérica (Schlegel); su lenguaje era sencillo y sin
adornos (Eschenburg)." Curiosamente, en el mismo estudio de 1951
encontramos una afirmaciéon que parece desmentir aquello de «pro-
ducto natural ... inconfundible con los fabricados por el hombre».
Porque ahi leemos: «es presuncién evidente que los cantos del pueblo
y de los juglares del pueblo no crecieron en absoluta espontanei-
dad, sino que hubieron de sufrir influencias eclesiasticas frecuen-
tes» (p. 251).

Al margen de tales fluctuaciones, vemos en los diversos trabajos
de don Ramoén varias ideas que, aunque no todas aparezcan explici-
tamente formuladas, estin siempre presentes, como las referentes a
la naturaleza del pueblo en la época preliteraria y a la antigiiedad de la
lirica tradicional. Veamos algunas mas.

' Véase Las jarchas mozdrabes, ob. cit., pp. 18-19 y nota.
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PERVIVENCIA DE LA LIRICA POPULAR

Para don Ramén la lirica popular tradicional espafiola y roméanica
surge en los tiempos oscuros de la Edad Media sin dejar, casi, huellas
textuales; contintia su existencia en estado latente hasta que brota
inesperadamente en las jarchas mozarabes andalusies de los siglos
XI a XIII, por cierto, en un mundo ajeno al latino y en caracteres no
latinos, sino semiticos.”” En los siglos X111 y X1V sale nuevamente
a la superficie en muchas cantigas de amigo paralelisticas de los tro-
vadores y juglares gallegoportugueses; luego se sumerge de nuevo,
hasta reaparecer en unos cuantos textos castellanos del siglo xv v,
por fin, en innumerables «villancicos tardios» del xv1."” «La teoria
tradicionalista se funda en comprobar que muchas de estas cancio-
nes en estilo tradicional alcanzan efectivamente una vida muy larga
y muy extensa en boca del pueblo» (1951; p. 174). La superviven-
cia hasta fechas recientes de ciertas canciones documentadas en el
Siglo de Oro espafiol le dan la razén, y él hubiera podido aducirlas
de haber leido los articulos que Eduardo Martinez Torner fue publi-
cando entre los afios de 1946 y 1950 en la revista Symposium.™ Por
otra parte, don Ramén también comprobé acertadamente que en el
siglo xv1I la lirica tradicional fue «ahogada por la incipiente boga de
otra nueva forma de cancién, la copla y la seguidilla» (p. 151). Pero
esta importante aseveracién no lo llevé a reconocer que toda poesia
tradicional es un fendémeno histérico, que, por mucho que se pro-
longue, puede ser sustituida por otra diferente, dejando s6lo, como
ocurri6 en Espafia, supervivencias excepcionales. Tampoco planted

"7 Un apartado de 1957 se intitula «Latencia de la literatura primitivay, y en ¢l
leemos que «la prolongadisima latencia de la cancién primitiva» que aparece en las
jarchas se explica por su lenguaje y por «sus temas, muy extrafios al latin literario».

® Menéndez Pidal usaba la palabra »illancico con el sentido de «cantarcito de
tipo popular tradicional» que servia de estribillo a unas estrofas que lo glosaban.
La palabra es ambigua, pues designa también una forma poético-musical, surgida
en el siglo Xv, que corresponde al conjunto de estribillo (popular o no) més estro-
fas, al final de las cuales se repite, casi siempre parcialmente, la letra del estri-
billo y siempre su musica completa. Cuando don Ramén habla de villancicos zardios,
lo hace, obviamente, porque los considera reliquias de la lirica primitiva.

" El titulo es (Indice de analogfas entre la lirica espafiola antigua y la modernay.
Esos estudios desembocaron en su libro Lirica hispdnica (Relaciones entve lo popular y
lo culto), Madrid, Castalia, 1966.
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la posibilidad de que la lirica popular que hace su aparicién en el
Renacimiento perteneciera, al menos en parte, a tradiciones medie-
vales mas recientes, distintas de las de la lirica preliteraria.

Asociada a la idea de las apariciones esporadicas de la primitiva
lirica popular est otra que interesé mucho a Menéndez Pidal: la
de su cultivo en ambientes y por autores cultos: los poetas hebreos
y arabes primero; luego los gallegoportugueses; luego los de la
Espafia renacentista.” En la Castilla medieval no hay mas testimo-
nios de esa dignificaciéon que, en el siglo X111, la cintica de veladores
de Berceo y, en el x1v, las serranillas de Juan Ruiz; en el xv, la cerra-
z6n de un Juan Alfonso de Baena ante las manifestaciones populares
impidi6 que se pusieran por escrito las poesias cortesanas basadas en
canciones tradicionales; pero ya a mediados del siglo tenemos el pre-
cioso testimonio del «Villancico a sus tres hijas» atribuido al Mar-
qués de Santillana.”

GENEROS Y TEMAS. AMOR VIRGINAL Y AMOR LASCIVO

En el discurso de 1919 desempefian un papel importante los géneros
mencionados por cronistas del siglo x11; ademas, las serranillas del
Arcipreste de Hita, derivadas, al decir de don Ramén, de canciones
de caminante documentadas a partir del Renacimiento. Desgracia-
damente sobre los temas y géneros castellanos primitivos «nada de
cierto sabemos, porque la pérdida de la lirica mas antigua castellana
es casi completa, y apenas podemos presumirla atendiendo a deri-
vaciones y reflejos escasos, relativamente tardios» (p. 30). Tiene
que haber habido albadas y canciones de mayo, pero no se conservan
textos de la Edad Media.

La publicacién de jarchas romances vino a llenar parcialmente
ese hueco. Y asi, en 1951 dedicd nuestro filélogo gran espacio a los
temas de las canciones «de habib» —como las llama—, a sus formas
métricas y a su relacién con los de las cantigas de amigo gallego-por-

*° Véase mi trabajo «Valoracién de la lirica popular en el Siglo de Oro» (1962),
en Poesia popular bispanica: 44 estudios, México, Fondo de Cultura Econémica, 2006,
pp- 58-96.

* Cf. mi Santillana o Suero de Ribera?», NRFH, 16 (1962), p. 437.
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tuguesas y de los «villancicos» castellanos, ampliando las analo-
glas expuestas poco antes, brillantemente, por DAmaso Alonso.*
Encontré don Ramén més parecido con los «villancicos», hasta el
punto de decir, exagerando, que las jarchas son «cantares idénticos
a los de los siglos Xv y xvI». La semejanza est4, claro, en el hecho
de ser canciones de mujer («de doncellay), en el de dirigirse a la madre
o al amigo, en la tristeza de la muchacha por la ausencia o el aban-
dono del amado y en otros temas. Pero est4 también en «lo indeciso
y fluctuante de la métrica» y la frecuente desigualdad de los versos; en
la presencia de disticos, de tristicos con rima abb y de cuartetas;
entre estas, las que riman abcb, jcomo las coplas modernas! y aque-
lla otra en aire de seguidilla. Las rimas, dice, son asonantes en pala-
bras romances, consonantes en palabras arabes. En fin, «la métrica
popularista de las jarchas muestra la primitiva versificacién roma-
nica» (p. 209). También resalté don Ramén en 1951 el bilingiiismo
de la jarcha, que consideraba reflejo del habla comin de la pobla-
cién bilingiie del Andalus y comparable al ocasional poliglotismo de
la poesia provenzal. Pero lo que méas lo entusiasmé fueron las «asom-
brosas semejanzas con las canciones posteriores», su belleza y su
«delicado perfume de primitivismoy.

En 1960, cuando ya conocia las jarchas de la serie arabe publica-
das por Garcia Goémez, volveria don Ramén a ocuparse largamente
de las jarchas. Ahora debe reconocer que «las jarchas conocidas no
nos dan ... sino una pequefa parte de la produccién tradicional»
(p. 310) y que sin duda esta incluy6 también otros géneros y temas. Le
preocupa en ese estudio el tema del amor y sus varias manifestacio-
nes. Si las condenas eclesiisticas mencionaban reiteradamente los
cantos lascivos de las mujeres, jexistian estos en Espafia? Sin duda,
pero en la época pagana. ;También se cantaria entonces el amor vir-
ginal, como ocurre en las jarchas? «Mas bien creo que estos cantos
de amor virginal seran una cristianizacion de los cantos paganos de
mujer» (p. 312).

Aparece aqui otra de las grandes preocupaciones de don Ramon,
quien ansiaba ver en toda la lirica tradicional de Espafia, desde sus

> Ddmaso Alonso, «Cancioncillas de amigo mozarabes. Primavera temprana de
la lirica european, Revista de Filologia Espaiiola, 33 (1949), pp. 297-349.
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comienzos hasta la era moderna, lo que encontré en las veinte jar-
chas de la serie hebrea: «el amor casto, los pudorosos anhelos del
primer amor» (p. 239). En 1957 habia afirmado don Ramén que «Algu-
nas, muy pocas de las canciones que nos trasmiten las muwascha-
has hasta hoy conocidas pueden, por su deshonestidad, derivar de
las venenosas ballimatias que indignaban a san Valerio». Se referia
aqui a las de la serie arabe, algunas de las cuales, en efecto, pican que
rabian, como decia Ddmaso Alonso. Sin embargo, afiadia, la «casi
totalidad» de las jarchas romances es «de una pureza irreprocha-
ble ..., ingenuos cantos de doncella enamorada».” No tenian, pues,
razbn, los clérigos que, en los siglos oscuros, condenaban la lirica
oral que cantaba la gente «por inocente y pura que en gran parte
fuera». Es probable, dira finalmente en 1960, «que dentro de la gran
unidad del reino visigodo, en diversas regiones, junto a las ballima-
tias perniciosas ..., abundaban otras de castidad irreprensible, de
nifia y madre, ..., ballimatias de amigo, antecedentes» de las gallego
portuguesas.

Pero aboquémonos a una de las grandes cuestiones que apasiona-
ron a don Ramén desde siempre y hasta el final: la de las formas que
adopt6 la poesia popular de la Edad Media espafiola .

LAS FORMAS. ZEJEL «VERSUS» CANTIGA PARALELISTICA

Ya en su estudio inicial expuso Menéndez Pidal la idea de que la
poesia lirica oral de la Edad Media adopt6 dos formas fundamenta-
les y contrapuestas: la paralelistica y la constituida por un estribi-
llo seguido de estrofas que lo glosaban. Aquella era la bien conocida

* Es interesante también el siguiente pasaje de 1960: «Este filén tradicional
de cantos femeninos, que decimos comn a todo el Occidente, tiene ... variedades
locales, y la variedad espafiola es muy singular. La canci6n francesa de malmari-
dada no existe en las jarchas y no se da asi en Espafia» (pp. 315-316). En cambio,
si se da el «amor virginal, tutelado por la madre», como en las cantigas de amigo
gallegoportuguesas y en los villancicos castellanos y también en la copla popular
moderna: son, dice don Ramén, «nueve siglos de tradicién persistente». También
en 1960 escribié: «Una distinta moral sexual rige la poesia a ambos lados de los
Pirineos»; en Espafia reina una austeridad ética pareja de cierta austeridad estética.
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estructura de muchas cantigas de amigo gallegoportuguesas que,
seglin todos los indicios, se habian inspirado en viejos cantos popu-
lares del noroeste hispanico. De la otra forma, la constituida por
estribillo y glosa, se tenian sélo textos mas tardios. Las dos formas
se dieron, decia don Ramén, en Castilla y en Galicia y Portugal,
pero una predominé con mucho en el centro de la peninsula y en
lengua castellana y la otra, en el noroeste y en gallegoportugués.
Esta antinomia aparece reiterada en otros trabajos pidalianos, hasta
1960,** y se divulgd en los manuales de literatura espafiola y en estu-
dios especializados.

Las jarchas no constituyeron para Menéndez Pidal una tercera
forma de la lirica popular, pues para él eran estribillos y «pedian» una
glosa que no se ha conservado.” No consideré don Ramoén la posibili-
dad de que se tratara de composiciones monoestroficas, como sugiri6
Paolo Toschi en 1951; ciertamente, las ha habido en el folclor espafiol
y de otras regiones. Ya decia Jeanroy que «nada tiene de absurdo que
una pieza lirica no se componga més que de dos o tres versos».*

En 1919 don Ramén describié con entusiasmo aquellas canti-
gas de amigo, cuyo paralelismo refleja «la expresiéon mas inartificiosa
del pueblo» (p. 8); es, dird en 1951, «de popularidad antigua» y «se
hallan ejemplos en Italia, en Francia, en Cataluiia, ... en Castilla». Es
lastima que no llegara a conocer don Ramén el cantar de Zorraquin
Sancho, que Francisco Rico desenterr6 de una crénica abulense del
siglo X11, cuyas dos estrofas paralelas comparan al héroe castellano
con Roldan y Oliveros.””

* En 19SI encontramos una tercera forma «glosadora, la representada por la
pastorela de Airas Nunes y el «Villancico» de Santillana. En realidad no «glosan»
las cancioncitas, sino que las incorporan a una composicién méis extensa. Dice don
Ramén que esta forma es mas rara; sin embargo, en los siglos XVI y XVII se pre-
sentara en las muchas «ensaladas» y «ensaladillasy de misicos (Mateo Flecha y dis-
cipulos) y poetas (Pedro de Padilla, Fernin Gonzalez de Eslava, Géngora, Lope y
muchos mas).

* «La cancién o letrilla, estrofa rudimentaria de la poesia roménica ... pide en su
brevedad extremada algiin desenvolvimiento o comentario poético» (1951; p. 232).

20 Véase Las jarchas mozdrabes, ob. cit., pp. 152 s. y nota IT3.

*7 Francisco Rico, «Corraquin Sancho, Roldan y Oliveros: un cantar para-
lelistico castellano del siglo X11» en Homenaje a la memoria de don Antonio Rodriguez
Mofino, 1910-1970, Madrid, Castalia, pp. 537-564.
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En cuanto a la otra forma, para don Ramoén estaba constituida
por un estribillo seguido de una o mas estrofas de tres versos con la
misma rima y un verso, el «verso de vuelta», que rimaba con el estri-
billo. Esta forma, que ¢l designé con el nombre 4rabe zéjel, se conocio,
decia, en otros paises de la Romania, pero en el centro de Espafia tuvo
«mas arraigo desde una época remotisima preliteraria, hasta el punto
de haberse introducido en la poesia drabe andaluza desde el siglo x1»
(p- 54); v precisando mas: «entre los siglos X y X1, parece haber
sido imitado del inculto romance por los espafioles islamizados para
componer poesias en un arabe popular, salpicado de voces roméani-
cas» (pp. 37-38).

El zéjel «debia servir para los primitivos cantares de las fies-
tas religiosas y profanas de los castellanos» (p. 30) y fue desde
entonces «la forma propia y corriente en la lirica popular castellana»
(p- 37), de modo que, dird en 1951, «el z&jel y el villancico son insepa-
rables» (p. 236). Verdad es que sblo tenemos del zéjel reflejos «relati-
vamente tardios» (p. 30): en el siglo x1v el Arcipreste de Hita com-
puso seis canciones zejelescas y luego, desde fines del siglo xv, la
forma aparece en abundantes «villancicos glosados» castellanos de
caracter popular, lo mismo en cancioneros que en las obras teatrales
de Lope y Calderén.

En 1919 don Ramén conocia poco esos villancicos glosados de
caricter popular tradicional registrados en los siglos Xv a XvI11, cosa
comprensible en aquellos tiempos.”® De haber conocido esas com-
posiciones, se habria percatado de que la estructura zejelesca es de
las menos usadas y la habria encontrado, en cambio, en abundantes
composiciones que habria llamado «<meramente populares», esto es,
improvisadas, efimeras, no arraigadas en una tradicion popular.”®

*¥ Reiterd la misma idea en estudios posteriores, cuando ya se habian publicado
bastantes glosas de tipo popular tradicional.

* Remito a mi articulo «El zéjel, ;forma popular castellana?», de 1973, reco-
gido ahora en Poesia popular hispanica, ob. cit., pp. 448-461. Una de las canciones
que don Ramén cita varias veces como zéjel es la de «Tres morillas me enamoran /
en Jaén...», cuyas estrofas son, de hecho, tristicos monorrimos sin verso de vuelta,
0 sea, sin el elemento «fundamentaly del zéjel. Tristicos monorrimos simples hay
bastantes en el repertorio tradicional de los siglos Xv a XVII, como expuse en aquel
trabajo, en el cual el analisis de 193 glosas populares tradicionales de esa época
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AVATARES DEL ZEJEL. LA TESIS ARABE

Si en 1919 Menéndez Pidal habia considerado el zéjel una forma
arcaica castellana, que habria influido en la poesia hispano-arabe
desde el siglo X, en su trabajo sobre «Poesia arabe y poesia europea»
(1938 / 1041) da un giro de 180 grados, diciendo, basicamente, que
el zéjel fue una creacion arabe. Dos famosos escritores musulmanes,
uno del siglo X11 y otro del x1v, refirieron que «/a muwashaba o zéjel
fue inventada por Mocaddam de Cabra, poeta ciego que vivio en la
regiéon de Cérdoba entre fines del siglo 1X y primer cuarto del X y
que en el estribillo de sus poemas mezclaba el 4rabe con la lengua
romance que hablaban los cristianos andalusies (mozarabes).* Su
invento, aflade Menéndez Pidal, fue adoptado por otros poetas arabes
posteriores, el mas famoso de los cuales fue, ya en el siglo x11, Ben
Cuzmén,’" autor de muchos e interesantes zéjeles, en que mezclaba
el arabe vulgar con palabras romances. A estos se refiere don Ramén
cuando llega a la siguiente conclusién:

el z&jel es un hibrido Arabe-romanico. Entre otras cosas, es drabe por man-
tener una rima comn al final de las estrofas, herencia de la clasica casida
4rabe, ademis por ciertos temas; es romanico por la divisién en estrofas,
por el uso de un estribillo, repetido tras cada estrofa, por ciertos temas
y por lamezcla de palabras «espafiolas». El zéjel es poesia «nacida para ser
cantada en medio de un pueblo birracial y bilingiie, que hablaba un 4rabe
romanizado y un romance arabizado» (p. 107-109).

En ese mismo estudio de 1938 / 1941 documenta Menéndez Pidal
la difusion del zéjel hispano-arabe por el Oriente; luego se pregunta:

mostré un 3.5% de zéjeles, frente a 13% de tercetos monorrimos sin vuelta. Las
que mas abundan son las glosas hechas de disticos y cuartetas.

* En un principio pensé Menéndez Pidal que la muwashaha y el zéjel eran una
sola cosa; en 1938 / 1941 afirmé que el zéjel era una muwashaha en 4rabe dialectal;
después, en 1951 y 1952 / 1956, consciente de sus diferencias formales y lingiifs-
ticas, puso ambas formas lado a lado y finalmente, en 1960, afirmaria que el zéjel
naci6 de la muwashaha (;o sea, que fue posterior a ella?).

3* Normalizo la ortografia de los nombres y términos arabes segn los escribié
el propio don Ramoén en su trabajo de 1960.
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;y en Occidente? Y responde: «He llegado a la conviccién de que
el zéjel se propagé también por Europa», empezando por la poesia
de Guillermo IX (p. 111). Aqui da don Ramoén un paso decisivo en
apoyo de la «tesis arabe» sobre los origenes de la poesia trovadoresca
provenzal. Reconoce que es una tesis muy combatida, pero va reba-
tiendo las ideas de sus adversarios. ;Que los primeros poetas pro-
venzales no pusieron estribillo a sus zéjeles? Pues lo mismo hicie-
ron poetas musulmanes, incluso en Persia, desde el siglo X1, cuando
el zéjel era recitado, no cantado en coro. Descarta también la «difi-
cultad cronolbgica», pues antes de Ben Cuzman hubo en Andalucia
—afirmacién dudosa— dos siglos de zéjeles.

En ese riquisimo y muy documentado estudio recuerda don Ramoén
la existencia del zéjel en muchas partes de la Romania medieval: «En
Provenza, lo mismo que en la Francia del Norte, tenemos multitud
de bailadas, rondeles y otras canciones que usan la estrofa zejelesca
completa ... Son poesia popular, poco estimada, s6lo tardiamente
puesta por escrito» (p. 122). En Italia, la mitad de las laudes de Taco-
pone da Todi y muchas de otros franciscanos usaron igualmente la
forma zejelesca; «y asi nos atestiguaron la gran boga de la cancién
zejelesca en la poesia profana oral» (p. 127).

Todo este tltimo cmulo de datos, sin embargo, no pudo menos
que provocar en don Ramén (como en muchos lectores) serias dudas
acerca del origen andaluz, drabe-romanico, de la forma zejelesca.
Y asi, hacia el final del mismo trabajo de 1938 / 1941 nos dice: «Verdad
es que también sera posible otra explicaciony, pues es wnuy probable»
«que ya Mocadddam imitase una estrofa andaluza» de origen roma-
nico. La mezcla que hacia el poeta ciego de arabe y voces romances,
dice més adelante, «nos deja suponer el influjo de una lirica popular
de los cristianos de Andalucia, por lo menos en cuanto al estribillo,
elemento extraflo a la poesia arabe» (p. 145).

Diez afios después, en 1951, vuelve don Ramoén a su idea ante-
rior, pues habla de la irradiacion del zéjel desde Cordoba hacia la
Espana cristiana, la Provenza y toda la Romania, irradiacién paralela a
la «de otros productos literarios de la Espafia musulmana, posee-
dora entonces de una cultura muy superior a la de la Europa occi-
dental» (p. 241). También vuelve, sin embargo, a sus dudas, ahora
menos apremiantes: «aunque dificilmente, habia que reconocer la posi-
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bilidad de que el tristico con vuelta existiese en la poesia popular de
Italia y Francia ya en el siglo 1x» (p. 243). Y de hecho, don Ramén ha
dicho ahi mismo, refiriéndose al zéjel y la muwashaha, que «la litera-
tura arabe [los] zomd, sin duda, a la romanica andaluza» (p. 233).

En ese ir y venir de ideas, Menéndez Pidal se aferrd, sin embargo,
a un fendmeno que expuso exhaustivamente en 1938: el zéjel tuvo
entre los poetas drabes de Andalucia seis variedades diferentes, y esas
seis variedades aparecen también, con posterioridad, en la poesia de
los primeros trovadores provenzales, lo cual no puede haber sido una
casualidad, y aparecen igualmente en la lirica gallegoportuguesa y en
la castellana, lo mismo que en la de Francia e Italia.

Esta idea va unida, en 1951, a una nueva y sorprendente hipote-
sis sobre el nacimiento de la forma zejelesca: esta procede del tris-
tico monorrimo sin verso de vuelta, que existia ya en la lirica latina
y que, nos dice ahora, «es probable ... que fuese indigena en toda la
Romania y en toda Espafia, incluso en el Noroeste, donde aparece
en las cantigas de escarnio, en las de amor y atn alguna de amigon.
El tristico monorrimo sin verso de vuelta «es la forma predominante
para las cantigas religiosas de Alfonso X» y es «la forma general en
la Peninsula» (p. 245).

Asi, don Ramoén presenta en 1951 el siguiente panorama: entre
los siglos 1x y X Mocaddam tomd el tristico monorrimo latino y le
anadié el verso de vuelta, y ¢l y sus continuadores complicaron la
forma sencilla (siglo XI), y en sus seis variedades la estrofa zejelesca
se transmiti6 a la primera generacion de trovadores, ya dispuestos
porque conocian el tristico sin vuelta. Poco después, en su confe-
rencia de 1952, reiterard don Ramén su nueva interpretacion sobre
el origen de la forma zejelesca, diciendo: «es extremadamente pro-
bable, casi seguro, que el poeta cordobés inventor [de la muwa-
shaha] tomase del pueblo andaluz [cristiano] no sé6lo el cantarcillo
final, sino la estructura de la estrofa, por lo menos, sus tres versos
monorrimosy.

Se dirfa que en su conferencia de 1952 llegd don Ramoén a una
como conciliacién consigo mismo, pues subray6 ahora las influen-
cias mutuas: «el tiempo en que el emirato de Cérdoba estaba en
su creciente, proximo a su mayor gloria militar, politica y cultural» se
dan «influjos mutuos de la poesia neolatina sobre la arabe y de la



PROLOGO 27*

arabe sobre la neolatina»; Mocidddam «tiene la ocurrencia de poner
en relacién la poesia arabe con la poesia vulgar andaluza» (p. 260).

En la conferencia de 1952 enriquecié don Ramén sus argumen-
tos a favor de la vasta irradiacién de la poesia hispano-arabe con una
nueva idea, que reiteraria en 1960: los zéjeles se trasmitian a través
del canto, y el campo de la poesia cantada es el mis propicio para
un intimo contacto entre culturas de lenguas diferentes: «Quien se
deleita en una musica cuya letra no comprende percibe el ritmo y el
metro y pide una traduccién que, por somera, imprecisa e inhabil que
sea, da una idea del sentido literal» (p. 266). En la conferencia de 1952
también acot6 don Ramoén bien claramente su propia versiéon de la
«tesis arabe», diciendo que la poesia provenzal no nacié de la 4rabe,
sino que «sufrié una importante influencia en cuanto a uno de los
varios metros que us6 y en su concepcion del amor cortésy (p. 265).

Si el zéjel fue para Menéndez Pidal el centro de la tesis arabe, esta
incluia para él otros aspectos. El mas importante, el tema del amor
cortés. En su trabajo de 1938 / 1941, ya habia dicho que la poesia his-
pano-arabe fue el «punto de partida de una idea del amor espiritua-
lizada que imperé en el Occidente, contra la concepcién sensualista
dominante en la antigiiedad» (p. 95), y fue el punto de partida porque
apareci6 en la poesia arabe mucho antes que en la provenzal. En su
conferencia de 1952 / 1956 don Ramoén dedicaria un extenso apar-
tado al amor cortés, citando abundantes ejemplos de poetas arabes
que hablan del sometimiento y la obediencia a la mujer amada. En
1960 mencionard ademas varios topicos comunes, como el del «guar-
dador» o ragui, el vanagloriarse del autor por su talento y, muy impor-
tante, la idea del servicio amoroso, procedente del servicio feudal.

En 1960 hablard también de las cantantes y esclavas musulma-
nas en la corte burgalesa (en 1015), de la conquista de Barbas-
tro, de Guillermo IX batallando en Espafia contra los moros y amigo
de reyes de Castilla y de Aragén, de su hijo, muerto en Santiago de
Compostela; de como Guillermo adopta «el tono y el estilo habitual
del género zejelescor, incluso en un molde distinto al z¢éjel. E insis-
tird también en que el influjo de las canciones, lo mismo que de la
cuentistica, la filosofia, la escuela de traductores hispano-musulma-
nas, fue poderoso en Provenza y mas débil en la Francia del Norte y
en Italia; al resto de Europa, afiade, lleg a través de Francia.
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LA ETERNA ANDALUCIA

El tema de la irradiacién de la poesia hispano-arabe estuvo asociado,
desde su primera aparicién pidaliana en 1938 / 1941, a la idea de la
«eterna Andalucia». Eterna, porque ya Juvenal y otros autores lati-
nos habian alabado el talento de las puellae Gaditanae, que cantaban
y bailaban haciendo vibrar sus espaldas; porque en la Edad Media
abundan las referencias a las cantantes, bailadoras y juglaresas anda-
luzas, preferidas por los magnates cristianos; porque en el siglo Xvir
dos formas poético-musicales procedentes de Andalucia, la seguidi-
lla y la copla, se propagaron con rapidez por toda Espafia y siguen
siendo preferidas por las bailarinas andaluzas en la época moderna.

A proposito del zéjel, se preguntaba don Ramoén en 1938 / 1941
si esa forma era indigena primitiva com@n a toda Espafia o surgié en
Andalucia y se inclinaba por esta Gltima idea. Las jarchas le dieron
luego una oportunidad de volver sobre el tema (1951), pues se basa-
ban en su mayoria en «cantos andalusies». Y en 1957 escribia: «Notese
bien que lo que subrayamos aqui es la continuidad milenaria de una
tradicion juglaresca, fundada en una particular aptitud melddica y coreo-
grafica del pueblo andaluz».* Solo del pueblo andaluz, afiadia, no del
resto de Espafia. Luego, en el estudio de 1960, el paragrafo 23 se inti-
tula «Exito y latencia del canto andaluz en dos mil afos», y después
de recordar a las puellae Gaditanae, afiade ahora la difusién de malague-
fias, peteneras, etc., por «el imperio hispano-americano» (pp. 331-332).

NUEVAS APERTURAS

En el altimo trabajo de la serie, que don Ramén publicé cuando
tenia 9T afios, nos encontramos con ideas no expresadas por ¢l en
los otros escritos. Es un estudio extenso, dividido en 36 parigra-
fos numerados, de variable dimensién, en el que ocurren cosas dife-
rentes: por una parte, constituye una recapitulacién de sus trabajos
anteriores, desde el de 1919, en torno a los dos grandes ejes de su

¥ Poesta juglaresca, ob. cit., p. 435.
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exploracibn; por otra parte, afiade ahora cosas nuevas; hemos visto
varias de ellas, veamos otras.

Como lo indica el titulo, la primitiva lirica ya no es sblo espafiola
o s6lo romAnica, sino europea. Y asi leemos ahora que las jarchas se
remontan a una época en que en Espafia, Francia y Alemania flore-
cen las canciones de mujer. «Parece en todas partes un mismo filén
tradicional, con cierta igualdad tematica» (pp. 313-314). Predomi-
nan aqui y all4 las lamentaciones de la joven por la ausencia o el
abandono del hombre amado.

Es bastante nueva en Menéndez Pidal la atencién que presta ahora
a algunos estudios de otros autores, como a las nuevas investigaciones
jarchisticas de Emilio Garcia Gémez y a las dedicadas a las cancio-
nes paralelisticas castellanas de la Edad Media por José Romeu Figue-
ras y Eugenio Asensio (le sorprende descubrir la independencia de esas
canciones con respecto a las cantigas de amigo gallegoportuguesas).
Menciona ahora la tesis de L. Ecker (Berna, 1934), en que ya se enume-
ran 28 motivos comunes a la poesia arabe, la provenzal y la alemana.

En 1960 elogia don Ramoén a algunos autores a los que ha logrado
convencer, como Dimaso Alonso, Leo Spitzer, Theodor Frings y, en
el campo arabistico, al ilustre Richard Hartmann. Glosa amplia-
mente un trabajo de Aurelio Roncaglia (1956), pues «su examen
resulta netamente favorable a la tesis 4rabe». En general, en este
tltimo estudio gusta de expresar su satisfaccion por las intuiciones e
ideas que ha propuesto: «El tradicionalismo pisa terreno firme, pues
su primera intuicion recibié confirmacion satisfactoria» (p. 280).
Y este logro se debe a la «larga experiencia sobre la profunda vida
latente de la cancién de tipo oral» (p. 280).

Pero no podemos hablar del estudio de 1960 sin mencionar algu-
nos aspectos inquietantes, empezando por el titulo, «La primitiva
lirica europea...». Hemos visto que don Ramén no sélo habla ahi
de la poesia tradicional preliteraria, que es la que siempre ha deno-
minado «primitivay, sino también, ampliamente, de las muy litera-
rias poesias hispano-arabes y provenzales. ;Acaso ha ocurrido con
la palabra primitivo lo que sucedié con el término origen, o sea, que
primitiva livica significa ahora para don Ramoén la poesia (literaria)
europea de los comienzos? No lo sabemos, y s6lo cabe conjeturar que
con ese titulo quiso don Ramoén cerrar el circulo que habia abierto
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41 afios antes con su tan afortunado —y tan debatido— discurso sobre
«La primitiva poesia lirica espafiolar.

En cuanto a la segunda parte del titulo, «Estado actual del pro-
blemay, pareceria que se refiere principalmente a las conclusiones a
las que ¢l mismo ha llegado en sus varias exploraciones. Es extrafio
a este respecto el abierto rechazo a sus ideas sobre el origen popu-
lar roméanico de la muwashaha: «Toda esta generalizaciéon hipotética
que parece temeraria, era fruto de un primer vistazo sobre el tema,
sin indagacion detenida» (p. 280). La indagacién detenida, inferi-
mos, lo llevé a ver a la muwashaha y al zéjel como creacion arabe. La
verdad es que, como hemos visto de sobra, atin después del discurso
de 1919, al que parece referirse su autocensura, don Ramoén planted
en trabajos muy posteriores (1951, 1952) la posibilidad de un origen
romanico y que, de hecho, llegé a la conclusion de que el estribi-
llo, la divisién en estrofas y el tristico monorrimo provenian de la
Romania: a Mocaddam le dej6 sélo el afiadido del verso de vuelta.
Una cosa es, pues, el origen —la proveniencia— de las dos formas y
otra, su amplio cultivo en el mundo hispano-arabe y la irradiacién
que este cultivo pudo tener mas alla de las fronteras andalusies.

Hay en el texto de 1960 algunas otras cosas desconcertantes. Ast,
en cierto momento dice don Ramoén que las jarchas no eran «materia
exportable», pues su «sencillo encanto» no se comprendia fuera de el
Andalus (p. 330); y en otro pasaje: «Ahora el centro de la Peninsula,
esto es, Castilla, ofrece los primeros textos liricos» (p. 313). Inquieta
también leer que en la Romania no se ha documentado ningin caso
antiguo de tristico con vuelta, prueba de que esta fue invento de Mo-
cAddam (p. 286), cuando en otro momento dira que después de la
primera generacion de trovadores provenzales la estrofa zejelesca
«contintia viva en la tradiciéon oral popular, que ¢s de donde pro-

cede» (p. 344).
ESTILOS DE DON RAMéN
Saltan a la vista en los estudios pidalianos aqui comentados cier-

tas caracteristicas de su pensamiento y de su escritura. Sin volver
sobre cosas ya sefialadas aqui, me gustaria resaltar un rasgo cons-
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tante: la pasién con que abordaba los temas que elegia estudiar. Es
una pasién que perme6 su escritura de diversas maneras. En 1919
es notable, por ejemplo, con qué emocién recrea imaginativamente
las escenas en las que pudo haberse cantado una cancién, como la
cantica de veladores en Berceo. En esos pasajes, don Ramén no vefa
el texto desnudo, sino que lo colocaba dentro de un contexto vital y
evocaba todo el ambiente, los personajes, los sonidos.

Por otro lado, esa emocion, esa pasiéon desembocaba con frecuencia
en una férrea y prolongada conviccién de lo acertado de ciertas ideas
suyas y, aunado a esta conviccidn, al sesgo polémico que atraviesa
todos los escritos aqui recogidos. El lector vera cudn a menudo inte-
rrumpe don Ramoén su discurso para atacar a quienes lo han criticado
o incluso a quienes no estan de acuerdo con todas sus ideas: los llama
«antitradicionalistas» y, mas que nada, «individualistas», criticos lite-
rarios que, de manera simplista, s6lo aceptan la creacién personal del
escritor. Antes de 1960, normalmente Menéndez Pidal hablaba de sus
adversarios sin nombrarlos, salvo en casos como Rodrigues Lapa, o
Blasi o Li Gotti. Ciertamente, don Ramén nunca fue muy dado a dia-
logar con los colegas que trabajaban sobre los mismos temas.*

Se dirfa que algunas de las criticas que se hacian a sus trabajos lo
hicieron matizar ciertas ideas o incluso, aunque rara vez, cambiar-
las de cuajo. Otras transformaciones se debieron sin duda al proceso

3 En 1960 suplié un tanto esa laguna, pero en general llama la atencién en sus
estudios la ausencia de nombres y titulos de publicaciones que tenian que haberle
interesado y contribuido a sus propias investigaciones. Poca atencién prestd, por
ejemplo, a los notables parecidos entre las jarchas y los refrains franceses del siglo
X111, evidenciados simultineamente, en 195I y 1952, por Roncaglia, Spitzer y
Frenk. Apenas mencioné La versificacidn irregular de Henriquez Urefia (1933),
la gran antologia de Ddmaso Alonso (1935), la que el mismo Alonso publicé con
José Manuel Blecua en 1956, los arriba citados estudios de Torner (1946-1950). En
1960 menciond a Eugenio Asensio, pero sin conceder suficiente importancia a sus
luminosos articulos de 1953 y 1954, ni, en general, a su excelente libro Poérica y
realidad en el cancionero peninsular (1957). No parecen haberle interesado mis traba-
jos «Sobre los textos poéticos en Juan Vasquez, Mudarra y Narvaez» ni «Glosas de
tipo popular...», publicados en la NRFH de 1952 y 1958. En su «Estado actual del
problema» uno habria esperado también la menci6én de varios trabajos importan-
tes publicados en los afios 1950 sobre las jarchas y a los que sobre poesia popular
publicaron autores italianos como Santoli, Balde y Toschi.
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mismo de sus investigaciones. Salvo en una notable ocasion, arriba
sefialada, don Ramén no gustaba de hacer pablicos sus cambios de
opinidn; le bastaba decir otra cosa, distinta de la que habia dicho
antes, sin meterse en aclaraciones. Hay casos en que un cambio con-
vive en un mismo articulo con ideas que se supone habia superado.

Todo ello parece mostrarnos a un don Ramén que, en ciertos
aspectos, estaba en lucha consigo mismo. Nos muestra también que
no se puede generalizar sobre sus ideas en torno a varios de los temas
desarrollados en este libro. Si acaso, puede decirse que en muchos de
ellos aparece tal idea o que en tal momento de su larga vida opind
esto o aquello. El pensamiento de don Ramoén, aunque fue fiel a si
mismo en ciertas areas, en otras estuvo en constante movimiento.
Y dejémoslo aqui, para que no vuelva a decirnos que nos hemos
demorado demasiado tiempo con él.

Margit Frenk
Universidad Nacional Autdnoma de México
Academia Mexicana de la Lengua



Nota de los editores

PROCEDENCIA DE LOS TRABAJOS

I. «La primitiva poesia lirica espafiola» fue un discurso leido el dia
29 de noviembre de 1919, en ocasién de la inauguracion del curso de
1919-1920, publicado por el Ateneo Cientifico, Literario y Artistico
de Madrid, que presidia Menéndez Pidal; lo incluy6 en sus Eszudios
literarios, Atenea, 1920, pp. 251-344, que més tarde publico en Espasa-
Calpe (Coleccion Austral, 28), 1938, pp. 197-269, y reimpresiones.

2. «Poesia popular y poesia tradicional en la literatura espafola» es una
conferencia leida en el All Souls College de la Universidad de Oxford el
26 de junio de 1922, que imprimi6 ese mismo afo la Imprenta Claren-
doniana; se incluy6 en Los romances de América y otros estudios, Espasa-
Calpe (Coleccion Austral, 55), Madrid, 1939, pp. 52-87, y se reimprimi6
en Estudios sobre el Romancero, Madrid, Espasa-Calpe, 1973, pp. 325-356.

3. «Poesia drabe y poesia europea» fue una conferencia leida en la Institu-
cion Hispanocubana de Cultura de la Habana el 28 de febrero de 1937.
Se publicé en Poesia drabe y poesia europea con otros estudios de literatura
medieval, Espasa-Calpe (Coleccion Austral, 190), 1941, pp. 7-78.

4. «Sobre primitiva lirica espafola» se public en Cultura Neolatina,
III (1943), pp. 203-213. El autor sefiala que «es un complemento
necesario al trabajo extenso titulado La primitiva poesia lirica espa-
fiolar; se incluy6 en De primitiva livica espaiiola y antigua épica, Espasa-
Calpe (Coleccion Austral, 1051), Madrid, 1951, pp. 113-134.

5. «Cantos romanicos andalusies» aparecid en el Boletin de la Real
Academia Espaiiola, XXXI (1951), pp. 187-270; posteriormente, lo
incluyé en Espadia, eslabon entre la Cristiandad y el Islam, Espasa-Calpe
(Coleccion Austral, 1280), 1956, pp. 6I-153.

6. «La cancién andaluza entre los mozarabes de hace un milenio» fue
la conferencia inaugural del Instituto Egipcio de Estudios Islamicos
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de Madrid, leida el 19 de febrero de 19525 se publicé en Espaiia, esla-
bon entre la Cristiandad y el Islam [1956], pp. 9-31.

7. «La primitiva lirica europea» se publico en la Revista de Filologia
Espaiiola, XLIII (1960), pp. 279-354.

Dada la escasez de variantes que hay entre las distintas ediciones
de los articulos, hemos decidido ofrecer la Gltima versién del autor,
incluido el estudio «Poesia drabe y poesia europea», donde si se apre-
cian grandes diferencias con la version del Bulletin Hispanique (1938),
a la que remite Menéndez Pidal con frecuencia y cuya bibliografia es
mas exhaustiva; es por eso que hemos completado el texto de 1941
con las referencias de 1938. Afiadimos un anexo con las primeras
palabras de la conferencia que se acabé convirtiendo en el articulo
«La primitiva poesia lirica espafiola»; lo mismo hacemos con «Poesia
popular y poesia tradicional en la literatura espafiolar. Ademas de
las notas originales de Menéndez Pidal, hemos incluido las nues-
tras, consecutivamente numeradas en arabigos; para distinguirlas
de aquéllas las hemos identificado con la abreviatura «ED.» al final de
la nota. Nuestras intervenciones en el texto de Menéndez Pidal se
han marcado entre corchetes; las mas de las veces para informar que las
paginas aludidas se pueden consultar en esta misma edicion.

Hemos tratado de identificar todas las citas de poemas que rea-
liza Menéndez Pidal, sefialando el nombre del autor, el primer verso
del poema y el titulo de la obra. Al referirnos a la poesia de los tro-
vadores, hemos facilitado el nimero del indice de Alfred Pillet y
Henry Carstens (PC), Bibliographie der Troubadours (Nueva York,
Burt Franklin, 1968), junto al primer verso del poema. Por ejem-
plo, en la referencia «[242, 044]» la primera cifra indica el trovador y
la segunda, separada por coma, el poema. Del mismo modo, hemos
acompanado los versos de la lirica gallegoportuguesa con el iden-
tificador numérico del Repertorio metrico de la livica galego-portoghese
(Roma, Ateneo, 1967) de Giuseppe Tavani. En el caso de los manus-
critos e impresos castellanos, los titulos de las obras sefialan, en oca-
siones, las siglas entre corchetes descritas por Brian Dutton en su
edicion de E/ cancionero del siglo xv, circa 1360-1520, Salamanca, Uni-
versidad, 1990-91, 7 vols.
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La primitiva poesia lirica
espanola

Abriendo una y otra de nuestras historias literarias, advierto en
todas la falta de un capitulo muy importante, mejor diré, esencial.
Me refiero a los origenes de nuestra poesia lirica buscados en sus
fundamentos y raices més indigenas o nacionales.

La poesia lirica, se ha dicho con mucha parte de razén, no se
desarrolla bien en las épocas primitivas. Es arte que prospera en un
ambiente refinado, principalmente en las cortes de los reyes y de los
grandes. Es arte tan artificial, que en Castilla, durante los primeros
tiempos, ni siquiera se cultiva en la propia lengua castellana, sino en
la gallega; nace, ademas, sometido a la influencia o tutela provenzal,
y cuando llega ya a expresarse en lengua castellana, busca el amparo
de otra influencia externa: la del renacimiento italiano. Todo parece
asi extranjero en los primeros periodos de esta forma de arte.

Pero no es facil admitir un completo exotismo en el arte lirico pri-
mitivo de un pueblo que tiene muy desarrollados otros 6rdenes de
poesia, y entonces hay que pensar que todo género literario que no
sea una mera importacion extrafa, surge de un fondo nacional culti-
vado popularmente antes de ser tratado por los mas cultos. Algo asi
como sucede con el lenguaje mismo; empieza por ser meramente oral
y vulgar antes de llegar a escribirse y a hacerse instrumento de cul-
tura; en su origen puede sufrir grandes influencias exteriores, pero
siempre es una creacién propia del pueblo que lo maneja. De igual
modo, lo indigena popular est4 siempre como base de toda la produc-
ci6n literaria de un pais, como el terreno donde toda raiz se nutre, y
del cual se alimentan las mas exdticas semillas que a él se lleven. La
sutileza de un estudio penetrante hallar lo popular casi siempre, aun
en el fondo de las obras de arte mas personal y refinado.

Pero he aqui que si los origenes de la epopeya, o de la novela, o
del teatro estan ya bastante investigados por dificiles y oscuros que
a veces aparezcan, los de la lirica no.

En 1876, Menéndez Pelayo (siempre hemos de partir de su nombre
al hablar de literatura) resumia bien, como hacia siempre, el mas gene-
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ral estado de la opinién diciendo categéricamente que una lirica popu-
lar no habia existido nunca en Espafa, y an podia afiadir que ninglin
pueblo la tenia: los cantos del pueblo, si son populares no son buenos,
y si son buenos no son populares. Todavia en 1897 recordaba la misma
idea, constituyendo deliberadamente con la lirica un caso aparte entre
los géneros literarios: «Artes hay, como la poesia lirica, la escultura y
aun cierto género de musica que, a lo menos en su estado actual, ni son
populares ni conviene que lo sean, con detrimento de la pureza e inte-
gridad del arte mismo ... Tales artes son esencialmente aristocraticas.

Pero los exploradores del mundo literario habian hecho ya impor-
tantes descubrimientos. Se habian publicado los cancioneros gallego-
portugueses, y en ellos, al lado de las poesias escritas segtin arte de
gran maestria por poetas que viven en un medio aristocratico e imitan
a los provenzales, hay otras que, aunque hechas, acaso, por los mismos
poetas, parecen nacidas en aquel pedazo de la costa atlantica, y tras-
cienden la brisa de aquellas rias y el perfume de aquellos campos. Y ya
«no es posible negarloy, dice el mismo Menéndez Pelayo, «hubo en los
siglos XIIT y XIV una poesia lirica popular de rara ingenuidad y belleza,
como hubo una poesia épica, aunque en lengua diferente». Se reconoce
asi que existi6 una lirica popular, pero gallega. Se trata s6lo, al parecer,
de una aptitud sentimental privativa del pueblo gallego, hija, quiza, de
ese decantado fondo étnico céltico que bien podra no tener fundamento
alguno antropologico, pero que seduce a tantas generaciones de escri-
tores: Castilla nada semejante ofrece en sus cancioneros.

Pero cabe preguntar: ;nada absolutamente hallaremos en Cas-
tilla? Examinando la turbamulta de poetas aristécratas del Cancio-
nero general, un hombre de gusto como Menéndez Pelayo encontrara,
entre la insipidez corriente, un rasgo de fugaz frescura en el final de
esta estrofa del marqués de Astorga a su amiga:

Esperanza mia, por quien'
padece mi corazén
dolorido,

ya, seflora, ten por bien

‘ .
' Esperanza mia, por guien: Pedro Alvarez Osorio, segundo marqués de Astorga,
«Esperanza mia, por quien», ntmero 249 del Cancionero general, 1511, vv. 1-12. ED.



LA PRIMITIVA POESIA LIRICA ESPANOLA 5

de me dar el galardén

que te pido.

Y pues punto de alegria

no tengo si td me dejas,
muerto so;

vida de la vida mia,

;a quién contaré mis quejas,
sia tino?

Este final es algo, dicho con agradable sencillez, algo que se des-
taca del conjunto, pero es porque esos Gltimos versos no pertene-
cen al marqués de Astorga: se hallan en cartapacios literarios y en
el libro de musica de Salinas, con variantes, como cancién popular
conocidisima, titulada Las quejas:

sA quien contaré mis quejas,’
mi lindo amor,

a quién contaré mis quejas

si a vos no?

Es de alabar el fino acierto con que Menéndez Pelayo sabe, entre
una balumba de versos insignificantes, hallar tres de un agrado y un
sentimiento especial. Pues bien, ellos son, como acabamos de decir,
un hélito de encanto salido descuidadamente de la que sin rebozo
podemos llamar el alma del pueblo; son un jirén de esa lirica popu-
lar, antes negada, que se levanta luminoso por cima de un enorme
hacinamiento de la lirica cortesana y aristocratica antes juzgada
Gnica posible. Y a la desnuda belleza de esos versos afiddase, porque
la lirica popular es siempre cantada, la melodia de Las guejas que nos
conserva Salinas, y es de una delicadeza primorosa: en sus notas
aletea la breve canci6n su raudo vuelo que lleva tras si nuestro afecto
a vagas lejanias. Y ahora bien, la lirica popular que vemos apuntar
en este ejemplo del siglo Xv, ;no existié antes?

Lo que hoy se conoce de nuestros (/)rigenes liricos se halla en
la gran Antologia de Menéndez Pelayo. Este, al historiar el género,

> A quien contaré mis quejas: Francisco de Salinas, De musica libri septem, 1577,
p- 326. ED.
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observa con razén que la poesia lirica se desarrolla mucho mas tar-
diamente que la épica. Sin duda existia un lirismo rudimentario en
las épocas primitivas, pero ése hay que buscarlo implicito en obras
no liricas. Por lo tanto, no podra chocarnos mucho que, en la Anzolo-
¢gta de la poesia lirica, el periodo de origenes se llene con otro género
de poesia diversa: el de la poesia épica. La lirica no es flor de los
tiempos heroicos, sino de las edades cultas y reflexivas. Asi, mien-
tras la lengua castellana producia obras maestras en la poesia épica
desde el siglo x11, no sabia emplearse en la poesia lirica, para la cual
los poetas castellanos usaban de la lengua gallega.

El caudal lirico de la peninsula aparece como arte aristocratico en
espléndidos y costosos cancioneros. Aparece en el siglo X111 con los
cancioneros gallegoportugueses denominados da Ajuda, de la Vati-
cana 'y Colocci Brancuti, y no se continta abundantemente sino en el
siglo Xv con el cancionero gallegocastellano llamado de Baena.

En los cancioneros gallegoportugueses se encuentran tres prin-
cipales clases de canciones, segin la antigua divisién que de ellas se
hacia por sus asuntos. Hay cantigas de amor dirigidas a la amada, en
que los caballeros se quejan de mil maneras de sus damas; procuran
aplacar sus rigores, maldicen el dolor que les atormenta, bendiciendo
a la senora que lo causa, o se alejan de ella para ir a la corte del rey
«penados de amor, de amor, de amor».> Hay, en segundo lugar, can-
tigas de amigo en que la doncella enamorada habla de su amado, casi
siempre lamentando sinsabores y ausencias; los confidentes habi-
tuales de su amor son las amigas o la madre; hay también pastoras
sefioriles que dialogan con el papagayo o el ruisefior y cantan tristes
canciones de soledad. Un tercer género de cantigas son las de escar-
nio 'y de maldecir, donde hallamos toda la crénica escandalosa y bur-
lesca de la corte, satiras muy personales contra tal hidalgo avaro o
tuerto, contra tal juglar que canta mal y toca peor, contra tal obispo
de nariz aberenjenada por el vino; todo ello mezclado con brutales
injurias a la mujer de fulano, o a tal doncella, o a cual ramera.

3 Pedro Eanes Solaz o anénimo, acaso, dada su doble atribucién: «Vou-m’ eu,
fremosa, pera ’l-rey», nimero 284 del Cancionero de Ajuda. La primera estrofa
del poema dice asi: «Vou-m’ eu, fremosa, pera ’l-rey: / por vés, u f6r’, penad’
irey / d” amor, d’ amor, d’ amor, d’ amor; / por vés, senhor, d” amor, d’ amor»
(vv. 1-4). ED.
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Estos mil asuntos se desarrollan, por lo comtn, en una forma arti-
ficiosa, de gran habilidad técnica; a menudo el estilo, mas que lirico, es
razonador, y trabado por frecuentes conjunciones; a menudo se tras-
luce la imitacién de la poesia del sur de Francia: «en maneira de proen-
zal»,* dice expresamente el rey don Dionis, que quiere alabar a su dama.

Pero no es siempre asi. A veces los poetas olvidan las reglas apren-
didas, abandonan la estrofa amplia y complicada y cantan en una
estrofa corta o en un pareado apoyado por un estribillo. Entonces la
expresiéon poética toma gran soltura lirica y se vivifica por un senti-
miento que, descuidado ya de todo artificio, fluye sincero, fresco, can-
doroso, lleno de verdadera emoci6én. Y donde esta manera mas poética
abunda especialmente, se extrema y llega a mayores perfecciones, es
en las cantigas de amigo; en las muchas que hay compuestas en esta
forma mas inartificiosa, simple, elemental, es decir, de tono popular,
la poesia desdefia los limites reales y concretos, dentro de los cuales
se mueve la lirica cortesana y se eleva a una vaguedad sentimental, a
un mundo recéndito y misterioso, donde las imperceptibles flores del
pino, los huidizos ciervos y las bravas ondas del Atlantico son los con-
fidentes apropiados para el amor de aquellas doncellitas sofiadoras:

iAy flores, ay flores do verde pino*
se sabedes novas do meu amigo?
Ay Deus, e hu é?
iAy flores, ay flores do verde ramo
se sabedes novas do meu amado?
iAy Deus, e hu é?

Ay cervos do monte, vin vos preguntar,’
foyse meu amigo, se ala tardar
sque farey?

Amor inmenso, inefable, que rebosa del alma de la enamorada y
hace vibrar con su maravilloso encanto el mundo todo que la rodea:

4 Denis, rey de Portugal, «Quer’ eu em maneira de proengal», nimero 123 del
Cancionero de la Vaticana.

5 Ay floves, ay flores do verde pino: Denis, rey de Portugal, «Ai flores, ai flores do
verde pino» [25,2], namero 171 del Cancionero de la Vaticana, vv. 1-6. ED.

® Ay cervos do monte, vin vos preguntar: Pero Meogo, «Ai cervos do monte, vinvos
preguntar» [134,1], namero 792 del Cancionero de la Vaticana, vv. 1-3. ED.
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Levad’amigo que dormides as manhanas frias’
"Toda’las aves do mundo d’amor diziam.
Leda mi and’eu.

Levad’amigo que dormide las frias manhanas
"Toda’las aves do mundo d’amor cantavam.

El lirismo desborda en repeticiones; éstas agrupan entre si dos
pareados iguales en la idea, iguales casi en las palabras, salvo con
rima diversa, formando asi un acorde musical de dos frases paralelas,
a esos pareados gemelos siguen otros dos que repiten la mitad de los
anteriores, y en estas reiteraciones insistentes el afecto del alma se
dilata, se remansa, reposa. La repeticion paralelistica adquiere en la
lirica galaicoportuguesa un predominio muy caracteristico, no obs-
tante, con menos desarrollo, es también conocida en muchas litera-
turas, pues es muy humano que el lenguaje simple de los grandes
afectos no se sacie de repetir su sencilla expresién emotiva.

Este paralelismo usan el rey don Dionis, los caballeros de su
corte o los eruditos clérigos; pero su inspiracién refleja, sin duda,
el sentimiento y la expresién mas inartificiosa del pueblo en comtn,
incluyendo en ¢l los mas humildes con los mas doctos. Por esto un
pobre y oscuro juglar, Meendifio, nos da una verdadera obra maes-
tra en este género, que nos conviene conocer, para ver en ella desa-
rrollado el sistema paralelistico. La muchacha que, yendo a la rome-
ria por ver a su amigo, no le encuentra alli, al desvanecerse el bulli-
cio de la gente devota y alegre, se queda sola sobre una pefia del mar;
la angustia de la soledad crece, como la marea tormentosa, crece sin
traer barca ni marinero, para salir de entre las olas del dolor, que
crecen y crecen, anegando el alma de la enamorada:

Sedia m’eu na ermida de San Simon®
e cercaronmi as ondas que grandes son;

7 Levad’amigo gue dormides as manhanas frias: Nuno Fernandez, «Levad’, amigo,
que dormides as manhanas frias» [106,11], niimero 242 del Cancionero de la Vati-
cana, Vv. 1-5. ED.

8 Sedia m’eu na ermida de San Simon: Mendinho, «Seiam’ eu na ermida de San
Simion» [98,1], niimero 438 del Cancionero de la Vaticana. ED.
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eu atendend’o meu amigo,

eu atendend’o meu amigo.
Estando na ermida ante o altar
cercaronmi as ondas grandes do mar;

eu atendend’o meu amigo.
E cercaronmi as ondas que grandes son,
e non ei barqueiro nen remador;

eu atendend’o meu amigo.
Cercaronmi as ondas do alto mar
e non ei barqueiro nen sei remar.
Non ei barqueiro nen remador,
e morrer el, fremosa, no mar maior.
Non ei barqueiro nen sei remar,
e morrer ei, fremosa, no alto mar

eu atendend’o meu amigo.

iCuinta poesia de este género se habra perdido cuando el juglar,
capaz de escribir obras como ésta, fue tan desdefiado de los cancione-
ros cortesanos que sblo acogieron de él una sola composicion!

Estas cantigas son populares, sin duda, pero no tradicionales. La
mayoria son obra de poetas cultos bien conocidos, y a pesar de su sen-
cillez ftundamental, tienen dejos de artificio, y no dan muestras de una
elaboracion verdaderamente popular. Alguna, empero, llega a nosotros
con variantes tales, que son signo de las refundiciones por las que una
obra vive una vida tradicional en boca del pueblo; es una muy conocida
cancién para baile de muchachas, una invitacioén al baile en que sélo
deben tomar parte las enamoradas; nos la transmiten, por un lado, el clé-
rigo santiagués Airas Nunes, y por otro, el juglar Juan Zorro, también
gallego, y la variante juglaresca es por su forma mas llanamente popular:

Bailemos agora, por Deus, ay velidas®
so aquestas avelaneiras frolidas.
E quen for velida, como nos velidas,
se amigo amar,
so aquestas avelaneiras frolidas
verra bailar.

% Bailemos agora, por Deus, ay velidas: Johan Zorro, «Baylemos agora, por Deus, ay
velidas» [83,1], ntimero 761 del Cancionero de la Vaticana. ED.
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Bailemos agora, por Deus, ay louvadas
so aquestas avelaneiras granadas.
E quen for loada como nos loadas,
se amigo amar,
so aquestas avelaneiras granadas
verra bailar.

Segin ya hemos indicado, el prestigio de esta poesia gallegoportu-
guesa llend a toda Espafia, hasta el punto de que en Castilla la lirica
nacié como planta exética. Durante todo el siglo X111, lo mismo el sefior
de Cameros, don Rodrigo Diaz, o el sefior de Vizcaya, don Lope Diaz de
Haro, que posteriormente el rey Alfonso X y sus coetaneos Pero Garcia
Burgalés o Pero Amigo de Sevilla, escriben poesia lirica en gallego. Cierto
que el mismo Alfonso X y su descendiente Alfonso XI hacen también
timidos intentos de poetizar en castellano, cierto que en este idioma el
arcipreste de Hita (entre 1330 y 1343) compone ya bastantes canciones,
y que después el cultivo del castellano aumenta continuamente; pero
todavia, afines del siglo X1v, seguian empleando a veces el gallego muchos
poetas castellanos, como Pedro Gonzalez de Mendoza, Garci Fernan-
dez de Jerena, Alfonso Alvarez de Villasandino, y aun en pleno siglo xv
rinden culto a tan arcaica costumbre el mismo marqués de Santillana,
Goémez Manrique y hasta varios poetas aragoneses. Todos los datos que
conocemos confirman la exactitud de la afirmacién que hacia el referido
marqués en 1449: «No hace mucho tiempo todavia que cualesquiera
trovadores de Espafa, ora fuesen castellanos, andaluces o de la Extre-
madura, todas sus obras componian en lengua gallega o portuguesa».™

;Y el pueblo? El pueblo parece que hacia lo mismo que los poe-
tas cultos: rendir tributo a la superioridad reconocida de la lengua
gallega. Una anécdota nos lo indica. El rey aragonés, don Jaime el Con-
quistador, trat6 en Maluenda, aldea de Calatayud, el casamiento de
su hija Constanza con el infante de Castilla don Enrique, el que
después fue senador de Roma, mozo enamorado y aventurero, que se
disfraz6 de criado para poder acompafiar y hablar a la infanta en un
viaje, sirviéndola de lacayo, y luego, para merecerla, se empefi6 en la
conquista de un reino moro. El pueblo castellano se interesé por este
apasionado amor; pero el viejo rey aragonés no hizo de ¢él el menor

1o iﬁigo Lépez de Mendoza, «Prohemio e carta» dirigida a don Pedro, condes-
table de Portugal.
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caso, y por conveniencias politicas falt6 a su palabra, como otras dos
veces habia hecho ya; los castellanos entonces cantaban al aragonés
un cantar, cuyo estribillo era:

Rey vello que Deos confonda,"
tres son estas con a de Malhonda.

La deduccidn que de esta anécdota se saca parece fundada: el vulgo
castellano que cantaba en la lengua propia sus gestas heroicas, cantaba
su lirica en una lengua extrafa, aunque hermana gemela.

Y dado este exotismo de origenes, no puede chocarnos que el
primer cancionero castellano contenga sélo poetas que no datan sino
de la segunda mitad del siglo X1v y de los primeros afios del xv; fue
presentado a Juan II por el escribano de la corte Juan Alfonso de Baena,
y en ¢l hallamos las postrimerias de la escuela gallega y las primeras
evoluciones de la escuela castellana.

Al comparar los cancioneros gallegoportugueses del siglo X111
con este cancionero gallegocastellano del siglo xv, observamos
hondos cambios ocurridos en el desarrollo de la lirica cortesana. Al
recorrer el Cancionero de Baena, lo primero que observamos con sor-
presa es que en €l no hay el menor rastro del género mas notable
de los cancioneros gallegoportugueses, las cantigas de amigo, y con
ellas falta todo el fondo més popular de aquellos cancioneros. En
cambio, vemos continuarse las cantigas a la amada y las de escar-
nio y maldecir; el més antiguo poeta del Cancionero de Baena, Pedro
Ferruz, tiene de unas y de otras, y antes que ¢él el arcipreste de
Hita escribié cantigas a la amada y cantigas de escarnio. Mas tam-
bién conviene advertir que las cantigas a la amada florecen sélo en
tiempo de los mas antiguos poetas del cancionero, hacia el reinado
de Juan I: Pero Ferruz, Pero Gonzalez de Mendoza, Macias, el arce-
diano de Toro, Garci Femandez de Jerena y Villasandino, la mayo-
ria de los cuales usan para tales cantigas sélo de la lengua gallega, o
la mezclan con el castellano. El arcediano de Toro da su triste despe-
dida al amor:

"' Rey vello que Deos confonda: Juan Manuel, Libro de las armas, f. 28v. ED.
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Adeus Amor, adeus el rey™
que eu ben servi,

adeus la reina a quen loei

e obedesci.

Jamais de mi non oyeran
amor loar...

Y con esta despedida parece que, realmente, el verdadero amor
de los gentiles amadores se despedia de la corte. Entre la gran turba de
poetas més tardios que llenan el Gltimo decenio del siglo X1v y el
primero del Xv, se pueden contar por los dedos de una mano los que
escriben de amor en el Cancionero. Al arcaismo con que siempre se
manifiesta la tierra de Le6n, parece que debemos atribuir la produc-
ci6én de un rezagado como fray Diego de Valencia, que canta castos
amores a una doncella, vergel vedado del que mana deleitoso aroma,
o ensalza a otra dama muy su enamorada, «linda imagen de marfil»."”
Mis propio es de esta época de decaimiento poético el redactar
quejas doctrinales contra el amor, y mas propio todavia el cantar
amores ajenos, como hace el mismo micer Francisco Imperial loando a
la barragana del conde de Niebla. Esto venia haciendo desde muy
antiguo el poeta que en su larga vida sintetiza toda la época del Can-
cionero de Baena, Alfonso Alvarez de Villasandino; alla, en su remota
mocedad, cuando el rey Enrique de Trastamara, embelesado, veia
solazarse en los naranjales del alcazar de Cérdoba a dofia Juana de
Sosa, el poeta se fingia, ora en gallego, ora en castellano, enamorado,
sin esperanzas, de la manceba del rey, para satisfaccién del regio
amante y para pedir a la dama le alcanzase algunas migajas de las
mercedes enriquefias; después, Villasandino, ya viejo, alquilaba su
musa al adelantado Pedro Manrique o al conde don Pedro Nifio, para
cantar sus honestos y azarosos amores con las damas que iban a ser
sus esposas. Poesia insincera, de tal vacuidad, que nos suele intere-
sar mas que por si misma, por el epigrafe donde el colector declara
las circunstancias reales e histéricas que dieron pie al poeta para sus

> Adeus Amor, adeus el rey: Arcediano de Toro, «A deus amor, a deus el Rey,
ntmero 314 del Cancionero de Baena, vv. 1-6. ED.

% Diego de Valencia, «En el viso a mi priso», namero 506 del Cancionero de
Baena, v. 32. ED.
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versos. jCulntas veces en el epigrafe hay no s6lo mas interés histé-
rico, sino hasta mis poesia latente que en las estrofas!

La literatura se habia convertido en una industria, sobre todo
por obra de Villasandino, que primero se agot6 en toda clase de elo-
gios interesados a los reyes, a los poderosos, a las ciudades fanta-
siosas de grandeza, y luego, en la vejez, tuvo que hacer a sus versos
hablar el lenguaje més claro de la mendicidad. Y este Villasandino
y el colector del Cancionero, Juan Alfonso de Baena, también gran
pedigiiefio, pregonaban la poesia como gracia infusa de Dios, don
divino de que pocos podian jactarse. Pero en la realidad, jqué vileza
de arte ésta que no sabia sino ponerse al servicio de amores ajenos
y de la mendicidad propia! Faltos de positiva inspiracion, los poetas
cifraban la excelencia del arte divino en la técnica del mansobre, del
encadenado, del dexaprende, del verbo partido, del macho e fembra
y demas complicaciones de los consonantes.

Y habia un ejercicio literario, la recuesta o disputa de dos tro-
vadores, que, obligando al segundo a responder en la misma forma
y rimas que habia usado el primero, creaba una dificultad mas en el
trovar; y fatalmente este juego literario fue ganando el terreno que
la poesia amorosa dejaba vacio, y llegd a ser el preferido entre los
poetas de Enrique III. Los poetas se proponian cuestiones filosofales
o teoldgicas sobre las imaginaciones y ensuefios, sobre la concep-
ci6én de la Virgen, sobre las injusticias que Dios consiente; la cues-
tién que el comendador Fernan Sanchez de Talavera promovié sobre
el pavoroso tema de la predestinacién tuvo hasta ocho respuestas
diferentes. Otras veces la recuesta es un mero desafio literario, para
probar la habilidad del trovador en hallar consonantes bien limados
y escandidos, sosteniendo el molino de la propia inventiva incansa-
ble en la molienda de rimas dificiles. Baena, el escribano de la corte
de Juan II, era incansable en divertir a la corte con este pasatiempo.
En cuanto veia llegar de camino a la corte un poeta, fuese el viejo
Villasandino, que se sobrevivia a si propio; fuese el joven y lindo
hidalgo sevillano Ferran Manuel, secuaz de la méis nueva escuela
poética; ya Baena les movia recuesta ante el rey y ante los gran-
des de la corte que eran jueces del desafio; y entonces se ponian en
juego los mas raros vocablos del idioma y las mas comunes frial-
dades del ingenio. La groseria desbordaba a veces como una de las
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formas consabidas de la recuesta. Baena llama a su admirado maes-
tro Alfonso Alvarez «viejo podrido»™ y cosas més nauseabundas,
mientras el viejo responde con «sucio, relleno de ajos y vino»,” y
asi, lanzandose espumarajos asquerosos, luchan revueltos ante el rey.
Baena fatigaba a todos, que acababan por no responderle, agotado su
molino de consonantes o aburridos de la impertinente vena del escri-
bano real. Este, cuando tal sucedia, anotaba en su cancionero, reven-
tando de orgullo: «Non respondié Alfonso Alvarez», «Non respondié
Ferran Manuel; fincé el campo por Juan Alfonsor, «Jaque y mate que
dio Juan Alfonso de Baena contra Juan Garcia», «Aqui se rindié e dio
por vencido D. Juan de Guzman de Juan Alfonso de Baena»™® Y de tal
modo la recuesta se hace el género dominante, que absorbié y atrajo a
si todos los otros temas; las cantigas de maldecir frecuentemente son
convertidas en recuesta, pues otros trovadores contestan con igua-
les consonantes a nombre del vituperado; sobre una poesia pedigiiefia
se mueve también rifia de consonantes; las alabanzas a una dama son
replicadas muy cristianamente por un fraile; sobre otro elogio amo-
roso de Ferran Manuel traba recuesta Alfonso de Morafia, y por una
mala reticencia la disputa de consonantes se agri6 hasta el punto de
que uno y otro poeta hubieron de llegar a los cabezones."

*“Juan Alfonso de Baena, «Sefior, pues agora llego de camino», niimero 364 del Can-
cionero de Baena, v. 2. Hay mas ejemplos de respuestas dirigidas a Alfonso Alvarez de
Villasandino en los poemas «Sefior, pues el viejo esta tan canino» y «Maestro excelente,
profundo letradoy, nimeros 368 y 379, respectivamente, del Cancionero de Baena. ED.

15 Alfonso Alvarez de Villasandino, «Sefior, este vil bonico frontino», niimero 365
del Cancionero de Baena, v. 2.

' Juan Alfonso de Baena constata que no obtuvo respuesta en «Sefior, pues el
viejo esta tan caninoy, ndmero 368, y «Ferrdn Manuel, a los cabezones», nimero 378;
que fincaron el campo en «Ferran Manuel, voz mala vos gique [sic]», nimero 363,
o0 «Maestro excelente, profundo letrado», ntimero 379; que dio el jaque en «Juan
Garcia, buen amigo», nmero 388, y el mate en «Pues non vino Juan Garciay,
namero 389; y que se rindi6 el rival en «Maestre ilustrante, a vos plega cito,
ntmero 410 del Cancionero de Baena. ED.

'7 Al elogio amoroso de Fernan Manuel de Lando, «En rica muda de cera,
responde Alfonso de Morafia con «En la muy alta cadera». Luego, el primero com-
pone «[S]efior mucho andades fuera», segin se lee en nota aparte, «contra el dicho
Alfonso de Moraiia, ensafiAndose contra él por la desmesura del moro sobre lo cual
hubieron de llegar a los cabezones el uno con el otro». Estos poemas son los name-
ros 269, 270 y 271 (respectivamente) del Cancionero de Baena. ED.
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Ahi, mezclado confusamente en esos inacabables dimes y diretes,
vemos también a micer Francisco; pero ya con sus muy imperiales y
apuestos decires dignificados por la imitacién italiana, inicia en los
primeros afios del siglo Xv una nueva aurora de poesia, llegando a ser
el primero que, segln frase del marqués de Santillana, merece, no yael
nombre de trovador, sino el mas alto de poeta. A su lado, un grupo
sevillano de escritores, que conocen todos a Dante el florentin y se
esfuerzan por sacar la poesia a una esfera mas elevada, ensayan asun-
tos de mas valor y, aunque puerilmente cavilando sobre ellos «meta-
foras muy oscuras y muy secretas, decires muy fondos y muy oscu-
ros de entender», preparan el advenimiento de Santillana, Juan de
Mena y Jorge Manrique.

Dentro de esta literatura palaciega la desgracia o desaparicién de
un privado de la corte era el especticulo mas emocionante que aque-
llos poetas podian apetecer, y ante él se conmovieron los de la nueva
escuela de Imperial, apoyados en la famosa obra del italiano Boccac-
cio Sobre las caidas de principes. Asi Ferrin Manuel, cuando su prima,
la demasiado influyente Inés de Torres, fue desterrada de la corte en
1416, escribié una meditacién acerca de la voltaria rueda de la For-
tuna; y dos aflos después, con ocasion de la stibita muerte del odiado
camarero mayor Juan de Velasco y de la del justicia Diego Lopez de
Estaiiiga, exclamaba otro sevillano, Gonzalo Martinez de Medina,
entre acusador y moralista:

sQué pro les tovo la grand tirania™
nin los tesoros tan mal allegados,
mentiras e artes, engaflos, falsias,

e los otros abtos tan desordenados
castillos e villas, vajillas, estados?
Pues todo pasd asi como viento

e queda la muerte e el perdimiento
para las almas de aquestos cuitados.

;No parece que estamos escuchando ya la robusta y enconada
frase del Doctrinal de privados que a Santillana habia de inspirar la

'8 Que pro les tovo la grand tirania: Gonzalo Martinez de Medina, «Oid la mi voz
todos los potentes», niimero 338 del Cancionero de Baena, vv. 27-34. ED.



16 RAMON MENENDEZ PIDAL

mis solemne ocasién del suplicio de don Alvaro de Luna?*® De igual
modo el decir a la muerte de Rui Diaz de Mendoza, mal atribuido al
comendador Fernan Sanchez de Talavera, es precedente inmediato
de otra joya de la poesia del siglo xv, las coplas de Jorge Manrique.
Sus meditaciones sobre que no es vida la que vivimos, pues, vivién-
dola, de continuo nos va llegando a la muerte, sus interrogaciones
sobre qué se hicieron los reyes, los emperadores, los grandes de Cas-
tilla, «;adé las justas, adé los torneos, / adé nuevos trajes ... a do los
tesoros?»,* son algo de la materia misma de la elegia manriquefa
que est4 esperando el aliento creador de un mas alto poeta para ani-
marse con vida inmortal.

De este modo el primer cancionero castellano nos aparece por
sus poetas mas antiguos ligado a los cancioneros galaicoportugue-
ses, aunque desconociendo ya la parte que éstos tienen inspirada en
la poesia popular, que es la parte mejor por la que esos cancioneros
nos interesan. Pero, bajo otro aspecto, el Cancionero de Baena mas bien
mira al porvenir, pues, por sus poetas mais jovenes, se nos muestra
como antecedente necesario y preparacién del florecimiento poético
del siglo xv, del tiempo de la mayor edad de Juan I y reinados suce-
sivos. Mas para comprender bien la historia de nuestra lirica es pre-
ciso darse antes cuenta de que el Cancionero de Baena no representa
fielmente la vida de la poesia lirica en el siglo x1v, sino tan sélo la
lirica cortesana: es nada mas que una seleccién palaciega guiada por
el escaso talento poético del escribano de la corte. Fuera del Cancio-
nero de Baena hallamos en nuestros primeros siglos de la lirica algunos
poemas extensos, como la Razdn de Amor, la Revelacion de un Ermitaiio,
la Danza de la Muerte; hallamos los ensayos de Alfonso X y Alfonso XI,

" ffiigo Lépez de Mendoza, «Vi tesoros ayuntados», nimero s3 del Can-
cionero general, 1511. Se alude al suplicio del privado con el eclipse: «;Qué
diré si no temedes / tan gran eclipse de luna, / cual ha hecho la Fortuna, /
por tal que vos avisedes? / Hice gracias y mercedes, / no comi solo mi gallo,
/ no comi solo mi gallo, / mas ensillé mi caballo / solo, como todos vedes»
(Vv. I55-164). ED.

*° Versos 70-71 y 61, respectivamente, del poema «Por Dios, sefiores, quite-
mos el velon, nimero $30 del Cancionero Baena, atribuido, como advierte Menén-
dez Pidal, a Fernian Sinchez de Talavera, o Calavera, en los dos testimonios con-
servados del texto. ED.
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los importantes trozos liricos del arcipreste de Hita y de Ayala en sus
obras miscel4neas. Pero todavia hubo mas. Hubo, sin duda, toda una flo-
rescencia de poesia mas espontanea hondamente arraigada en una tra-
dicion secular y totalmente incomprendida por el compilador del
primer cancionero castellano. Una prueba de esto hallamos al saber
por el marqués de Santillana que su abuelo, Pero Gonzalez de Men-
doza, habia compuesto, alla en tiempos de Enrique II y Juan I, canti-
gas populares, asi como las obras escénicas de Plauto y Terencio, ya
estrimbotes, ya serranas; y de este interesante caudal no se recogi6
en el Cancionero de Baena mis que una muestra, sin duda incompleta.
Otra poesia en estilo popular y otra serrana conocemos del padre del
mismo marqués de Santillana, Diego Hurtado de Mendoza, y nada
de este autor se recogié tampoco en la compilacion de Baena. Estas
cantigas, que gustaban al pueblo menudo, no significaban nada para
el escribano real, quien en el prélogo de su compilacién declara que
la poesia es arte que s6lo pueden alcanzar bien los nobles hidalgos y
corteses que hayan cursado corte de reyes y de grandes sefiores; nada
mas natural que Baena consagrase la mayoria de los folios del Can-
cionero a aquellas interminables recuestas en que la corte se diver-
tia; pero advirtamos bien que fuera de la poesia cortesana habia otra
poesia que Baena no era capaz de sentir ni apreciar.

Las cantigas serranas, como las que cultivaban el abuelo y el
padre del marqués de Santillana, nos podran, sin duda, decir algo de
las corrientes artisticas que existian fuera de la corte.

A primera vista las serranas o serranillas no favorecen nuestro pro-
posito. Tanto el ejemplar investigador de los origenes de la lirica fran-
cesa Alfredo Jeanroy, como el magistral historiador de la lirica cas-
tellana Menéndez Pelayo, estan conformes en que las serranillas son
nada mas que una imitacién de las pastorelas provenzales y france-
sas, sea directa, sea por intermedio de las imitaciones gallegopor-
tuguesas, anteriores en fecha a las castellanas. Por fortuna se nos
conservan muchas serranillas, aunque no tantas como pastorelas, y
podemos comparar bien ambos géneros muy cultivados en las varias
literaturas francesas y espafiolas.

Los caracteres salientes de la pastorela estin bien determinados;
un caballero que cabalga por el campo cuando ya la primavera dul-
cifica la crudeza invernal, halla una pastora que esta tejiendo una
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guirnalda y cantando un cantarcillo de amor; el caballero admira la
belleza que surge ante su vista y pronuncia una declaracién amo-
rosa. La pastora no suele creer en una pasién tan sabita; considera
su humilde estado social, piensa en la mentira e inconstancia de los
enamorados y despide al galanteador para que se dirija a las damas
de su clase. El caballero insiste, adula, exaltando la belleza de la pas-
tora: no merece ella vivir en el campo, pues un palacio y un principe
se honrarian con ella; o si no, ¢l por servirla, dejaria su casa, cogeria
el cayado y se haria pastor, contento con poder vivir al lado de ella.
Una mayoria de pastorelas suponen que un regalo vence la resisten-
cia de la pobre muchacha, en otras el regalo es rechazado, en otras el
padre o los hermanos de la pastora apalean al caballero...

Este género, que florece en la literatura francesa a fines del siglo
X1I y durante el X111, se cultivd también, y desde mas antiguo, en la
literatura provenzal. En Provenza, el tema tiene menos de aventura
y mas de lirismo cortesano, y con este caricter, no con el del norte
de Francia, el género fue imitado en la poesia gallegoportuguesa del
siglo x111. La repulsa de la pastora, que en la literatura provenzal es en
extremo frecuente, es lo habitual en la poesia gallegoportuguesa. Tal
vemos en la més fiel imitacién que podemos senalar, aquella en que
Pedro Amigo de Sevilla, yendo peregrino a Santiago, halla a la més
hermosa pastora, le declara su amor «e fiz por ela esta pastorela»: le
ofrece tocas de Estella, cintas de Rocamador, pero ella, fiel a su amigo,
rechaza al recién llegado. En la poesia gallegoportuguesa, la pastora
jamas es mirada como una mujer inferior, sino que es mas bien una
dama disfrazada. Ademas, otro caracter propio de las pastorelas galle-
goportuguesas es que, por lo comun, tienen todavia menos de aven-
tura que las provenzales, quedando reducidas al comienzo de la pasto-
rela francesa, esto es, a un simple encuentro, una vision momentanea
de la pastora. El poeta, sea el rey don Dionis o don Juan de Aboim, o
los dos santiagueses Airas Nunes o Juan Airas, o el juglar Lourenzo,
oye a la mas hermosa pastora del mundo cantar de amores; a veces, tal
visién es todo; a veces aspira a tener un desenlace, y entonces la pas-
tora despide al importuno poeta. Don Dionis anima una vez el cuadro,

> Pedro Amigo de Sevilha, «Quand’ eu hun dia fuy en Compostela» [116,29],
ntmero 689 del Cancionero de la Vaticana, v. 6. ED.
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segln patrones franceses también, poniendo en la mano de la pastora
un papagayo, y haciendo que el ave hable para consolar a la cuitada de
amor;> el clérigo Airas Nunes esmalta tan breve tema revelando-
nos en lindos villancicos populares el canto de la pastora, que los otros
poetas suelen pasar por alto o reducirlo a frases sin valor poético.”

Aparte de este grupo tan uniforme, tan monétono, hemos de colo-
car, porque nada tiene que ver con él, la aventura que nos refiere otro
poeta, Alvaro Alfom. La forma de exponerla, dirigiéndose nominal-
mente a un amigo suyo para contarle un suceso con precisos detalles
de realidad, separa radicalmente esta poesia de las anteriores. Alvaro
Alfom en una pregunta que dirige a Luis Vasques, por desgracia,
incompleta, cuéntale que después que sali6 de Lisboa, se encontrd en
la sierra de Cintra con una serrana que gritaba guerra, y cuya vista
le deja espantado.* Estamos en presencia de un tipo nuevo, el de la
serrana guerrera que vemos persistir en la poesia popular portugue-
sa del siglo xv1, en tiempo de Gil Vicente, referido igualmente a
las serranas de Cintra y de la Estrella. En Castilla tienen un aspecto
muy semejante las serranas del Guadarrama, segin mas ampliamente
nos las pinta el arcipreste de Hita en 1330.” Son serranas forzudas que,
armadas de honda, de cayado y de un dardo pedrero (habremos de
suponerlo hecho de pedernal como los de la edad prehistérica), guar-
dan las angostas veredas de la sierra, y saltean al caminante exigién-
dole regalos para que le permitan el paso libre; el que se resiste o
el que aventura un requiebro inoportuno, prueba la fuerza de la serrana
que chasca su honda y aventa el dardo. El pasajero, rendido por la
fuerza, por la nieve y por la helada que le tiene aterido, da buenas
prendas, promete mejores regalos, y entonces la serrana le guia por
los intrincados caminos, y aun en los arroyos anchos se lo echa acues-
tas cual si fuera un ligero zurrén, le lleva a su cabafia y le reconforta
encendiendo hoguera de encina donde pone a asar el gordo gazapo

*> Denis, rey de Portugal, «a pastor ben talhada» [25,128], nimero 137 del
Cancionero de la Vaticana. ED.

* Airas Nunez, «Of og’ eu a pastor cantar» [14,9], namero 454 del Cancionero
de la Vaticana. ED.

* Alvaro Afonso, «Luis Vaasquez, depois que parti» o la serrana de Sintra [20,1],
ntmero 410 del Cancionero de la Vaticana. ED.

* Refiere el Libro de buen amor de Juan Ruiz. ED.
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y la trucha pescada en las batidas aguas de la montafia. La lumbre,
la ristica cena vy, sobre todo, el vino, aunque agrillo y ralo, van des-
atereciendo al caminante; la risa ahoga la conversacién, y la traviesa
serrana propone una nueva lucha. El gesto y cuerpo de estas vaque-
ras del Guadarrama est4 poco definido en el arcipreste; el poeta se
contenta con saludar a la valiente Gadea de Riofrio, «cuerpo tan gui-
sado»** y con decir de la lefiadora del Cornejo que va bien ataviada;”
de la serrana del Malagosto apunta un rasgo de fealdad: es chata;* la
que se nos presenta mas hermosa es Aldara, la de la Tablada,” pero
su belleza no es mas que una sitira de la hermosura que los poetas
imaginan siempre; en la introducciéon que precede a la serranilla de la
Tablada, en tono narrativo, por el estilo del que habia empleado en su
pregunta el portugués Alvaro Alfom, el burlén arcipreste exagera la
fealdad de la serrana, sus dientes de asno, sus narices gordas, sus tobi-
llos mayores que los de una vaca, dedos como vigas de lagar, y en todo
horrible cual fantasma apocaliptica:* esta es la que después en la can-
tiga se nos pinta como la Aldara «fermosa, lozana / e bien colorada».””

Los caracteres esenciales de este tipo serrano se mantienen como
tradicionales. Un siglo después los volvemos a hallar en Santillana,
quien los renové dentro de un ambiente de mayor idealidad, revistién-
dolos de elegancia y finura aristocratica. Reviviendo el tipo tradicio-
nal, la serranilla del Moncayo asalta al noble poeta, gritandole: «preso,
montero»,” y después le convida a comer de su zurrén. La hermosa
Menga de Manzanares no deja andar por el valle a ninguno més que
a Pascual de Bustares, y obliga al caballero a /uchar con ella dentro de
la espesura, empleando este vocablo atavico que recuerda la /ucha
del arcipreste.’ En fin, la serrana aragonesa, fiel esposa del famosisimo

*6 Juan Ruiz, Libro de buen amor, 2003, v. 988f. ED.

*7 Juan Ruiz, Libro de buen amor, 2003, vv. 997¢ y 997f. ED.

* Juan Ruiz, Libro de buen amor, 2003, vv. 963a y 964b. ED.

* Juan Ruiz, Libro de buen amor, 2003, vv. 1024c-1024€. ED.

% Juan Ruiz, Libro de buen amor, 2003, coplas 1008-1020. ED.

3* Juan Ruiz, Libro de buen amor, 2003, vv. 1024d-1024¢. ED.

32 fﬁigo Lépez de Mendoza, «Serranillas de Moncayo» o serranilla I, ndmero 78
de las Obras de Santillana [SA8], v. 20. ED.

33 El vocablo luchar aparece en la serranilla Menga de Manzanares («Por todos
estos pinares») de fﬁigo Lépez de Mendoza: «ca dentro en esta espesura / vos quiero
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vaquerizo de Morana, al oir el requiebro agresivo del poeta, le ame-
naza con aquel mismo dardo pedrero de que iba armada la chata del
puerto de Malagosto cuando acometi6 al arcipreste.* Después, el tipo
realista crudo revive en la corte napolitana de Alfonso V, y Carvajales
se ve detenido en una fragosa montafia por una villana feroz, espan-
tosa, armada con lanza porquera, y bien se echa de ver que tan impo-
nente aparato de fiereza y de armas es un lugar comtn impuesto al
poeta por la tradicién, pues no sirve para nada en la poesia de Carva-
jales, sino que la villana, en vez de emplear su fuerza, abruma al poeta
con una disquisicion tedrica al estilo de la pastorela provenzal deca-
dente, por ejemplo, la de Juan Esteve. Otra vez Carvajales, par-
tiendo de Roma, ve venir, saltando, tras un puerco espin, a la serrana:

Calva, cejijunta e muy nariguda,’®
tuerta del un ojo, infibia, barbuda,
galindos los pies que diablo semblaba.

Donde otra vez aparece, aunque truncado, el tema viejo de la
fealdad rustica, que acaso fue una invencién del arcipreste de Hita.

Y aun en el siglo xvir duraba la tradicién de la serrana saltea-
dora. Lope de Vega, Valdivielso y Vélez de Guevara conocian una
supervivencia de las serranillas medievales, cuyo villancico era:

Salteome la serrana’’
junto al pie de la cabaiia.

luchar dos pares» (vv. 27 y 28); y en la copla 969 del Libro de buen amor: «Hadeduro, /
comamos d’este pan duro; / después faremos la lucha» (vv. 969¢-969¢g). Otro sen-
tido tiene, al parecer, en la copla 1001: «quando a la lucha me abaxo, / al que una
vez travar puedo, / derribol, si me denuedo» (vv. 1001e-1001g). ED.

# Versos 20 y 21 de la serranilla La vaguera de la Morana («En toda la su mon-
tafia») de [fiigo Lépez de Mendoza: «ca primero provaredes / este mi dardo pedreron;
y copla 963 del Libro de buen amor: «e rodedme la fonda, / enaventéme el pedrero»
(963d-963¢). ED.

¥ Carvajal, «Andando perdido, de noche ya era», nimero 124 del Cancionero de Stii-
fiiga. Joan Esteve, «Ogan, ab freg que fazia» [266,009], cancionero C, ff. 329r-329v. ED.

3 Calva, cejijunta e muy nariguda: Carvajal, «Partiendo de Roma, pasando Marinon,
ntimero 156 del Cancionero de Estiitiga, vv. 10-12. ED.

37 Salteome la serrana: Este verso se puede encontrar en el Libro de buen amor de Juan
Ruiz (v. 959¢); en el cancionero de Sebastiin de Horozco (circa 1578); en La serrana de la



22 RAMON MENENDEZ PIDAL

Y una glosa de tipo arcaico dibuja una serrana ideal, nada carica-
turesca:

Serrana, cuerpo garrido,*

manos blancas, ojos vellidos,

salteome en escondido

juntico al pie de la cabafia.

Se observara que todas estas serranillas no tienen apenas punto
de contacto con las pastorelas francesas, y aun menos con el grupo
tan uniforme de las galaicoportuguesas, en las cuales se quiere ver el
origen inmediato de las castellanas. Las galaicoportuguesas son de
una vaguedad tal, de un vacio de asunto pastoril tan grande, que no
hay en ellas materia que pueda sugerir la idea de la serrana saltea-
dora, ni siquiera el deseo de una caricatura realista. Materia pastoril
mas definida y concreta ofrecen las pastorelas de Francia, pero tam-
poco por ellas puede explicarse la serranilla realista del arcipreste
como mera parodia, pues la parodia se amolda al tipo literario que
tiene presente, y repite sus rasgos deformandolos; y ni en las serra-
nas del Guadarrama se descubre rasgo alguno parédico de las pasto-
ras que tejen guirnaldas y cantan amores, ni en el caminante peatén
de la sierra se ve rasgo alguno del caballero que, penado de amores,
pasea por el campo en su alazan. La serranilla castellana que deja-
mos descrita tiene toda la apariencia de provenir de una inspiracién
directa en la vida real: la serrana conocedora y duefa de los pasos
de la montafia saltea al pasajero que va a pie por la dificil senda; el
caballo del noble no figura para nada; todo el aspecto de estas serra-
nillas es el de ser una poesia sinceramente burguesa o popular, y no
un remedo de poesia cortesana.

Su explicacién, al menos en lo fundamental del asunto, creo que
hay que buscarla muy en otra parte que en la pastorela. En la tradi-

Vera de Lope de Vega (vv. 2469 y 2036); en La serrana de la Vera de Luis Vélez de
Guevara (vv. 2204 y 2656-2669); en el Auto de la servana de la Vera de Plasencia
de José de Valdivielso (vv. 443 y 1041); y aun en el terrible romance A/l4 en Gar-
ganta la Olla (v. 3), que recogié el propio Menéndez Pidal en su Flor nueva de roman-
ces piejos. ED.

® Serrana, cuerpo garrido: Luis Vélez de Guevara, La serrana de la Vera, 1613,
vV. 2658-2561. ED.
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cién del siglo xvI sobrevive un género de villancicos o cantarcillos
populares que cantan temas de viajes. El cansancio de un largo cami-
nar en la noche despierta el lirismo con el deseo de la llegada:

Caminad, sefiora,*
si queréis caminar,
pues los gallos cantan,
cerca esta el lugar.

Caminito toledano,*
;quién te tuviera andado!

Campanicas de Toledo,*
61goos y no os veo.

La llamada pidiendo ayuda en los pasos dificiles del camino esta
liricamente sentida en estos villancicos populares:

P4sesme por Dios, barquero,*
de aquesa parte del rio;
iduélete del dolor mio!

Y ya damos con el germen mismo de las serranillas, con su villan-
cico inicial, al conocer algunos de estos cantarcillos donde se invoca
a la serrana que guia en los puertos dificiles:

;Por do pasaré la sierra,®
gentil serrana morena?

3% Caminad, sefiora: «Entre dos claros arroyos», manuscrito 3913 de la Biblioteca
Nacional de Madrid, f. 64v. ED.

4 Caminito toledano: Lope de Vega, Las dos bandoleras y fundacion de la Santa Her-
mandad de Toledo, 1630, vol. II. ED.

“ Campanicas de Toledo: Gonzalo Correas, Vokabulario de refranes y frases proverbia-
les, 1627. ED.

© Pdsesme por Dios, barquero: Pedro de Escobar, compositor, «Pasame por Dios,
barquero», nmero 300 del Cancionero musical de Palacio, vv. 1-3. ED.

3 Por do pasaré la sierra : Gil Vicente, Triunfo do inverno, 1562, f. 177. ED.
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Di, serrana, por tu fe,
si naciste en esta tierra,
spor do pasaré la sierra?

O bien:

Casada serrana,*
;donde bueno tan de mafiana?

La misma serrana ganapan orteadora, que nos pinta el arci-
3

preste, estd invocada con emocidn en este canto, muy popular en el

siglo Xv:

Paseisme ahora all4, serrana,*

que no muera yo en esta montafa.
Paseisme ahora allende el rio,

que estoy triste, mal herido;

paseisme ahora allende el rio,

que no muera yo en esta montafia.

Y la popularidad de estos cantos en la peninsula, como cantos
propios de caminantes, nos la muestra Gil Vicente, cuando nos pre-
senta un arriero que entretiene su viaje, entonando:

A serra he alta, fria e nevosa,*

vi venir, serrana gentil, graciosa.
Cheguei-me per’ella com gran cortezia,

disse-lhe: sehora, ;queréis companhia?

Disse-me: escudeiro, segui vossa via.

Bien se ve que estos olvidados cantos son las verdaderas serrani-
llas populares y que son el tema inicial o el germen de la serranilla

“ Casada servana: Lope de Vega, El nombre de Jesiis, auto sacramental, 1892,
VV. 124-125. ED.

45 Paseisme abora alld, serrana: Pedro de Escobar, compositor, «Paseisme ahora
all4 serrana», nimero 425 del Cancionero musical de Palacio. ED.

S A serra be alta, fria ¢ nevosa: Gil Vicente, Farsa dos almocreves, 1562, f. 230 y
siguientes. ED.
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literaria. Claro es que la pastorela influy6, como vamos a ver, en el
desarrollo literario de la serranilla. Es mas, la pastorela provenzal,
mas bien que la gallegoportuguesa, debi6 influir eficazmente para
que los poetas se dedicasen a glosar los villancicos del caminante en
la sierra. Pero, desde luego, es muy de notar que el sistema métrico
de las serranillas es diverso del de las pastorelas, y, por el contrario,
se afilia con los metros populares de Castilla.

Es muy de notar también que las serranillas mas viejas conoci-
das, las del arcipreste, se amoldan fielmente al tipo de serrana guia-
dora que vemos perdurar en tantos villancicos de los siglos xv y
XVI; la serrana que carga al cuello con el arcipreste, como un liviano
zurrén, es parodia de aquella que era invocada en el «Paseisme ahora
alla, serrana»,” y de ningin modo parodia de la pastorcita francesa.
La serranilla aparece, pues, a nuestros ojos en 1330 como un desa-
rrollo de temas populares castellanos; solo mas tarde, en las serrani-
llas del siglo xv, la influencia provenzal y francesa es muy visible, lo
cual nos indica que dicho influjo no es en la vida de este género poé-
tico sino un accidente que va con el tiempo tomando importancia.
Noétese, por ultimo, que el metro de serranillas mas provenzalizadas
no es tampoco el de las pastorelas provenzales, porque la tradicién
indigena imponia el tipo métrico castellano.

Entre las serranillas de tipo provenzal sefialaremos algunas de
Santillana. Cuando el marqués estaba en Liébana, en 1430 (un afio
después que habia compuesto las dos serranillas del Moncayo y del
vaquerizo de Morana, de tipo mas espafiol) poetiz6 a la mozuela de
Bores,* refrescando ingeniosamente los conocidos topicos de las pas-
torelas: la vaquera merece por su hermosura salir de entre aquellos
alcores, mas si ella no quiere abandonar el ganado, ¢l se hara pastor
para servirla; y la afortunada gracia del poeta halla aqui su réstico
triunfo, encubierto por las rosas silvestres de los zarzales. Otra vez la
aventura queda vagamente truncada, por cierto con la misma protesta

7 Este villancico serrano aparece recogido, como se ha dicho, en el Cancio-
nero musical de palacio (nmero 425). Est4 atribuido a Pedro de Escobar, composi-
tor. ED.

# Refiere a los poemas de iﬁigo Lépez de Mendoza «Serranillas de Moncayo»,
«En toda la su montafia» y «Mozuela de Bores», nimeros 78, 79 y 81 (respectiva-
mente) de las Obras de Santillana [SA8]. ED.
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de que la pastora merecia otro estado: es el encuentro con la mucha-
chita de Lozoya que, como fruta temprana, hace agua la boca de quien
la mira.* También la escena puede acabar con repulsa, como en tantas
pastorelas; asi la moza de Bedmar, asi la célebre vaquera de Finojosa.*

Y ésta es, poco mis o menos, la serranilla cultivada por mosén
Fernando de la Torre, Pedro de Escavias, Bocanegra, y la que tras-
planté a los campos italianos Carvajales.” Todos éstos manifiestan
claramente su dependencia de la pastorela provenzal mas que de la
francesa. Giraldo de Borneill, ante la pastora, siente que le llena el
corazén el recuerdo de su dama;** y como el poeta provenzal, todos
estos poetas castellanos y aragoneses dejan igualmente el galanteo
de la serrana, acordandose de la sefiora de quien estan enamorados,
y a quien quieren guardar lealtad firme. También Santillana apunta
esta idea cuando, al ensalzar la hermosura de la moza de Guiptz-
coa, limita su entusiasmo a decir que nunca vio mujer mas bella, sal-
vando a su sefiora.’

Todavia pongo aparte un tercer grupo de serranillas, porque en él
si podemos ver influencia de la pastorela gallegoportuguesa. Es aquel

“ Dicen asi: «que me fizo gana / la fruta temprana, los versos 9 y 10 de la
serranilla IIT de iﬁigo Lopez de Mendoza, lllana, la serrana de Lozoynela («Después
que nasci»), nimero 80 de las Obras de Santillana [SA8]. ED.

5 Refiere, en esta ocasion, a las serranillas VI y VII de iﬁigo Lopez de Men-
doza: La moza de Bedmar («Entre Torres y Canenay) y La vaquera de la Finojosa
(«Moza tan hermosa»), niimeros 83 y 84 (respectivamente) de las Obras de Santi-
llana [SA8]. ED.

$' Fernando de la Torre, «Bajando un prado», nmero 75 de las Obras de Fernando
de la Torre [MN44]. Pedro de Escavias, «Llegando cansado yo», nmero 88 del Can-
cionero de Oitate Castaiieda. Francisco Bocanegra, «Llegando a Pineday, nimero 33 del
Cancionero de Palacio. Carvajal: «Andando perdido, de noche ya era» (nmero 124);
«Dénde sois gentil galana» (ntimero 147); «Entre Sesa y Cintura» (ndmero 120);
«Pasando por la Toscana» (nmero 151); «Partiendo de Roma, pasando Marino»
(nmero 156); «Saliendo de un olivar» (nimero 111); y «Veniendo de la Camparia»
(ntimero 152) son composiciones del Cancionero de Stittiga. «Cara tenia de romana»
es el poema namero 117 del Cancionero de Roma. ED.

$* Giraut de Bornelh, «L’autrier, lo primier jorn d’Aost» [242,044], cancionero
C, ff. 29r-29v. ED.

53 Dice «aprés la Sefiora mia / non vi dona nin serrana», versos 27 y 28 de la
serranilla VIII de Ifiigo Lépez de Mendoza, La moza lepuzcana («De Bitoria me
partia»), nimero 85 de las Obras de Santillana [SA8]. ED.
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en que el encuentro con la serrana se reduce a escuchar como ella
estd cantando sus amores o desamores. Cual una resonancia lejana
de aquella cantiga de Airas Nunes de Santiago, hallamos entre los
vihuelistas del tiempo de los Reyes Catolicos la serrana apenada que
canta villancicos populares:

Garridica soy en el yermo,**

y jpara que?,
pues tan mal me empleé.

iAy triste de mi ventura,’’
que el vaquero
me huye porque le quiero!

Son poesias bastante artificiosas por su estructura métrica y musi-
cal. En una, el tenor, los dos contraltos y el tiple, que armonizan la
bien trabajada melodia, refieren el encuentro con la serrana dolida
de amor y acaban humoristicamente recordando sus canticos de
iglesia, con palabras del salmista:

Mirad lo que amor ordena®
que nos llamé y nos rogb,
que cantisemos su pena,

y la nuestra se canté:
Quomodo cantabimus

canticum novum in terva aliena.

Creo, en suma, que bajo el nombre de serranilla, se confunden com-
posiciones de diverso entronque y caricter, que no deben ser mira-
das como una masa uniforme. Las mis viejas se nos presentan como
germinadas de villancicos propios de caminantes por la montafia.
No tratan de la pastora y de la campifia como tipo y paisaje lite-

5 Garridica soy en el yermo: Millan, compositor, «Serrana del bel mirar», nimero
354 del Cancionero musical de Palacio, vv. 13-15. ED.

55 Ay triste de mi ventura: Garcia Mufioz, compositor, «Una montafia pasandon,
ntimero 500 del Cancionero musical de Palacio, vv. §-7. ED.

56 Mirad lo gue amor ordena: Garcia Mufioz, compositor, «Una montafia pasandon,
ntmero 500 del Cancionero musical de Palacio, vv. 35-40. ED.
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rarios de cualquier regién y tiempo, sino de la pastora que, coro-
nada de la nieve y la niebla de las cumbres, vive en las 4speras sie-
rras peninsulares; es la serrana, y no la de cualquier tiempo, sino la
medieval, cuyo oficio era conducir a los caminantes entre la espesura de
bosques milenarios, buscando la dificil abra del puerto, cerrada por
la borrasca. Otras serranillas son clara imitacién de los tipos y gustos
de la pastorela provenzal o francesa; otras, en fin, parecen derivar de
la pastorela gallegoportuguesa.

Este examen que hemos hecho de las serranillas nos ha revelado
un hecho muy importante: los villancicos serranos de fines del siglo
xv y del XVI representan una tradicién de remota antigiiedad que
enlaza con el tipo apuntado en la cantiga incompleta del portugués
Alvaro Alfom, con el desarrollado admirablemente por el arcipreste
de Hita, con el continuado en algunas de las serranillas del marqués de
Santillana y con el todavia popular en tiempo de Lope de Vega.
Realzado asi el valor de los villancicos tardios, y entroncados éstos
con las mas antiguas muestras de poesia lirica propiamente espafola
que podemos hallar, debemos esforzarnos en descubrir el villancico
hacia los mas remotos tiempos que podamos y en relacionar la ins-
piracion de los villancicos tardios con las mas antiguas memorias de
poesia lirica perdida.

Las primeras noticias de cantos populares son oscuras y secas por
demas. Cuando Almanzor moria al retirarse de una expedicion contra
Castilla y era sepultado en Medinaceli, cubierto del polvo sagrado que
fanaticamente hacia recoger de sus vestidos de guerra en cada una de
las campafias contra cristianos, regocijabanse éstos ante la visién del
alma del terrible caudillo sepultada en los infiernos; y refiere el obispo
don Lucas de Tuy, que el dia de la retirada desastrosa del moro, un
fantasma de pescador vagaba por las riberas cordobesas del Guadal-
quivir, gritando, dolorido y lloroso, ora en 4rabe, ora en castellano:

En Canatanazor’
perdié Almanzor
ell atamor.

57 «In Canatanazor», poema anbénimo, en Lucas de Tuy, Chronicon mundi, circa
1238, libro IV, p. 39_ . ED.
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Lo cual quiere decir, afiade el obispo, «en Caflatafiazor perdid
Almanzor su lozaniay, y entiende que quien tales voces daba debia
de ser demonio que lloraba el quebranto de los moros. Nada nos
interesaria, pues carece de todo valor artistico, este legendario can-
tarcillo, si por su estructura métrica no se pareciese a los estribi-
llos populares de que aqui tratamos. Yo creo que en ¢l hay que ver
el estribillo de un canto de soldados, quién sabe si de los de cual-
quiera de los ejércitos castellanos que a raiz de la muerte de Alman-
zor intervenian en los asuntos de Cérdoba, o de otros mas tardios
que con cualquier ocasién recordaban confusamente la muerte del
odiado caudillo, con quien realmente acabd el gran poder mili-
tar de los musulmanes espafioles. Porque los cantos de victoria
de los soldados, al volver de las expediciones afortunadas, son un
género de poesia lirica popular atestiguado por las cronicas medie-
vales y después por nuestro teatro, género que no logré cultivo
artistico.

Si nos remontamos a los origenes de nuestra historia literaria,
al tiempo en que el juglar de Medinaceli componia un gran poema
épico, el de Mio Cid, hallamos que, junto a esta poesia narrativa,
politica y militar, la poesia lirica surgia a su vez en todos los momen-
tos de la vida, no s6lo para acompanar las expansiones privadas, sino
en todas las grandes emociones dignas de ser anotadas por el cro-
nista del emperador Alfonso VII. El cronista nos dice que los solda-
dos toledanos, al volver de los campos de Almonte, de Sesefia o de
Almodévar, cantaban cantos de victoria; que al partirse de las cortes
de Ledn, en 1135, los grandes y volver a sus casas cantaban alabanzas
al emperador recién ungido; que las viudas toledanas iban durante
muchos dias al cementerio de la catedral de Toledo a entonar ende-
chas, lamentando la muerte del gran caudillo Munio Alfonso; que
cuando el casamiento de la bastarda del emperador, los juglares,
las mujeres y las doncellas rodeaban el tdlamo cantando canciones
de boda al son de mil instrumentos. Un episodio de esta crénica es
especialmente significativo. En 1139, coligados los principes musul-
manes de Andalucia, cercaron a Toledo, donde estaba la empera-
triz; ésta les envié un mensaje reprochandoles que viniesen a pelear
con ella, que era una mujer; si querian guerra, fuesen a buscarla contra
el emperador, que los esperaba asediando el castillo de Oreja. Los
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principes moros, al oir el mensaje, alzan la vista, y ven en la torre
del alcizar a la reina sentada en trono imperial y rodeada del gran
séquito de sus damas que comenzaban a levantar un dulce canto al
son de citaras y salterios, de timpanos y cimbalos. Los principes,
admirados y confundidos por tanta majestad y tanta hermosura,
inclinando su cabeza ante la emperatriz, se retiran sin hacer dafio
a la tierra. Después, cuando el emperador volvié victorioso, hizo
su solemne entrada en Toledo, y los principales de la ciudad, ora
cristianos, ora musulmanes, ora judios (porque aquellos cristianisi-
mos y santos reyes, muy lejos de la intolerancia de los después lla-
mados catélicos, gustaban llamarse reyes de tres religiones), juntos
con todo el vecindario salieron a recibir a Alfonso por el camino de la
puerta de Alcantara, y tafiendo toda clase de instrumentos musicos,
cada religién en su propia lengua, castellana, arabe y hebrea, canta-
ban alabanzas a Dios y al vencedor.

Bien vemos aqui como, en el periodo de nuestros origenes lite-
rarios, la ciudad de Toledo, lo mismo en un apurado trance de su
defensa que en la holgura de una fiesta, oye resonar la poesia lirica
como una inspiracién colectiva, ya cortesana, ya popular. Vemos
también a los castellanos y a los moros participar en comun de este
arte o mezclar sus cantos; hecho muy significativo para las relacio-
nes posibles de ambas literaturas, relacién tanto mas facil cuanto
que hasta habia formas estroficas comunes: la misma forma estréfica
usada en este tiempo de Alfonso VII por el cordobés Abén Cuzman
debia servir para los primitivos cantares de las fiestas religiosas y
profanas de los castellanos, ya que la misma esencialmente vemos
que es la usada mas tarde por el arcipreste de Hita y por la lirica
popular posterior.

Pero nada de cierto sabemos, porque la pérdida de la lirica mas
antigua castellana es casi completa, y apenas podemos presumirla
atendiendo a derivaciones y reflejos escasos, relativamente tar-
dios. No conocemos, por ejemplo, ninguna cancién de mayo, v, sin
embargo, sabemos que era un género que cada afo reverdecia con la
primavera en alegres fiestas de antiquisima tradicién, derivadas de
las fiestas florales paganas. El poema de Alexandre describiendo el
deleitoso mes en que la naturaleza toda se envuelve en flores y en
amores, nos atestigua que en ¢l las doncelletas cantaban sus mayos
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a coro;*® y el poema épico del Cerco de Zamora, tal como lo conocia
la Crdnica de 1344, nos lleva en medio de una de estas fiestas: el rey
Sancho de Castilla ha derrotado y hecho prisionero a su hermano el
rey don Garcia en Santarén, y muy aherrojado se lo lleva hacia Coim-
bra; alli, pasando junto a una fuente donde las muchachas cogian el
agua para sus mayas, los caballeros castellanos se acuerdan de que
estan en el primer dia del mes de las flores, y, a vueltas con las por-
tuguesitas, empezaron a cantar las mayas, mientras el regio prisio-
nero anublaba en llanto sus ojos ante la alegria del mundo, para ¢l
vedada.

Aunque no se nos conserva ninguna de estas canciones primave-
rales mas viejas, podemos averiguar el contenido de una famosa maya
medieval, hoy perdida, porque conocemos de ella dos reflejos, trans-
portados a dos ritmos diferentes de su original. En uno de ellos la
maya se transformé en un romance épico lirico, que desarrolla una
situacion semejante a la del fragmento épico referente al rey Garcfa:

Por el mes era de mayo®
cuando hace la calor,
cuando canta la calandria
y responde el ruisefior,
cuando los enamorados
van a servir al amor,

sino yo, triste cuitado,
que yago en esta prision,
que ni sé cuindo es de dia
ni cuindo las noches son,
sino por una avecilla

que me cantaba al albor.
Matémela un ballestero;
dele Dios mal galardén.

58 Libro de Alexandre, 2000, copla 1951: «Tienpo dulge e sabroso por bastir casa-
mientos / ca lo tenpran las flores e los sabrosos uientos / cantan las donzelletas
su[s] mayos a conuentos / fazen unas a otras buenos pronungiamientos». ED.

5 Por el mes era de mayo: El romance del prisionero aparece glosado en el poema
«Si de amor libre estuviera» de Garci Sinchez de Badajoz, nimero 15 del Cancio-
nero de Rennert y $16 de la edicién de 1514 del Cancionero general de Hernando del
Castillo. También lo glosé Nicolas Ntiiez, «En mi desdicha se cobray, nimero 156
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La otra version aparece libre de elementos narrativos extrafios,
pero también mudada de metro, para adaptarse a las cuartetas del
poema de Alfonso XI, donde también se trata el mismo tema de los
leales enamorados que precian el tiempo primaveral en que brotan
las flores:

Asi como el mes de mayo®

cuando el ruisefior canta

y responde el papagayo

de la muy fermosa planta.
La calandra de otra parte

del muy fermoso rosal

con el tordo que departe

el amor que mucho val.

Vemos que el tema de esta maya perdida era el canto de amor de
las aves, del ruisefior y de la calandria. Su metro original podria ser,
como ya hemos indicado, el metro lirico mas usado en Castilla, el de
un villancico glosado, como vemos en otras mayas posteriores.

No obstante, no es ese el metro que hallamos en la primera mues-
tra completa del ritmo de un canto lirico popular que nos da Gonzalo
de Berceo hacia 1230: la cantiga de los judios en E/ duelo de la Virgen.*"
La docta historiadora de la lirica peninsular, Carolina Michaélis, ha
visto en este cantarcillo un fragmento de alguna representacion pas-
cual; ha creido que su estribillo, «jeya velar!», es propio de las vigi-
lias de los romeros; pero me parece evidente que lo que en realidad
representa la cantica de Berceo es un curioso género lirico, el de las
canticas de velador o de centinela.

Era costumbre que los centinelas durante la noche cantasen y
tafiesen, por impropio que esto nos parezca de la situacién del que
ha de vigilar en un puesto dificil; hasta tal punto la poesia y el canto

del Cancionero de Rennert y 462 del Cancionero general de 1511. Hay una versién del
mismo romance en el poema niimero so del Cancionero musical de Palacio. ED.

5 Asi como el mes de mayo: Poema de Alfonso X1 («El infante en este anno»), circa
1350, cuartetas 412 y 413. ED.

5" Gonzalo de Berceo, E/ duelo que fizo la Virgen Maria el dia de la pasion de su fijo
Fesucristo, 2005, coplas 178-190. ED.



LA PRIMITIVA POESTA LIRICA ESPANOLA 33

invadian la vida entera. Cantaban los centinelas para mantenerse
despiertos, sobre todo en la llamada por los veladores, con harta pro-
piedad, «hora de la modorra, alla hacia el amanecer, cuando el frio y
el sueflo cargan con mas pesadez; cantaban también para desafiar al
salteador y para sacudir las preocupaciones del 4nimo en la soledad
de la noche. En el poema de los Nibelungos, cuando los borgofiones
hacen noche en la corte de Atila, rodeados de espantosos peligros
de muerte, dispénense a velar el suefio de los compafieros Hagen el
valiente y el masico Volker; no habia dos mejores para hacer la guar-
dia: el arte del musico no tenia igual sino en la fuerza invencible del
héroe. Volker toma su latid y toca: el sonido de las cuerdas se dilata
potente y arménico por todo el palacio, hasta que los angustiados
caballeros se duermen; y después, el musico embraza su escudo y
vigila junto a Hagen.” También en el Roman de la Rose, cuando Male-
bouche supo que debia hacer guardia, subi6 por la noche a las alme-
nas y afiné su caramillo, su bocina y su trompa, y por largo rato
estuvo entonando /ais y descors:

Une hore dit les et descors®
et sons nouveaux de controuvaille.

Estas controuvailles o invenciones las llama Berceo controvaduras,”* y
eran cantos improvisados, alusivos a la guardia y cautela que debian
tener los veladores.

Ahora podemos entender bien la escena de Berceo, que nos da
la primera muestra de un ritmo popular. Los judios piden a Pilatos
que guarde el sepulcro de Cristo, no sea que roben el cuerpo sus dis-
cipulos y digan que resucité; y Pilatos les manda que ellos pongan
sus guardas. Esto nada mas nos refiere San Mateo, pero el poeta, al
actualizar a su gusto las cosas, supone que Pilatos dice a los judios
que custodien el sepulcro con hombres que no sean borrachos ni dor-
milones, ni que busquen hacia la madrugada achaque de algtin que-

% Der Nibelunge Nét, 1870, aventura 30, p. 804, estrofas 1833-1836. ED.

% Une bore dit les et descors: Guillaume de Lorris y Jean de Meung, Le roman de la
Rose, capitulo XXXII, vv. 4040-4041. ED.

% Gonzalo de Berceo, E/ duelo gque fizo la Virgen Maria el dia de la pasion de su fijo
Fesucristo, 2005, v. 177a. ED.
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hacer para ir a sus casas a ver a sus mujeres: «guardat bien el sepul-

cro, controbatli canciones ... pasaredes la noche faciendo tales sones»,’

amenazad a los discipulos para que no se acerquen. Los judios cum-

plen al pie de la letra la orden de Pilatos, rodean el sepulcro con gran

bulla y algazara, tafiendo citaras, laddes, zanfonias, y controvando o

inventando cantares. Y he aqui una muestra de las controbaduras que

aquellos truhanes veladores entonaban:

iEya velar, eya velar, eya velar!®

Velat aljama de los judiés —eya velar!,

que non vos furten el fijo de Dios, —eya velar!,
ca furtirvoslo querrin —eya velar!

Andrés e Peidro e Juan —eya velar!

Figurémonos esta cantica entonada a dos voces: una guia el canto;
otra varia algo lo dicho por el anterior, y el coro, a cada instante,
rompe en la estrepitosa exclamacion «eya velar»:

"Todos son ladronciellos®”

que assechan por los pestiellos.
Todos son omnes plegadizos,
rioaduchos mezcladizos. —Eya velar!

Y el canto prosigue asi en alarde bullicioso de vigilancia, en desa-
flo y escarnio para los asaltantes que se temen. La forma de esta
primera muestra contrahecha de lirica popular es la de versos sin
medida fija, desde siete a once silabas, formando pareados con fre-
cuentes repeticiones paralelisticas.

Otro indicio del canto de velador alusivo a la ocasién del momento
hallamos en el romance que empieza «Don Garcia de Padilla».®®

% Gonzalo de Berceo, E/ duelo que fizo la Virgen Maria el dia de la pasion de su fijo
Fesucristo, 2005, vv. 172d y 173d. ED.

5 Eya velar, eya velar, eya velar!: Gonzalo de Berceo, El duclo que fizo la Virgen
Maria el dia de la pasion de su fijo Jesucristo, 2005, coplas 178-179. ED.

57 Todos son ladronciellos: Gonzalo de Berceo, El duelo que fizo la Virgen Marta el dia
de la pasion de su fijo FJesucristo, 2005, coplas 183-184. ED.

% «Vela, vela, veladores, / asi rabia mala os mate», vv. 79-80, del romance de
El prior de San Juan. ED.
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El prior de San Juan, amenazado de muerte por don Pedro el
Cruel, corre a encerrarse en su castillo de Consuegra; se apea de su
macho, lo entrega a la guardia para que lo establen, y él se pone a
velar la vela, esperando a su regio perseguidor, que viene a escape
tras él por ver si puede sorprender el castillo. Y el prior canta, pen-
sando amargamente en la ingratitud de su rey:

Vel4, vela, veladores, asi mala rabia os mate,”
que quien a buen sefior sirve, este galardén le dane.

Todavia en el siglo XvII eran usuales estos cantos. Lope de Vega, en
las Almenas de Toro, nos da uno muy popular entonces. Dos centinelas,
con sus guitarras, espantan el suefio, cantando a dto el estribillo, y
en di4logo el resto; uno dialoga como soldado, otro como galan, y asi
van entremezclando sus razones, ora militares, ora amorosas:

Velador que el castillo velas,”
vélalo bien y mira por ti

que velando en él me perdi.
—Mira las campaiias llenas
de tanto enemigo armado.
—Ya estoy, amor, desvelado
de velar en las almenas.

Ya que las campanas suenan,
toma ejemplo y mira en mi
que, velando en él, me perdi.

El cantor exhorta a sus compafieros de vela a la vigilancia, pues les
va en ello la vida, y alude al suceso de algtin desgraciado velador:

Tomad escarmiento en mi”
que, velando en él, me perdi.

% Veld, veld, veladores, asi mala rabia os mate: El prior de San Fuan, vv. 79-82. ED.

™ Velador que el castillo velas: Lope de Vega, Las almenas de Toro, 1620, acto 11
(1990, vol 111, p. 787). ED.

"' Tomad escarmiento en mi: Lope de Vega, Las almenas de Toro, 1620, acto 11
(1990, vol I1I, p. 787). ED.
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Repite una variante. La tradicién general de estos cantos exigia el
imperativo del verbo velar como exhortacion al cuidado. Asi vemos
en el antiquisimo cantar de vela de los soldados de Médena:

O tu qui servas armis ista moenia’
noli dormire, moneo, sed vigila.

Como estos cantos de vela, hallarfamos otros muchos para varias
ocupaciones de la vida. Las faenas agricolas nos darian todo un can-
cionero rustico, lleno de aroma campestre. De muchos de estos cantos
no se conserva méas que el villancico, sin la glosa, que es como la frase
cortada, el grito exclamativo que brota ante la impresién fugaz, el
momento afectivo que busca su expresién mas simple y fresca.

He aqui unos cuantos villancicos de segadores y espigadoras,
que hasta parecen agruparse en conjunto poematico:

Segador, tirate afuera,”
deja entrar la espigaderuela.

Blanca me era yo cuando entré en la siega,™
diome el sol y ya soy morena.

Oh, cuan bien segado habéis, la segaderuela,”
segad paso, no os cortéis, que la hoz es nueva.

No me entréis por el trigo, buen amor,”
sali por la lindera.

72O tu qui servas armis ista moenia: «O tu qui servas armis ista moenia», poema
anénimo, circa 900. ED.

7 Segador, tivate afuera: Francisco de Salinas, De musica libri septem, 1577. En La
mejor espigadernela de Tirso de Molina se encuentra una variante del villancico:
«Segadores, afuera, afuera, / dejen llegar a la espigaderuelay. ED.

™ Blanca me era yo cuando entré en la siega: Lope de Vega, El gran duque de Moscovia
1y emperador perseguido, 1617, acto II, vv. 1602-1604. ED.

5 Oh, cudn bien segado habéis, la segaderuela: Lope de Vega, Los Benavides, 1609,
acto III (1990, vol II, p. 728). ED.

76 No me entréis por el trigo, buen amor: Este villancico se encuentra en el manus-
crito 17698 de la Biblioteca Nacional de Madrid, circa 1560-1570, bautizado como
Cancionero toledano por Margit Frenk Alatorre. Sebastidn de Covarrubias lo cita en
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Y es notable por el ritmo de su villancico y por la glosa paralelis-
tica este gozoso grito de la cuadrilla ante el inmenso trigal que cae a
los acompasados golpes de las hoces:

Esta si que es siega de vida,”
esta si que es siega de flor.

Hoy, segadores de Espaiia,
veni a ver a la Morafia
trigo blanco y sin argafia,
que de verlo es bendicién.
Esta si que es siega de vida,
esta si que es siega de flor.

Labradores de Castilla,
veni a ver a maravilla
trigo blanco y sin neguilla,
que de verlo es bendicién.
Esta si que es siega de vida,
esta si que es siega de flor.

Hallamos en esta cancién la forma més arcaica de la glosa, o
sea lamonorrima. Es la forma mas propia y corriente en la lirica popu-
lar castellana, asi como el pareado paralelistico lo es en la gallega.
En la castellana, el estribillo o tema se compone de un pareado, puro
o con un tercer verso libre; enuncia la nota lirica fundamental y
esta destinado a cantarse a coro por todos. El que guiaba el canto,
después de enunciado ese tema, seguia con la primera estrofa o
cuarteta, compuesta de tres consonantes iguales y de un cuarto
verso que, llevando el consonante del estribillo, est4 destinado a
sugerir el recuerdo del tema inicial y hacer que los oyentes cantasen
a coro dicho estribillo. Luego, el cantor entonaba otra estrofa, y el
coro entraba a cantar cada vez que escuchaba el consonante indicador
del estribillo. Este artificio estréfico tan simple fue usado en las otras
literaturas romanicas; pero en la espaflola arraigbé mas y fue aqui
viejisimo, tanto, que en un remoto periodo preliterario, entre los

la entrada «término» de su Tesoro de la lengna castellana o espaiiola, 1611, parte 2,
f. 42v. ED.

77 Esta st que es siega de vida: Lope de Vega, El vaquero de Moraiia, 1617, acto II,
VV. 1359-1372. ED.
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siglos X y X1, parece haber sido imitado del inculto romance por
los espaiioles islamizados, para componer poesias en un arabe popu-
lar, salpicado de voces romanicas. Si en los mismos dias del empera-
dor Alfonso VII nos trasladdsemos a la musulmana Cérdoba, oiria-
mos, durante las crapulosas orgias, al poeta Abén Cuzman cantar
el amor, la embriaguez y los peores vicios islamicos en esta misma
forma métrica de estribillo glosado y, en medio del bullicio, del baile
y del canto 4rabe, percibiriamos algunas palabras romances, indica-
doras del abolengo de aquellas estrofas.

La poesia rastica, siempre arcaizante, conservo en Castilla hasta
el siglo XVII esas estrofas en su forma monorrima, que es la més
simple y elemental de la glosa. Lope de Vega nos conserva otra mues-
tra semejante a la anterior, un canto de vareadores de aceitunas.” No
era ésta, empero, la forma Gnica primitiva; otra muy vieja, acaso mas
simple todavia, nos presenta el mismo Lope en otro canto de varea-
dores de avellanas.”™

Los villancicos pastoriles son muy abundantes, y aunque suelen
ser mas artificiosos en sus glosas y en si mismos que los anteriores,
jcuan lejos estan todavia de la Arcadia poética!

Dame acogida en tu hato,*
zagala, de mi te duelas,
cata que el monte yela.

;Quién te hizo, Juan Pastor,*”
sin gasajo y sin placer,
que th alegre solias ser?

O aquel tan divulgado en que la zagala propone un gracioso dilema:

7 Por ejemplo: «jAy, fortuna! / Cogeme esta aceitunar de El villano en su rincon,
1617, acto III, vv. 2043-2056. ED.

7 «Deja las avellanicas, moro, / que yo me las varearé», por ejemplo, de E/ villano
en su rincon (acto I, vv. 2085-2122) y La dama boba (acto I, vv. 2295-2296). ED.

% Dame acogida en tu hato: «Dame cogida en tu hato», poema anénimo, ndmero
s de Agui comiengan iij Romances glosados vy este primero dice «Catinaron me los moros...»
[20*RG], Sevilla, 315207, vv. 1-3. ED.

8 Quién te hizo, Fuan Pastor: Badajoz, compositor, «Quién te hizo Juan Pastor»,
ntmero 98 del Cancionero musical de Palacio, vv. 1-3. ED.
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Guardame las vacas, carillo, y besarte he;*
si no, bésame tt a mi, que yo te las guardaré.

Las fiestas nos ofrecerian gran variedad de canciones. Ademas de
las mayas, son abundantes los cantos de Nochebuena, las marzas, las
canciones de la célebre fiesta de San Juan, en que los enamorados cogen
juntos la verbena y el trébol, los cantos baquicos que entroncan con
la poesia goliardesca latina, y se entonaban principalmente en las fies-
tas de Carnaval, invitando al hartazgo, como brutal preparacién para
el ayuno de cuaresma:

Comer y beber®
hasta reventar;
después, ayunar.

Por honra de San Antruejo™
pongamonos hoy bien anchos,
embutamos estos panchos,
recalquemos el pellejo.

Como una especie de las canciones de viaje, ya mencionadas,
podriamos afiadir los cantos de romeria. Uno solo citaré, muy divul-
gado, en donde segin hacen también varios poetas, entre ellos Alva-
rez Gato, el peregrino aparece como mensajero de amor:

Romerico, td que vienes®

de do mi sefiora est3,

las nuevas della me da.
Dame nuevas de mi vida,

asi Dios te dé placer;

% Gudrdame las vacas, cavillo, y besarte be: «Guardame las vacas», poema anénimo,
ntmero 2 del Romance del conde Alarcos [20¥CA], Zaragoza, 315207, VV. I-4. ED.

5 C beber: «C beb. oni § del Canci

omer y beber: «Comer y beber», poema an6énimo, nmero 494 del Cancionero

musical de Palacio, vv. 1-3. ED.

% Por honra de San Antruejo: Juan del Encina, «Oy comamos y bebamos», namero
o1 del Cancionero musical de Palacio, vv. 4-7. ED.

% Romerico, tif que vienes: Juan del Encina, compositor, «Romerico, ti que vienes»,
ntmero 270 del Cancionero musical de Palacio, vv. 1-10. ED.

bl



40 RAMON MENENDEZ PIDAL

si td me quieres hacer
alegre con tu venida,

que, después de mi partida,
de mal en peor me va,

las nuevas della me da.

Imposible seria enumerar siquiera todos los temas. Como en
estos casos indicados, hallarfamos multitud de ocasiones y momen-
tos de la vida que encuentran su poetizacion en la lirica popular, sin
que la poesia culta haya penetrado en ellos. Basta lo ya apuntado: en
las solemnidades ptblicas, en alegrias y duelos familiares, en las fies-
tas del afio, en viajes y romerias, en el trabajo de los labradores, en
el pastoreo, en el molino, en la vela de los guardas... la lirica popu-
lar brota como expresion espontinea siempre que la aridez de la vida
se interrumpe por un momento de emocién, mientras que en €sos
momentos la lirica letrada permanece rigida, indiferente, sin com-
prender apenas otra cosa que la mas fuerte sacudida de la pasion, los
temas amorosos.

Recayendo en éstos, no hay para qué decir que son en la poesia popu-
lar muy abundantes. Como ocasién de cantos a la amada s6lo mencio-
naré una costumbre, la ronda de noche o serenata, que, relegada hoy
a las aldeas, era antes comn a las altas clases de las ciudades. El canto
comenzaba por despertar a la enamorada; la idea del suefio hace pensar
en sus 0jos; scudl serd la hermosura de los ojos que se entreabren?

Despertad, ojuelos verdes,*
que a la mafianica lo dormiredes.

Es el villancico mas popularizado. Aunque la seleccién humana es
todavia demasiado inconsciente para haber sido estudiada, es bien
sabido que al tiempo en que la raza espafiola producia sus grandes
exploradores y sus mayores artistas, los ojos verdes rasgados de
Melibea, los de color esmeralda que brillaban en el rostro de Dulci-
nea la celeste, eran el mas poderoso atractivo que consagraba como

% Despertad, ojuelos verdes: Pinar, «Recordad mis ojuelos verdes», nmero 73 del

Cancionero de Rennert. Lope de Vega también recoge este villancico en su comedia La
necedad del discreto, 1647, acto I, vv. 602-603. ED.
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vaso de eleccién una perfecta belleza femenina. El encantador villan-
cico de los ojuelos verdes, sin duda, es anterior a la tragedia de Meli-
bea, seglin ya parece indicarlo su arcaico dormiredes.

La enamorada se levantaba y se ponia en la ventana a escuchar los
mas varios cantos amorosos. Si la dama es desdefiosa, fingira dormir;
entonces el villancico del desairado es

La ingrata se duerme;*
;si lo hace adrede?

o el que nos conserva Lope de Rueda:

Mala noche me diste,®
Maria del Rién,

mala noche me diste,
Dios te la dé peor,

mientras ella desahoga contra el importuno, con la musica que Sali-
nas pone en su tratado como muestra del dimetro acataléctico:

Aquel porfiado®
que en toda aquesta noche
dormir no me ha dejado.

Temas amorosos muy abundantes son también el insomnio y las
quejas del enamorado. Aquel ya mencionado villancico:

;A quién contaré mis quejas,*
mi lindo amor,

87 La ingrata se duerme: «Una nifia hermosa», poema anénimo, del Romancero general,
Madrid, 1604, f. 284. Lee, en lugar de «ingratay, «nifias. En una letra de José de Valdi-
vielso, niimero 454 de su Romancero espiritual, el villancico se recoge tal cual. ED.

% Mala noche me diste: Lope de Rueda, Paso V o La tierra de Jauja. Juan Vasquez
recogié el villancico «Serrana, ;dénde dormistes? / ;Tan mala noche me distes!»,
namero 22 de su Recopilacidn de sonetos y villancicos a quatro y a cinco [voces], 1560. ED.

% Aquel porfiado: Francisco de Salinas, De musica libri septem, 1577. ED.

9 A quién contaré mis quejas: Francisco de Salinas, De musica libri septem, 1577.
Pedro Alvarez Osorio, segundo marqués de Astorga, recogié el villancico «a quién
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a quién contaré mis quejas,
si a vos no?

se relaciona con la lirica galaicoportuguesa, pues se corresponde con
una pregunta aniloga que hace el rey don Dionis:

;Ou a quem direi o pesar®”
que mi vos fazedes sofrer

se 0 a vos nom for dizer

que podedes conselho dar?

E porem, se Deus vos perdom
coita deste nieu coragon

;a quem direi o meu pesar?

Pero esta cuestion de relaciones literarias aparece méas clara en lo
que vamos a exponer.

Hemos visto como los cantares del amigo, en que tanto sobre-
salen los cancioneros gallegoportugueses, faltan por completo en el
primer cancionero castellano. ;Es que la poesia popular de Casti-
la los ignoraba? De ninglin modo. La explicacion ya la hemos apun-
tado: el Cancionero de Baena es una mala seleccidén cortesana, inca-
paz de sentir el arte popular. En cuanto se produce el primer con-
tacto fecundo del villancico con la poesia més culta y refinada, apa-
recen los cantos amorosos puestos en boca femenina. El marqués
de Santillana es quien, a mediados del siglo xv, ensaya esta primo-
rosa unién de los dos géneros de poesia en el conocido villancico a
sus tres hijas.” El poeta las oye cantar en un vergel, y pensando ale-
grarlas con su aparicibn, se encubre entre el ramaje; pero al oirlas
cantar como enamoradas, sobresaltado en su carifio paternal, se ade-
lanta lleno de desconsuelo. Las hijas, con la dureza juvenil inexperta

contaré mis quejas / si a ti no» en su poema «Esperanza mia, por quieny, nimero
249 del Cancionero general, 1511, vv. 11-12. ED.

' Ou a quem direi o pesar: Denis, rey de Portugal, «Vés mi defendestes, senhor»
[25,137], nmero 85 del Cancionero de la Vaticana, vv. 15-21. ED.

92 fﬁigo Lépez de Mendoza, «Por una gentil floresta» o Villancico becho por el mar-
qués de Santillana a unas tres hijas suyas, nimero 3 de Romance de un desafio de... Montesi-
nos y Oliveros [T3*RM-3]. Este poema figura en el Cancionero de Palacio, nimero 8s,
atribuido a Suero de Ribera. ED.
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atn del dolor, no le ocultan que sus corazones estan ya invadidos
por otro sentimiento entonces mas poderoso que el carifio filial, y él
canta tristemente con ellas una tonada popular:

Sospirando iba la nifia®
e non por mi,
que yo bien se lo entendi.

Y lo que antes cantaban las nobles muchachas, tonadas populares
son también. Una de ellas canta:

Dejatlo al villano pene,
véngueme Dios delle,

estribillo que, por el asonante en vez del consonante, y por el arcaismo
del pronombre e/le, muestra bien su antigiiedad. La otra muchacha
canta:

Aguardan a mi,”

jnunca tales guardas vi!

es la forma arcaica del tema de la doncella celada por su madre,
muy comun en las cantigas gallegoportuguesas, y tema de la famosa
seguidilla que tan valida andaba por toda Espafa cuando Cervantes
la utiliz6 como recurso novelistico y la glosé en su celoso extremeiio:

Madre, la mi madre,*
guardas me ponéis,

que si yo no me guardo,
mal me guardaréis.

9 Sospirando iba la nifia: «En una linda florestay, nimero 85 del Cancionero de Pala-
ci0, VV. 39-41. ED.

9 Dejatlo al villano pene: «En una linda floresta», nimero 85 del Cancionero de Pala-
¢io, VV. 29-30. ED.

9 Aguardan a mi: «En una linda floresta», nmero 85 del Cancionero de Palacio,
VV. 9-10. ED.

% Madre, la mi madre: Miguel de Cervantes, E/ celoso extremeiio, 1613, vv. I-4 de
las coplas «Madre, la mi madre, f. 151v. ED.
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En fin, la otra hija del Marqués canta:

La nifia que amores ha,”
sola, ;como dormir4?

Cantar que tiene una notable correspondencia en uno de los villan-
cicos de aquella pastorela, ya mencionada, del gallego Airas Nunes:

;Quen amores ha®®
cémo dormira?;
;ay bela frol!

Y es un tema lirico de remota antigiiedad, que cant6 también la
griega Safo: «Ya se hundio la luna, ya se escondieron las Pléyades, ya
es la hora, ya es media noche; y yo, triste, sola en mi lecho».”

Vemos como los cantos de amigo, que entonaban en su soledad
las muchachas del Mifio, tienen un eco en boca de las damiselas del
Henares. En Castilla, estos cantos femeninos no alcanzan como all4
un intenso cultivo literario, y su forma es, por lo comun, diferente
de la gallegoportuguesa; pero no puede desconocerse el proximo
parentesco de ambas manifestaciones liricas. La protagonista de
unas y otras es la muchacha soltera, la doncella o la nifia en cabellos,
segin se decia en la Edad Media, pues el cabello tendido, que hoy
es moda de la infancia, era antes costumbre juridica como simbolo
de la virginidad. En una cantiga de amigo de Juan Zorro, el rey pide
para un hidalgo de su corte los cabellos de una doncella, como hoy
se pide la mano de la mujer;™° y una castellanita canta, revelando su
condicibn juridica:

97 La nifia que amores ha: «En una linda florestar, ndmero 85 del Cancionero de Pala-
10, VV. 19-20. ED.

% Quen amores ha: Airas Nunez: «Of og’ eu a pastor cantar» [14,9], nlimero 454
del Cancionero de la Vaticana, vv. 33-35. ED.

9 Traduccién de la Oda IV de Safo. ED.

' Johan “Zorro, «Cabelos, los meus cabelos» [83,2], ntimero 756 del Cancionero
de la Vaticana. ED.
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101

A la sombra de mis cabellos
mi querido se adurmié;
ssile despertaré o no?

Adurmiose el caballero
en mi regazo acostado;
en verse mi prisionero
muy dichoso se ha hallado,
de verse muy trasportado
se adurmid;

;si le despertaré yo?

Amor hizo ser vencidos
sus ojos cuando me vieron
y que fuesen adormidos
con la gloria que sintieron.
Cuando méas mirar quisieron,
se adurmio;
ssile despertaré o no?

En las cantigas de amigo mas cultas que leemos en el Cancionero de
la Vaticana, la doncella se dirige frecuentemente a su madre, y le
dice cuinto compadece los tormentos que por ella sufre su amado:
«Madre, mi amigo morir4 con tantas cuitas de amor como padece,
y no queréis que le vea; pues yo moriré también».”> Otra dice: «mi
amigo esta fuera de si y morira; por Dios, madre, déjesme verle una
sola vez; quiero decirle algo que sé que le ha de sanar».™® Otra més
franca, dice: «madre, dejadme ver a aquel que yo conoci en mal dia,
y él a mi en mal dia para si: él muere y yo voy a morir; pero si le
veo sanaré y sanard».™ Creo que estas cantigas portuguesas estin
inspiradas en algunas formas populares; en Castilla, al menos, apa-
rece el mismo sentimiento benévolo y bienhechor de la muchacha,

't 4 la sombra de mis cabellos: Jacobus de Milarte, compositor, «A sombra de mis
cabellos», ntimero 484 del Cancionero musical de Palacio, vv. 1-17. ED.

> Roi Martinz d’Ulveira, «Ai madr’, o meu amigo morr’ assi» [146,1], nlime-
ro $91 del Cancionero de la Vaticana. ED.

3 Estevan Fernandiz d’Elvas, «O meu amigo, que por min o sen» [33,6],
ntmero 682 del Cancionero de la Vaticana. ED.

"¢ Martin de Caldas, «Madr’ e senhor, leixade-m’ ir veer» [92,3], nimero 799
del Cancionero de la Vaticana. ED.
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tratado en forma tradicional, que no puede creerse derivada de las
cultas cantigas aludidas. Un villancico dice:

Aquel caballero, madre,™
que de mi se enamord,
pena él y muero yo.

Y otro:

Aquel caballero, madre,

si morira

con tan mala vida como ha.
Que segln su padecer,

su firmeza y su querer,

no me puedo defender

y vencerme ha

con tan mala vida como ha.

No daré causa que muera
por tener fe tan entera,
mas todo lo que él espera
alcanzara
con tan mala vida como ha.

Y este tema fue tan popular en Castilla, que llegb a tener una
derivacién comica en el cantarcillo que cantaban las mujeres, y que
a principios del siglo xv1 glos6 Alonso de Alcaudete; la doncella apa-
rece ahora como una nifia precoz:

107

Aquel caballero, madre,
tres besicos le mandé;

15 Aguel caballero, madre, / que de mi se enamord: Luis Milan, Libro de misica de
vibuela de mano, 1536. ED.

6 Aquel caballero, madre / si morird: «Aquel caballero, madre», poema anénimo,
namero 226 del Cancionero musical de Palacio, vv. 1-8 y 24-28. ED.

"7 Aguel caballero, madve, / tres besicos le mandé: Alonso Alcaudete, Glossa sobre el
romance que dizen «Tres cortes armara el Rey, todas tres en una sazdén» en Antonio Rodri-
guez-Mofiino, Los pliegos poéticos de la coleccion del marqués de Morbecq, 1962. ED.
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cresceré y darselos he.

Porque este fue el don primero
que ofreci en mi juventud,

no serd, madre, virtud

que mi amor sea lisonjero;

si viniere el caballero,

yo no se lo negaré;

cresceré y darselos he.

—Por vuestra tierna nifiez
no debéis, hija, dar nada;
aunque sea quebrantada
vuestra palabra esta vez,
no habri desto ninglin juez
que por ello culpa os dé.
—~Crescer¢ y darselos he.

Otro punto de contacto, el mayor, sin duda, entre las cantigas
de amigo del occidente y las del centro de Espafia, es el ser tra-
tadas en relacién con las romerias religiosas. La romeria tiene en
el norte de la peninsula una importancia especial; el fuerte espi-
ritu religioso que alli domina, y el ser la poblacién espesa y estar
muy repartida en lugarcillos y aldeas, favorecen la costumbre que
busca en los santuarios famosos el punto de reunién y de mercado
de muchos pueblecitos de los alrededores. No puede sorprender-
nos que todos los santuarios mencionados en las cantigas de amigo
que tienen como fondo la romeria, sean santuarios pertenecientes a
la region occidental del norte del Duero, es decir, a la Galicia en su
maixima extensién romana; asi, tales cantigas parecen reflejar una
costumbre y una inspiracién particularmente gallegas, cosa reco-
nocida hasta por el mismo Jeanroy, que tanto propende a ver un ori-
ginal francés en las varias manifestaciones liricas de los demas pue-
blos vecinos.

La galleguita de las cantigas de amigo no va a la romeria con
gran devocion: «Pues nuestras madres van a San Simén de Valde-
prados a quemar sus cirios, nosotras las nifias tratemos de ir con
ellas; quemen ellas sus cirios por si y por nos, y nosotras las nifias
bailaremos entretanto. Nuestros amigos vendran alli para vernos,
y veran bailar muchachas hermosas; quemen nuestras madres sus
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cirios, y nosotras bailaremos entretanto».” Las cantigas de amigo
buscan, pues, la romeria como lugar de encuentro de los amantes;
las madres esquivan el permiso para ir a la ermita, y la doncella se
consume en tristeza al verse tan guardada; ruega o exige de la madre
que la deje ir; va, por fin, muy contenta a la romeria; pero jcuintas
veces vuelve llena de tristeza por no haber visto a su amigo! Tam-
bién otras veces los amantes se encuentran, y entonces ella vuelve
del santuario rebosando alegria.

Pues a pesar de ser tan especial del norte de la peninsula esta
poesia de romerias, la hallamos también en Castilla, cierto que sin
aquel languido discreteo de las cantigas gallegoportuguesas. Com-
parese la cantiga de Juan de Requeixo:

Fui eu, madre, en romaria’®®
a Faro con meu amigo
e venho dél namorada
por quanto falou comigo

Leda venho da ermida
e desta vez leda serey,
ca faley con meu amigo
que sempre deseiey.

La cancion castellana, con la misma invocacién a la madre, expresa
ese mismo contento en un tono mas narrativo, mas simple y popu-
lar, y sobre un fondo més agreste; su melodia popular, muy linda por
cierto, se nos conserva armonizada a cuatro voces por un musico ané-
nimo del tiempo de los Reyes Catdlicos, con gran frescura y gracia un
tanto adormecedora:

So ell encina, encina,'*°
so ell encina.

'8 Pero Viviaez, «Pois nossas madres van a San Simon» [136,4], nimero 336 del
Cancionero de la Vaticana. ED.
99 Fyui en, madre, en romaria: Johan de Requeixo, «Fui eu, madr’; en romaria a Faro
bl bl bl gl b
con meu amigo» [67,4], namero 894 del Cancionero de la Vaticana, vv. 1-2'y 5-6. ED.
11° So ell encina, encina: «So ell enzina, enzinay, poema anénimo, ntmero 262 del
Cancionero musical de Palacio. ED.
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Yo me iba, mi madre, a la romeria,
por ir més devota, fui sin compaiiia.
So ell encina.

Por ir més devota fui sin compafifa;
tomé otro camino, dejé el que tenia.
So ell encina.

Halléme perdida en una montifia,
echéme a dormir al pie dell encina.
So ell encina.

A la medianoche desperté, mezquina,
halléme en los brazos del que mas queria.
So ell encina.

Pesome, cuitada, de que amanecia.
iMuy bendita sea la tal romeria!

So ell encina, encina,
so ell encina.

La bendici6n final a la romeria aparece también en las cantigas
gallegas; asi, Juan Servando escribe:
Que bona romaria con meu amigo fiz,""
ca lhi dix, a Deus grado, quanto lh’eu dizer quix.

Y Martin de Ginzo:

112

Nunca eu vi melhor ermida nen mais sancta.

Mas esta coincidencia no indica filiacién, sino reflejo indepen-
diente de una tradicion difusa por el occidente y el centro de la penin-
sula. Tal bendicién a la romeria era, a mi ver, popular en la poesia
castellana, cuando micer Francisco Imperial la repite al encontrar a
la hermosa Estrella sobre el puente de Sevilla, yendo a la romeria de
Santa Ana:

111

Que bona romaria con meu amigo fiz: Johan Servando, «Quand’ eu a San Ser-
vando fui un dia daqui» [77,20], niimero 734 del Cancionero de la Vaticana, vv. 8-9. ED.

Y2 Nunca en vi melhor ermida nen mais sancta: Martin de Ginzo, «Nunca eu vi melhor
ermida, nen mais santa» [93,6], nimero 882 del Cancionero de la Vaticana, v. 1. ED.
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113

Por los santos pasos de la romeria
muchos loores haya Santa Ana.

El cantar So ell encina es bastante mas popular que los galaico-
portugueses aludidos; y por ello me inclino a creer, en general,
que los cantares de amigo castellanos son bastante independientes
de los gallegos, y mas que a la influencia de éstos responden a una
tradiciéon comun difundida en otras partes de Espafia lo mismo que
en Galicia.

So ell encina presenta un rasgo aislado de repeticion, corriente en
la forma paralelistica. Pero esta forma, muy propia, aunque no exclu-
siva, de la poesia gallega, se halla completamente desarrollada en otro
cantar de amigo, formado todo ¢l de reiteraciones paralelas, como
expresién natural de la vehemencia del deseo de la enamorada; su
musica an6nima, armonizada también en tiempo de los Reyes Catéli-
cos, tiene un aire de originalidad y arcaismo muy pronunciados:

Al alba venid, buen amigo,™™
al alba venid.
Amigo, el que yo mis queria,
venid a la luz del dia.
Amigo, el que yo mis amaba,
venid a la luz del alba.
Venid a la luz del dia,
no traigais compania.
Venid a la luz del alba,
no traigis compafa.

La analogia de forma de este canto con los gallegoportugueses es
completa; pero dadas las varias muestras de repeticién paralelistica
que venimos notando en Castilla, no podemos asentir a la opinién
de un docto critico cuando cree que nuestro cantar no es castellano,
sino gallego puro.

'3 Por los santos pasos de la romeria: Francisco Imperial, «Non fue, por cierto, mi
carrera vanay, nimero 231 del Cancionero de Baena, vv. 7-8. ED.

"4 Al alba venid, buen amigo: «Al alba venid, buen amigo», poema anénimo,
namero 259 del Cancionero musical de Palacio, vv. 1-10. ED.
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A esta serie de analogias que venimos observando entre los canta-
res de amigo del centro y del occidente de Espana, afiadiré todavia la
de otro tema comn, el del insomnio de la enamorada, que es de muy
poca difusion entre los poetas cortesanos, tanto, que dentro del Can-
cionero de la Vaticana parece una especialidad del poeta de la segunda
mitad del siglo x111, Juido Bolseiro, el cual lo trata en dos composi-
ciones: la enamorada, cuyos o0jos no pueden dormir, recuerda que
cuando tenia ante sia su seflor, a toda su alegria, la luz del alba venia
presurosa e inoportuna; mas ahora que est sola, ruega cien veces al
cielo, por la pasién de Cristo, que amanezca pronto; pero es en vano,
porque la noche crece inacabable: «;Qué noches tan largas! ;Por qué
Dios no las hacia asi cuando mi amigo venia a hablar conmigo?».'™

Aquestas noites tan longas“6
que Deus fez en grave dia
por mi, porque as non dormo,
e ;porque as non fazia
no tempo que meu amigo
soia falar comigo?

Estrecha relacion con esta cantiga tiene una cancion castellana,
muy repetida en tiempo de los Reyes Catélicos, y sin duda muy
anterior, cuyo villancico es:

Estas noches atan largas,"”
para mi,
no solian ser ansi.

El primer verso es igual en portugués y en castellano, y analoga
es también la comparacion de las noches largas con las noches feli-
ces, comparacion que la cancién castellana embebe en el «no solian

"5 Refiere, antes del lamento de la enamorada, el poema «Sen meu amigo manh’
eu senlheira» [85,18], de Juidio Bolseiro, nimero 771 del Cancionero de la Vaticana. ED.

"% _dguestas noites tan longas: Juido Bolseiro, «Aquestas noites tan longas que
Deus fez en grave dia» [85,5], nmero 782 del Cancionero de la Vaticana, vv. 1-4. ED.

"7 Estas noches atan largas: «Estas noches atan largas», poema anénimo, nimero
s12 del Cancionero musical de Palacio, vv. 1-3. ED.
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ser ansi». Y de nuevo se plantea la cuestién: ;la forma castellana
deriva de la portuguesa? No lo creo. Juido Bolseiro debié inspirarse
en una tradicién popular gallegoportuguesa, que todos los princi-
pales criticos estin conformes en admitir. En la tradicion, en la cas-
tellana al menos, es muy conocido el tema de la noche de desvelo y
dolor lamentada por el amante; y su aplicacién a la enamorada es
consecuencia natural del desarrollo de las cantigas de amigo entre
el pueblo. Bolseiro tendria presente alguna de estas canciones popu-
lares, analoga al villancico castellano, asi como creo que también
conocia alguna otra cancién anéloga al otro villancico que Santillana
nos transmite:

118

La nifia que amores ha,
sola ;como dormira?

puesto que escribe algo semejante:

Sen meu amigo manh’ eu senlheira™
e sol non dormen estes olhos meus

Quand’eu con meu amigo dormia
a noyte non durava nulha ren

E poys m’eu eyre senlheira deitey™
a noyte foy e véo e durou.

En una escena de La Celestina, refundida en veinti(in actos, halla-
mos prueba de lo multiforme que era hacia 1502 el tema de la tris-
teza de la enamorada que se halla de noche sin su amado. Melibea
estd ya dominada por el torbellino de pasioén que va a confundir en
su alma el amor y la muerte; espera la segunda visita de Calixto, y

S La nifia que amores ha: «En una linda floresta, namero 85 del Cancionero de
Palacio, vv. 19-20. ED.

"0 Sen meu amigo manh’ eu senlheira: Juido Bolseiro, «Sen meu amigo manh’ eu
senlheira» [85,18], nimero 771 del Cancionero de la Vaticana, vv. 1-2'y 7-8. ED.

2° E poys m’eu eyre senlbeira deitey: Juido Bolseiro, «Da noite d’ eire poderam
fazer» [85,7], nimero 772 del Cancionero de la Vaticana, vv. 7-8. ED.
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el momento se va pasando. Para entretener la impaciencia, manda a
su criada que cante v, atraida por la dulzura de la musica, quiere ella
cantar también, y lo que canta es esto:
Papagayos, ruisefiores, '
que cantais al alborada,
llevad nueva a mis amores
cémo espero aqui asentada.
La media noche es pasada
€ no viene;
sabedme si hay otra amada
que lo detiene.

Melibea compone su cancién poniéndole al final un villancico
popular, de igual modo que hemos visto hacer al marqués de Astorga
en las coplas a su amiga.” El de Melibea tiene relacién con otro
divulgado entre los vihuelistas del siglo xvr:

Si la noche hace oscura,'
y tan corto es el camino,
;cOmo no venis, amigo?

No necesitamos mas, creo, para mostrar como entre las cantigas de
amigo gallegoportuguesas y los villancicos de amigo castellanos hay
una evidente relacion, explicable por una comtn tradicién popular.
Esta tradicién comln nos explica también en gran parte las serrani-
llas indigenas, aunque para ellas la demostracién sea mas escasa, pues
nos falta casi por completo el testimonio antiguo galaicoportugués.

En estos dos casos vemos que la mas antigua tradicién popular
gallegoportuguesa y la posterior castellana, se nos muestran como

' Papagayos, ruiseiores: Fernando de Rojas, Tragicomedia de Calisto y Melibea,
1502, acto XIX, escena II. ED.

22 Este villancico popular probablemente parta de aquel otro que dice asi:
«Aquel pastorcico, madre, / que no viene, / algo tiene en el campo / que le duele»,
poema anénimo, nmero §17 del Cancionero musical de Palacio, atribuido a Pefialosa,
compositor. ED.

23 Si la noche bace oscura: Diego Pisador, Libro de miisica de vibuela, 1552, f. 9.
También aparece recogido en el Cancionero de Upsala, 1556. ED.
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fragmentos anilogos de un conjunto peninsular. Pero al mismo tiem-
po, siendo fragmentos discontinuos como son, presentan caracte-
res especiales que los individualizan.

La primitiva lirica peninsular tuvo dos formas principales. Una
mas propia de la lirica galaicoportuguesa, y otra mas propia de la
castellana. La forma gallega es la de estrofas paralelisticas comple-
tadas por un estribillo; la expresion, de una graciosa monotonia,
se remansa en continuas repeticiones. La forma castellana es la de
un villancico inicial glosado en estrofas, al fin de las cuales se suele
repetir todo o parte del villancico, a modo de estribillo. En la forma
gallega el movimiento lirico parte de la estrofa, respecto de la cual
el estribillo no es mas que una prolongacion; en la forma castellana el
punto de partida est4 en el villancico o estribillo, y las estrofas son su
desarrollo. La forma gallega es de un hondo lirismo, propia para una
expresion lenta, afectiva y musical; las palabras forman en ella acor-
des como la musica. La forma castellana permite un desarrollo més
variado y rapido en la expresién, hasta llegar ésta a ser narrativa; es,
por otra parte, la forma més propia para el canto colectivo, en que
perfectamente se pueden unir lo tradicional y lo popular; el villan-
cico temAtico, que es por si mismo ya un poemita, estd concebido
con una mas vaga simplicidad que el resto, es el elemento tradicio-
nal conocido por todos, o fAcilmente asimilable por todos y destinado
a hacerse tradicional, propio, en fin, para ser cantado a coro; mien-
tras las estrofas glosadoras son meramente populares, ideadas por la
improvisaciéon mas personal, y propias para ser entonadas por la voz
sola del que guia el canto. La forma gallega, aunque conocida ya en
otras literaturas, es muy peculiar de Galicia, por haber adquirido alli
una regularidad y desarrollo grandes; fue también, de un modo mas
o menos completo, usada a veces en Castilla. La forma castellana fue
usada en las demas literaturas romanicas, sobre todo en época primi-
tiva, pero en el centro de Espafia tuvo mas arraigo desde una época
remotisima preliteraria, hasta el punto de haberse introducido en
la poesia rabe andaluza ya en el siglo X1, y ser en el x11 la forma propia
de las canciones del cordobés Abén Cuzman, mencionadas arriba.

Esta poesia primitiva, tradicional, vivié unas veces en contacto
con la poesia cortesana, y otras veces muy lejos de ella. La lirica
popular gallegoportuguesa se abrié desde el siglo X111 entrada en los
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palacios y florecié principalmente en la corte de don Dionis, sobre
todo bajo su forma de cantar de amigo. La castellana, casi s6lo por
sus serranillas, merecié en el siglo x1v la atencién de los poetas letra-
dos, como el arcipreste de Hita y Pero Gonzalez de Mendoza; sin
duda, también el arte popular era entonces seguido en las danzas
aristocraticas, como lo indica el cosante de don Diego Hurtado de
Mendoza; pero todos estos intentos de dignificacién del arte popu-
lar son sistematicamente rechazados por el cancionero palaciego de
Baena. Sin embargo, a mediados del siglo xv, el marqués de San-
tillana nos da otro precioso testimonio, asegurandonos que entre
las doncellas nobles estaban muy en boga los villancicos de amigo,
hecho que vemos confirmado hacia 1495, cuando Pinar manda a una
dama de la Reina Catélica que cante:
Yo, madre, yo™*
que la flor de la villa me sé.

Fernando de la Torre y Alvarez Gato mezclan también en su
lirica elementos populares, y al fin, lo que la poesia lirica popular
gallega logré en la corte de don Dionis, lo consiguié mas amplia-
mente la castellana en la corte de los Reyes Catoélicos y de Carlos V.

El Cancionero musical del Palacio de Madrid, a pesar de ser tan
tardio, como de comienzos del siglo Xv1, tiene para nuestro objeto
una importancia igual o mayor aun que el Cancionero de la Vaticana,
pues en él la poesia tradicional entra con mas variedad y con el inse-
parable acompafiamiento de la musica. En el Cancionero musical, al
lado del arte cultista que se esmera en canciones amorosas y sagra-
das, que escribe romances eruditos y caballerescos, se hallan multi-
tud de tonos populares que los musicos cortesanos se dedicaban a
armonizar para satisfacer los gustos de la moda; y estos musicos no
s6lo atienden a cantares de amigo y bailes, como los poetas galaico-
portugueses, sino que recogen de la tradicién canciones amorosas de
todas clases, oraciones, cantos de peregrinos y de caminantes, sati-

" Yo, madre, yo: Este villancico se encuentra en «un juego trobado que hizo
[Pinar] a la reina dofia Isabel», segtin recoge el Cancionero castellano del siglo xv, 1915,
vol. II, p. §60. ED.
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ras de tipos sociales, rustiqueces pastoriles, cancioncillas callejeras
sobre sucesos del dia, o estrepitosas carcajadas salidas de un esté-
mago relleno de viandas y vino, que no se sacia de desvergiienza y
reticencias tabernarias. La figura representativa de este Cancionero es
Juan del Encina, poeta que, cuando se abandona con afectuosa com-
placencia al sentimiento popular, se eleva sobre las pesadisimas y
trabajosas concepciones que le imponian otras veces sus doctrinas
literarias: poeta y musico al mismo tiempo, como exige la verdadera
poesia lirica, la primitiva, la Gnica que cultiva el pueblo.

Esta fecunda acogida dada a la poesia tradicional por los poetas se
debid en gran parte a la difusion de las ideas renacentistas en la pri-
mera mitad del siglo xv1. El humanismo abrié los ojos de los doctos a
la comprensién més acabada del espiritu humano en todas sus mani-
festaciones, y la popular merecié una atencién digna e inteligente,
como hasta entonces no habia logrado. Entonces mismo, cuando en
Castilla se compilaba el Cancionero Musical, se levantaba en Portugal
Gil Vicente. En esa despierta y feliz edad en que el sentimiento de la
unidad hispanica dominaba la politica y el arte de un cabo al otro de
la peninsula, Gil Vicente regocijaba la corte manuelina con la tonada
de los cantos tradicionales, mezclando siempre los portugueses con
los castellanos, segtin asaltaban continua y pertinazmente su imagi-
naci6n al bullir de la vida de sus farsas, autos y comedias. En aquel
jovial espiritu renacentista, el encantador recuerdo de la cancion
popular surge hasta en medio de las evocaciones del clasicismo, y
Venus llega a la escena desde Egipto, como divina gitanilla, revuelta
en una danza que ella guia cantando con gracioso ceceo:

Los amores de la nifia'™
que tan lindos ojos ha
iay, Dios, quién los servira!

Entonces también la lirica culta se dej6 penetrar de influencias
populares arcaicas como nunca en la Edad Media lo habia hecho: en

125 Los amores de la nifia: Gil Vicente, Auto da Lusitinia, 1531. La cancién de
Venus dice asi: «Luz amores de la nifia / que tan linduz ujuz ha, / que tan linduz
ujuz ha. / jAy Diuz quién luz habri, / ay Diuz quién luz habri!». ED.
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Castilla, con poetas como Cristobal de Castillejo y Gregorio Silvestre;
en Portugal, con otros como Sa de Miranda y Andrade Caminha.

Pero, a la vez, el Renacimiento trafa también a Espafia las formas
poéticas italianas y, con ellas, un obsticulo métrico para la compe-
netracién del arte tradicional con el culto, ya contrariada, ademas,
por el gusto extranjero en la lirica. Dentro del nuevo gusto, el estilo
nacional quedé considerado como un arte menor, al que, sin embargo,
rinden tributo aun los poetas mas insignes de la inspiracion italiana
y clasica. Fray Luis de Le6n mismo olvida alguna vez la oda y los
metros largos para glosar un muy repetido estribillo, en verdad
bastante rebuscado:

Vuestros cabellos, sefiora,*®

de oro son,
y de acero el corazén.

La lirica popular cautivaba especialmente por el encanto de la
musica; ya hemos visto como se abrié camino primeramente entre
los musicos de los Reyes Catélicos. A principios del siglo xvI la
vihuela, sobre todo, lograba un admirable desenvolvimiento, y lo
que aquellos habiles vihuelistas practicaban era, en gran parte, poe-
sia lirica tradicional. La amplia popularidad de ésta se revela en
la varia condicion de los maestros que la estudiaban; desde el caballero
valenciano don Luis Milan, traductor del Cortesano de Castiglione,
hasta el ciego Miguel de Fuenllana, humilde postillén madrilefio, todos
ellos intercalan entre las tonadas de moda varias en estilo popular
viejo. El otro ciego, el sabio catedratico de Salamanca, Francisco
Salinas, aquel cuya extremada musica elevaba el alma de fray Luis
de Le6n hasta la alta esfera del arquetipo divino, funda principal-
mente la doctrina de sus siete libros De musica en cantarcillos anti-

26 Diestros cabellos, sefiora: Luis de Ledn, «Vuestros cabellos, sefiora», nimero §36
del Cartapacio de Mordn de la Estrella, f. 108v. Gregorio Silvestre escribi6 «Sefiora,
vuestros cabellos / de oro son, / y de acero el corazén / que no se muere por ellos»
en Las obras del famoso Gregorio Silvestre, Granada, 1582. Ambos autores parten, al
parecer, del villancico que recogié el comendador Escriva: «Los cabellos de mi
amiga / d’oro son: / para mi lanzadas son», nimero 759 del Cancionero general, 1514,
VV. I-3. ED.
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guos divulgados por toda Espafia, conservandonos asi en ese tratado
la mas rica e interesante coleccion folclorica del siglo xvr.*?

En esta tarea colectora ayudaron a los musicos y a los poetas
doctos otros poetas mas modestos de la primera mitad del siglo xvI,
como Rodrigo de Reinosa y Alonso de Alcaudete, glosadores a porfia
de la lirica y de los romances populares. La imprenta divulgaba sus
obras por una especie de cancionerillos, en pliegos sueltos de muy
poco coste, estampados en gruesos tipos goticos y con toscas orlas
y grabados en madera. Estas publicaciones populares no fueron des-
defiadas por los bibliofilos como Fernando Colén, y gracias a ellas se
salvé una considerable parte de la poesia medieval.

Mas tarde, en el siglo xvI1, cuando ya la poesia culta se alejaba mucho
de la tradicional, ésta hallaba todavia gran acogida en otro circulo, en
el de los poetas sagrados, que, procurando herir vivamente el senti-
miento del pueblo, a menudo evocan recuerdos profanos (jcuantas veces
demasiado profanos!) para convertirlos a lo divino, y asi remedan mul-
titud de cantos de antigua tradicion. Algo de esto habian hecho poetas
antiguos, como Alvarez Gato y fray Ambrosio Montesinos,” pero la
mas abundante coleccién de temas populares aparece en los cancione-
ros tardios de Alonso de Ledesma y del maestro José de Valdivielso."

Después nos interesa, sobre todo, el teatro. Ya en los comien-
zos de éste, Juan del Encina, Lope de Rueda y sus contemporaneos
habian atendido a la lirica popular, aunque nunca tanto como Gil
Vicente. Mas conforme el teatro castellano se perfecciond, inclinose
cada vez més a actualizar sus escenas en medio de todos los ele-
mentos artisticos que la realidad ofrecia, y la lirica tradicional fue

7 Francisco de Salinas, De musica libri septem, 1577. ED.

28 Juan Alvarez Gato, por ejemplo, vuelve a lo divino el villancico que dice
«quita all4, que no quiero ... que huelgues conmigo» en su poema «Quita all4, que
no quiero; el villancico «Soliades venir, amor, / agora non venides, non» lo con-
vierte en «Viniedes enamorado»; y «Amor, no me dejes, / que me moriré» en «Que
en ti s6 yo vivor; nameros 78, 83 y 84 respectivamente de las Obras de Fuan Alva-
rez Gato, circa 1500. Fray Ambrosio Montesino, por su parte, recoge el villancico
«No la debemos dormir / la noche santa, / no la debemos dormir» en su Cancionero
de diversas obras, 1508, f. 68v. ED.

9 Alonso de Ledesma, Fuegos de Noche Buena, 1611, y José de Valdivielso,
Romancero espivitual, 1612. ED.
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mas aprovechada. Tirso hizo mucho en este sentido, pero sobre todo
Lope de Vega, el artista que mas amplia y cariflosamente contem-
pl6 toda la vida espafiola. Lo que los renacentistas habian hecho
por espiritu de humanidad, lo hizo Lope por espiritu nacional; en
el teatro de Lope, ancho como el océano, derraman su caudal todas
las venas que manan y fluyen por el suelo poético espafiol, y en sus
escenas de la vida ciudadana o rtstica, histdrica o fabulosa, concebi-
das con toda la cordial y vehemente comprension de aquel profun-
disimo temperamento artistico, hallaremos el mas copioso florile-
gio de lirica popular que jamas fue recogido. Sin el opulento teatro
de Lope, no conocerfamos la lirica tradicional en toda aquella exten-
sion que le hemos sefialado como caracteristica; no tendriamos idea
de su gran variedad en cantos de fiesta y de trabajo, de alegria y de
dolor, o de devocién religiosa. Y Lope no sélo nos da multitud de esos
cantos, sino que, como ningln poeta dramatico, nos transmite la
vida misma que los producia, el modo de corearlos y el estrépito y
algazara de las fiestas en medio de las cuales la poesia brotaba.

Lastima que Lope viviese en las postrimerias de esa lirica vieja,
cuando sus formas iban siendo arrinconadas por otras nuevas. La
copla y la seguidilla, que hoy se tienen por formas tipicas y esencia-
les del lirismo espafol, son formas de tardio desarrollo, pero ya
se propagaban con rapidez en el siglo XviI. Si buscisemos una for-
mula abreviada para exponer este cambio radical ocurrido en la
lirica popular, dirfamos, salvando la inexactitud del esquematismo,
que el villancico deja de ser tema o estribillo para constituir un con-
junto completo, y entonces se dilata y se confunde con las seguidi-
llas; y, por otra parte, la cuarteta, que encabezaba o terminaba antes
la cancién cortesana, se avulgara en su forma y evoluciona hacia la
copla. El segundo elemento de la antigua cancién popular, la glosa de
varias estrofas, evoluciona a su vez frecuentemente hacia la mono-
rrima, coincidiendo asi con el romance, forma que, procedente del
mundo épico, invade cada vez mas el campo de la lirica.

Estas formas nuevas de la poesia popular han sido ya tratadas en
las conferencias de nuestro Ateneo, especialmente la copla y la segui-
dilla; el romancero, en su parte lirica, ha merecido también atencién
al ser resefiada su principal parte épica. En cambio, las formas liri-
cas anteriores estan del todo desatendidas; y no lo estan sélo aqui,
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pues que los eruditos, en general, apenas las mencionan sino alguna
vez de pasada.

Y, sin embargo, ellas debieran constituir un capitulo en toda his-
toria literaria, ya que acabamos de ver coémo en nuestros origenes
poéticos, al lado de la lirica culta de los cancioneros medievales,
existio una abundante lirica popular.

El carActer mas saliente de esta poesia frente a la otra es ser emi-
nentemente sintética. Trata motivos elementales de la sensibili-
dad, y ante la impresioén del conjunto, se desentiende de todo anali-
sis interpretativo; la sintesis de la expresion domina en este arte lo
mismo que en las lenguas primitivas; por eso, una frase exclamatoria
es la forma completa de muchos villancicos, como la interjeccion es la
enunciacién mas directa del sentimiento, sin mezcla de ninguna labor
reflexiva. Es una poesia que, por su misma intima naturalidad, se
extiende a manifestaciones colectivas en coros y danzas, y se extiende
también a muchos momentos de la vida ante los cuales la poesia culta
no reacciona; la lirica, antes que ser sélo literatura, fue algo mas:
la flor que espontaneamente se abre al calor de toda emocién vital.

Y este capitulo de la historia literaria que tanto echamos de menos
estard lleno de interés. En el ritmo complejo de esas canciones, que
suele ser de una ametria arcana, el idioma recibié su primera mode-
lacién musical por obra de oscuros y anénimos artifices. Los temas
multiples de esos cantos nos llevan a intimar fugazmente con las
generaciones pasadas, reanimando algunos instantes de la vida que se
extingui hace tantos siglos, pero de la cual fluye y depende la nues-
tra. Y ;quién sabe si el estudio de esta poesia, tantas veces sentida
en comn, podria hacer que entre nuestros eximios poetas espafioles,
mas que ningunos encastillados en su magnifica morada interior, sur-
giese la meditacién fecunda que lanzase alguna vez su inspiracion a
guiar los sentimientos colectivos, con audacia renovadora de lo viejo?
Mas siempre sera para el artista una contemplacion llena de atractivo
la de esta poesia de formas fugaces, que nunca se interna en las com-
plejidades de la concepcién ni en las singularidades de una expresién
exquisita; con la mayor sencillez de recursos, con un simple germinar
de elementos naturales, lo intenta todo, y sobre mil gérmenes que se
hunden en el polvo de la ineficacia, surge a veces en su pura desnudez,
y se eleva y vuela con el canto eterno de la vida lograda, que triunfa.



Poesia popular y poesia tradicional
en la literatura espafiola

Para esclarecer el concepto de la poesia popular se acudi6 desde anti-
guo a la literatura espafiola. Ya en la primera mitad del siglo xviI1
el helenista escocés Blackwell, estudiando a Homero," indicaba los
antiguos romances espafioles como muestra de la verdadera poesia
popular, y luego, cuando la gran revolucion romantica sobrevino, el
romancero se presenté a los poetas y a los filésofos como una apa-
ricion reveladora para comprender mejor la intima naturaleza de la
mas excelsa poesia que entonces preocupaba los espiritus romanti-
cos: la epopeya.

Primero Herder, en 1778, publicaba sus Folkslieder incluyendo
en esta coleccion bastantes romances espafioles y viendo en estos
cantos populares de tantas literaturas «la voz viviente de los pue-
blos o de la Humanidad mismax.> Poco después Jacobo Grimm defi-
nia la epopeya como produccién de todo un pueblo, no de un poeta
determinado, la cual, lo mismo que la religion y el lenguaje, tiene un
origen sobrenatural, divino, misterioso; poesia otorgada por Dios,
como un privilegio, al pueblo elegido por mas noble y digno, a la
raza aria. Entonces Grimm veia cual restos venerables de esa poesia
primitiva, ya extinguida, los romances viejos espafioles recogidos
por la imprenta en el siglo xv1 y los que atin modernamente canta
el pueblo de Espafia, y que un viajero aficionado a la literatura espa-
fiola ofrecia entregar a Grimm.’

Recuérdese que los romanticos, especialmente después de los estu-
dios de Lachmann sobre los Nibelungos y la lliada,* creian que los
grandes poemas heroicos se habian formado de cantos menores pre-
existentes, o sea de fragmentos poéticos semejantes a los romances

" Thomas Blackwell, 4n Enguiry into the Life and Writings of Homer, 1735. ED.

* Johann Gottfried von Herder, Polkslieder, 1778-89. ED.

3 Jacob Grimm y Wilhelm Carl Grimm, Die Lieder der alten Edda, 1815. ED.

+ Karl Lachmann, Uber die ursprungliche Gestalt des Gedichts von der Nibelungen
Noth, 1816, y «Betrachtungen iiber Homer’s Iliad», 1837-1841. ED.
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espafioles. Quien mas precisa hizo esta comparacion fue Fauriel, el
cual en su curso de la Sorbona, los afios 1830-1831,° explicaba como
la epopeya era propia tan sblo de seis pueblos arios: el pueblo indio,
el griego, el persa, el celta, el germano y el galo-romanico, entre
todos los cuales los cantos breves del pueblo habian precedido, como
gérmenes de los grandes poemas, y esta doctrina apoyabala Fauriel
con el precioso ejemplo de la poesia espafiola y de la céltica, ya que
por feliz casualidad se nos conservaban a la vez los romances espa-
fioles junto al Poema del Cid de ellos salido, y los cantos caledonios al
lado de los poemas osianicos.

Asi se hizo vulgar y corriente la alusion a la literatura espafiola
cuando se hablaba de poesia popular y del origen de los poemas
extensos: ahi estaba el Poema del Cid inspirado en romances preexis-
tentes. Aunque, a decir verdad, los mas conocedores de la literatura
espafiola, cuando abandonaban la comparacién vaga y querian preci-
sar en qué romances se inspiraba el Poema del Cid, no los encontraban
por ninguna parte y tenfan que salvar su fe romantica suponiendo
que se habian perdido esos romances primitivos, y que los roman-
ces recogidos en el siglo XvI eran de una segunda y muy tardia gene-
racién. En Espafia, Tapia y Duran no podian pensar de otro modo;°
tan fuerte era el crédito de la teoria fundada por Herder, Grimm y
Lachmann.

Pero la misma literatura espafiola, tan invocada como ejemplo,
tenia que traer la ruina de esa teorfa. Hemos visto que los roman-
ticos, cuando quisieron pasar de un ejemplo invocado vagamente al
estudio detenido de los textos espafioles, habian tropezado con la
gran dificultad de que el ejemplo de la literatura espafiola resultaba
vano para apoyar la teoria de la epopeya inspirada misteriosamente
al pueblo en forma primaria de cantos breves; pero la fe era inque-
brantable; y si la literatura espafiola no aclaraba la teoria, habria de

5 Claude Fauriel, Origine de I’épopée du Moyen AAge, serie de cinco articulos en la
Revue des Denx Mondes, de septiembre a noviembre de 1832: «Romans chevaleres-
ques, romans carlovingiens», «Romans de la Table Ronde», «Romang provengaux,
«Analyses et extraits de romans provengaux» y «Geoffroy et Brunissende, la Chro-
nique des Albigeois». ED.

¢ Eugenio Tapia, Historia de la civilizacion espaiiola, 1840, y Agustin Duran,
Romancero general, 1849. ED.
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ser la teoria la que aclarase el desarrollo de la literatura espafiola, y
de ahi esa suposicion de unos romances primitivos hipotéticos. Pero
bastaba tener la cabeza libre de la preocupacion romantica para que
el proceso histérico de la poesia espailola apareciese en clara oposi-
cién a la teorfa de Lachmann y de Fauriel. Un hispanoamericano,
Andrés Bello, pensaba ya en 1843 que casi todos los romances espa-
fioles recogidos en el Cancionero de Amberes, a mediados del siglo xv1,”
no son sino fragmentos de alglin poema viejo que solian cantar los
juglares. Pero esta manera de ver, expuesta en un periédico de Chile
y sin 4nimo polémico, no fue conocida en Europa, y pasaron afos
hasta que Mil4 en 1853 de un modo timido y vacilante, y en 1874 de
un modo decidido y admirablemente documentado para la lucha,®
combati6 en todos sus frentes la arraigada preocupacién romantica.
La epopeya, en primer lugar, lejos de ser poesia nacida en el pueblo
era, segin Mil4, poesia compuesta para la clase aristocratica y caba-
lleresca, era poesia ilustre, de casta jerarquica, sin que por serlo
dejase de interesar al pueblo también; en segundo lugar, nada de
misterioso hay en el origen de los poemas extensos o de los roman-
ces breves, pues no son obra del pueblo, sino de un individuo que se
siente capaz de poetizar para sus oyentes; en tercer término, Mil4
desarrolla la idea de que los romances breves, lejos de ser el germen de
los poemas extensos, derivan de éstos, y fundamenta su opinién
haciendo un estudio metédico y seguido de todos los romances prin-
cipales, estudio que hasta entonces nadie habia emprendido. El cien-
tifico estudio de Mil4 representa el fin de la opinién romantica. Diez
afos después, en 1884, el profesor de Florencia Pio Rajna, a quien
saludamos en estos dias en su jubilacion académica septuagenal, se
apoyaba s6lidamente en las conclusiones de Mil4 para esclarecer con
luz antirromantica los origenes de la epopeya francesa;® y la idea del
origen aristocratico de la epopeya se abria camino por todas partes:
Benedicto Niese en Alemania, en 1882, sienta que en Homero no es

7 Andrés Bello, «Origenes del romance o epopeya caballeresca» y «Origen de la
epopeya romanesca» en E/ Crepiisculo, julio y septiembre de 1843, nimeros 2 y 4 res-
pectivamente. El Cancionero de Amberes es el Cancionero de romances, circa 1545. ED.

¥ Manuel Mila i Fontanals, Observaciones sobre la poesia popular, 1853, y De la
poesia beroico-popular castellana, 1874. ED.

o Pio Rajna, Le origini dell’epopea francese, 1884. ED.
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el pueblo quien canta, sino un cantor culto y técnico, y ni siquiera
canta para el pueblo, sino para las cortes de los reyes.” Al mismo
tiempo ganaba terreno la opinién adversa a la antigua manera de
ver los poemas como un agregado de cantos breves, y Andrew Lang
propugnaba decididamente la unidad de la concepcién homérica,™ y
Homero, muerto hacia tantos afios en el mundo de la critica, resuci-
taba de nuevo, uno e indivisible autor de la I/iada y la Odisea, poeta
de la corte de los principes, no poeta espontineo de la naturaleza
y del pueblo.

La misma reaccion antirromantica se observa respecto a las can-
ciones breves populares. Grundtvig y Olrik, en Dinamarca,™ afirma-
ban que las riser escandinavas, lejos de haber nacido entre el pueblo
y de haber subido después a los castillos de los sefiores, seglin creia
antes Petersen, habian sido escritas para la clase noble cuyas cos-
tumbres reflejaban. Gaston Paris, cambiando bastante de su anti-
gua manera de pensar, crefa necesario advertir, en 1889, que las can-
ciones populares no eran obras impersonales, pero que no las habian
creado;” y luego el docto editor francés de canciones populares,
G. Doncieux, se esforzaba por asentar, en 1893, que todo canto popu-
lar tiene siempre un origen muy concreto, tiene una fecha, un autor
y una patria bien determinados.™ Esta reaccién positivista pone
un empefio excesivo en afirmar cosa tan evidente, que aun en los
mas antiguos romanticos es dificil hallar contradicha. L. Erhardt,
en 1894, podia repetir la formula panteista: «el poeta es la boca de
la Colectividad, y ésta es la que poetizay, y al mismo tiempo podia ase-

° Benedikt Niese, «Zur Geschichte Solons und seiner Zeite», 1882. ED.

" Andrew Lang, Homer and the Epic, 1893. ED.

"> Svend Grundtvig, Danske Folkeeventyr, 1876-1883, y Danmarks Folkeviser i
Udralg, 1882. Junto a Axel Olrik, inici6 la colecciébn Danmarks gamle Folkeviser, de
romances y cantares daneses. ED.

“ Gaston Paris, Extraits de la chanson de Roland et de la vie de saint Louis par Fean
de Joinville, 1889. ED.

" George Doncieux, Le romancéro populaire de la France, 1904. En el avant-propos
de esta obra, Julien Tiersot, pagina IX, escribe: «Sans le dire expressément nulle
part, M. Doncieux admet, en effet, —car cela ressort de tous ses travaux—, qu’z
chant populaire posséde toujours: une date, un autenr, une patries. Asi, por ejemplo, en
el articulo «Fragment d’un miracle de Sainte Madeleine», Romania, XXII (1893),
pp- 265-270. ED.
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gurar con razén que él no se representa la poesia popular como
algo de origen impenetrable;'s Duran, en términos mas positivos,
afirmaba la personalidad y el caricter del poeta popular: era éste
como los demés poetas, hombre de organizacion privilegiada, y solo
era popular en cuanto pertenecia por su cultura al pueblo y perso-
nificaba en si propio al pueblo.’ No obstante, los arrastrados mas a
ciegas por la reaccién se esfuerzan bravamente en combatir un ene-
migo imaginario, exponiendo cuén risible es suponer un pueblo deli-
rando en masa para inventar un romance.

Mis nos interesan otras afirmaciones pertinentes, sobre mate-
ria realmente controvertible. La poesia popular, dicen, es obra de
un poeta como cualquiera otra poesia escrita por el poeta més culto.
Las canciones populares, explica un critico musical francés, Jules
Combarieu, «son simplemente obras que han venido a ser an6nimas;
el pueblo, como colectividad, es, sobre todo desde el punto de vista
musical, un mero agente de deformacién».”” En fin, es opinién muy
recibida que no existe la distincién fundamental entre poesia popu-
lar y artistica que los romanticos establecieron de un modo tan radi-
cal. En consecuencia, para muchos modernos la poesia popular no es
hecha por el pueblo, es s6lo hecha para el pueblo, como piensa Jean-
roy en 1889;™ otros niegan ain esto, y creen, como Grundtvig en
1883 0 Wechssler en 1897, que poesia popular no es otra cosa que
la poesia de los poetas cultos pasada de moda, o sea de géneros poé-
ticos caidos en desuso entre las clases ilustradas y acogidos por las
clases mas incultas; otros, como O. Bockel en 1913,* piensan que la
poesia popular es el canto de los pueblos en estado natural, que atin
no han llegado a un grado de cultura; no se contrapone, pues, a una

'S Louis Erhardt, Die Entstebung der homerischen Gedichte, 1894. ED.

' Agustin Durn, Romancero general, 1849, p. XLIX. ED.

7 Jules Combarieu, Histoire de la musigue, 1919, vol. III, p. 505. ED.

' Alfred Jeanroy, Les origines de la poésie lyrigue en France au Moyen AAge,
1889. ED.

 Svend Grundtvig, Danske Folkeeventyr, 1876-1883. Eduard Wechssler, «Ger-
manisches in der altfranzésischen Dichtungy y «Einfliisse der altfranzésischen
Literatur auf die altdeutsche», 1897-1898, vol. V, parte II, pp. 384-396 v 396-417,
respectivamente. ED.

*° Otto Bockel, Seelenland: Bilder aus deutscher Heldenzeit, 1913. ED.
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poesia culta, ya que ésta no existe en los pueblos naturistas; otros,
como Salverda de Grave, en 1919,” creen que la esencia de la poesia
popular esta en ser originariamente una poesia hecha para el canto,
y por eso hecha con cierto descuido de sus pormenores, que el canto
no deja apreciar. Pero ;quién confunde el estilo del aria de una 6pera
con el de una balada?

Y es que, una vez llegados a estas afirmaciones y aceptando cual-
quiera de ellas, nos quedamos ante la mas completa inexplicacion de
un hecho por todos sentido: una porcién de las obras llamadas popu-
lares muestran en su estilo algo primario, elemental, tan inconfundi-
ble con el artificio de cualquier estilo personal, por sencillo que sea
éste, como un producto natural con los fabricados por el hombre. El
estilo de esas obras es tan dificil de imitar por un poeta culto que,
cuando alguno, aunque sea de vena tan facil como el mismo Lope
de Vega, tan familiarizado con toda clase de romances, canciones y
bailes populares, retoca por ejemplo un romance viejo, cualquiera
persona, habituada al estilo de éstos, distinguira bien cuales versos
son de Lope y cudles tradicionales.

;Nos sentimos por esto lanzados otra vez hacia la teoria roman-
tica de la poesia popular, si no revelada por Dios, al menos miste-
riosamente nacida en el alma colectiva? No nos satisfaria esta vaga
manera de pensar, y la literatura espafiola, que a primera vista pare-
ci6 a los romanticos apoyar su teoria del origen fragmentario de los
grandes poemas, y que estudiada mas de cerca inspiré la primera
negacién metéddica de este principio, nos podra ilustrar atn espe-
cialmente acerca del caricter de los poemas breves, de los que un
romantico se podia contentar con decir, como Lope de Vega, que
nacian espontaneamente al sembrar del trigo, y de los que moderna-
mente se suele decir que son como otra poesia cualquiera escritos
por un autor como cualquier otro. Entre aquella explicacién vaga de
los romanticos y la inexplicacion absoluta de algunos modernos, la
literatura espafiola mejor que ninguna otra puede darnos una clara
visién del problema.

* Jean-Jacques Salverda de Grave, «Over een Oudspaanse Romances, 1919, nimero 52,
Pp- 144-183. Aparece una nota bibliografica al respecto en la Revista de Filologia Espa-
fiola, VII (1920), pp. 71-74. ED.
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Examinemos una de las obras maestras del romancero, el romance
del Conde Arnaldos.> Ya otra vez expuse mi opini6én acerca de él, pero
incompletamente, por lo cual le traigo de nuevo ante vuestra consi-
deracién, porque siempre es grato razonar sobre una obra artistica de
gran mérito, y porque en vuestro maravilloso Museo Britanico se
guarda un texto de los que aclaran la cuestién que tratamos.

La famosa poesia se vulgariz6 sobre todo gracias al Cancionero de
Romances, que se publicd en Amberes hacia al afio 1545, donde dice asi:

—Quién hubiese tal ventura sobre las aguas del mar*
como hubo el conde Arnaldos la mafiana de San Juan!
Con un falcén en la mano la caza iba a cazar,

vio llegar una galera que a tierra quiere llegar:

las velas traia de seda, la ejarcia de un cendal;
marinero que la manda diciendo viene un cantar

que la mar facia en calma, los vientos hace amainar,
los peces que andan nel hondo arriba los hace andar,
las aves que andan volando nel mastel las faz posar.
All{ fablé el conde Arnaldos, bien oiréis lo que dira:
—Por Dios te ruego, marinero, digasme ora ese cantar.
Respondidle el marinero, tal respuesta le fue a dar:
—7Yo no digo esta cancibn sino a quien conmigo va.

Con razén es considerada esta poesia como una obra maes-
tra. Berchet la coloca al frente de su traduccién italiana de roman-
ces como modelo principal;* otro critico extranjero la compara a
la canciéon magica de Enrique Heine y declara superior la anénima
cancién espaflola cuatro siglos anterior;* poetas populares de Cata-
lufia, de Piamonte y de Francia parecen imitadores en parte del
viejo romance; tradujéronlo a las principales lenguas cultas Lock-
hart, Geibel, Damas Hinard, Berchet con muchos mas, y Longfel-

*> Ramén Menéndez Pidal, Flor nueva de romances viejos, 1938, pp. 183-184. ED.

3 Quién hubiese tal ventura sobre las aguas del mar: «Quien hubiese tal ventura
sobre las aguas del mar» en el Cancionero de romances, circa 1545, f. 192. ED.

* Giovanni Berchet, Pecchie romanze spagnuole, 1837, p. 35. ED.

* Christian Johann Heinrich Heine, Die Loreley («Ich weill nicht, was soll es
bedeuten»), nmero 2 de Die Heimkebr (1823-1824) dentro de su Buch der Lieder,
1827. ED.
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low se inspird en €l y lo glosé al escribir su bellisima poesia E/ secreto
del mar;?® el poeta, al escuchar, como el conde Arnaldos, la inefable y
seductora cancién del marinero, siente henchirse su alma del deseo
de penetrar el secreto del océano, y siente en el pulso de sus venas
repercutir los hondos latidos del gigantesco abismo.

Y he aqui que también nosotros sentimos latir anhelosa nues-
tra curiosidad y quisiéramos arrancar a la no oida canci6én del mari-
nero los secretos de la poesia popular. Y el docto folclorista italiano
conde de Nigra recordaba la esquiva respuesta: «Yo no digo esta can-
cién sino a quien conmigo van, al ver cuan arisca la gente del pueblo,
depositaria del tesoro tradicional, se niega a comunicarlo sino a
quien va con ella, siguiendo su misma vida sencilla.”” Yo creo que si
vosotros queréis seguir conmigo al misterioso marinero en sus aven-
turas, nos habra de revelar mas de un secreto sobre la esencia misma
de la poesia tradicional.

Esa forma tan admirada del romance que nos ha transmitido el
Cancionero de Amberes, impreso hacia 1545, no es la Gnica que existio,
ni es la primera tampoco. Es, si, la mejor; de antemano lo declaro;
de modo que para el juicio estético de nuestro romance todas las
otras formas importarian menos. Por esto acaso los criticos no se
han parado a hacer de todas las versiones un estudio comparativo.
Pero lo cierto es que esas variantes, por lo comin inferiores, impor-
tan muchisimo para la apreciacién estética del romancero en gene-
ral y para comprender la génesis del arte tradicional, y por lo tanto
es necesario examinarlas.

Observemos desde luego que en la version rulgata y tan admirada
del Cancionero, sin afio, de Amberes, hay algo de incongruente. Aque-
lla extraia ventura sobre el mar que tuvo el conde Arnaldos, seglin
el verso primero: «jQuién hubiese tal ventura sobre las aguas del
mar como hubo el conde Arnaldos...!», no nos resulta comprensible
cuando escuchamos por final del romance la negativa del marinero,

>0 Henry Wadsworth Longfellow, The secret of the sea («Ah! What pleasant
visions haunt me») en The seaside and the fireside, 1850, pp. 32-34. ED.

*7 Costantino Nigra, Canti popolari del Piemonte, 1888, p. X: «Le cantatrici, cam-
pagnuole o pastorelle, si mostrano particolarmente ritrose, e non aprono di solito
il loro tesoro poetico se non a chi std o va con loro. A queste tenaci custodi del
nostro canto popolare ben si pud applicare il bel detto del Conde Arnaldos». ED.
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sin que después se diga que Arnaldos se embarca sobre el mar. Pero
esa ventura se explica clara y llanamente en otras versiones.

El romance de Arnaldos se halla ademas en otro cancionero manus-
crito de comienzos del siglo xv1, conservado en el British Museum, y
se halla también impreso en un pliego suelto de la primera mitad de
dicha centuria; después, y en fin, la version que arriba hemos copiado
se reimprimi6 con notables variantes en la segunda edicién del Can-
cionero de Amberes hecha en 1550.28

Es ahora de notar que las dos versiones mas viejas, esto es, la del
Cancionero de Londres y la del pliego suelto,” no llaman a Arnaldos conde,
sino infante, esto es, mozo de familia noble, seglin el uso corriente de
la antigua epopeya espafiola; también le llama infante Arnaldos la ver-
sién que sblo en sus primeros versos indica el vihuelista Pisador en
1552.°° Pero hay algo mas importante: tanto esas dos versiones mas
antiguas como la segunda edicion del Cancionero de Amberes de 1550,
se diferencian de la divulgada en un rasgo capital: todas contienen el
texto de la cancién del marinero omitida por la version divulgada, y en
esa cancion el marinero hace votos por que su galera se vea libre de las
tormentas y de los piratas moros que infestaban el Mediterraneo. ;Por
qué recuerda esos peligros? No nos lo revela ninguna de las tres ver-
siones, porque, digdmoslo de una vez, ninguna de ellas est4 completa.

Las dos ediciones del Cancionero de Amberes en su primera y segunda
edici6n acaban con la repulsa final del marinero cantor segin dijimos;
la versién del pliego suelto acaba atn antes, pues termina con el canto
del marinero, omitiendo el ruego de Arnaldos y la repulsa. La otra
version, la del cancionero manuscrito de Londres, da al romance una
continuacién embrollada y absurda, tomada de aquel otro romance

2 Cancionero de romances, 1550, f. 203. ED.

* Juan Rodriguez del Padrén, «Quien tuviese tal ventura, / con sus amores fol-
gare, / como el infante Arnaldos / la mafiana de San Juane», nmero 87 del Cancio-
nero de Rennert, circa 1510. Y Glosa agora nuevamente compuesta a un romance muy antigno
que comienga Qudn traydor eres Marquillos con otra glosa, pliego suelto del siglo xv1,
del que hay un ejemplar en la biblioteca de la Universidad de Praga: Sammlung spa-
nischer Romanzen in fliegenden Blittern (Coleccion de romances espaiioles en pliegos sueltos
impresos al vuelo), cuaderno I, pliego 32. Antonio Rodriguez-Mofiino lo recoge en su
Diccionario de pliegos sueltos poéticos, 1970, nimero 880. ED.

* Diego Pisador, Libro de miisica de vibuela, 1552, libro I, nmero 7, £ v. ED.
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del Conde Nifio: la princesa (personaje nuevo y extrafio) oye la can-
cién y dice a su madre que quien canta no es la sirena del mar, sino
Arnaldos que por ella muere de amores.’” El que hizo esta amal-
gama ni siquiera reparé que en nuestro romance de Arnaldos no es
éste el cantor, sino el marinero desconocido. Se ve claramente que
el romance de Arnaldos era muy viejo ya en la primera mitad del
siglo xv1, y nadie se acordaba bien de su final. La costumbre de cantar
sblo el comienzo de los romances, dejandolos incompletos, habia
traido olvido grande para el de Arnaldos.

Pero he aqui que la tenaz tradicién de los judios espafioles nos ha
salvado el final completo. Esos judios expulsados de Espafia en 1492 (es
decir, antes que se escribiese o imprimiese ninguna version del Arnal-
dos, ni en el Cancionero de Londres, ni en el pliego suelto) conservan los
recuerdos medievales que de su patria sacaron y los conservaron con
una tenacidad y fidelidad incomparables. Al escuchar las versiones de
romances que nos dan los judios de las ciudades marroquies, tan seme-
jantes a las versiones de los mas antiguos pliegos sueltos y cancioneros,
nos parece oir la voz misma de los espafioles contemporaneos de los
Reyes Catolicos, como si TAnger, Tetuan, Larache, Alcdzar o Xauen
fuesen viejas ciudades de Castilla, sumidas por ensalmo en el fondo
del mar, que nos dejasen oir la cancién de sus antiguos pobladores alli
encantados por las hadas de la tradicién hace mas de cuatro siglos.

Desde luego, los judios marroquies llaman arcaicamente al pro-
tagonista de nuestro romance el infante Arnaldos,” como las dos ver-
siones mas antiguas, y también se manifiestan conformes a las dos
versiones mas viejas en conservar la cancion del marinero. Por esto
podemos muy bien unir, como dos mitades de un todo, la primera
parte del romance tomandola del pliego suelto antiguo, y la segunda,
sacada de las versiones marroquies modernas.

Dice el pliego suelto:

3* Ramén Menéndez Pidal, Flor nueva de romances viejos, 1938, pp. 115-116:
«Conde Nifio por amores / es nifio y pas6 la mar; / va a dar agua a su caballo / la
mafiana de San Juan». Hay una versién de este romance, fuertemente contaminada
por el romance del Infante Arnaldos, en el poema niimero 87 del Cancionero de Ren-
nert, circa 1510, atribuido a Juan Rodriguez del Padrén. ED.

 S6lo en el verso final le llaman e/ conde, segiin hacen en todo el romance las
dos ediciones del Cancionero de romances de Amberes.
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—;Quién hubiese tal ventura sobre aguas de la mar?®
como hubo el infante Arnaldos la mafiana de San Juan!
Andando a buscar la caza para su halcédn cebar,

vio venir una galera que venia en alta mar;

las 4ncoras tiene de oro y las velas de un cendal:
marinero que la guia va diciendo este cantar:
—Galera, la mi galera, Dios te me guarde de mal,

de los peligros del mundo, de fortunas de la mar,

de los golfos de Ledn y estrecho de Gibraltar,

de las fustas de los moros que andaban a saltear.

El colector del pliego suelto, en la primera mitad del siglo xvI,
no se acordaba de mas; pero la tradicién de los judios marroquies,
que remonta por lo menos al siglo anterior, tiene més fiel memoria

y prosigue:

Allf hablé el infante Arnaldos, bien oiréis lo que dira:*
—Por tu vida, el marinero, vuelve y repite el cantar.
—Quien mi cantar quiere oir en mi galera ha de entrar.

Hasta aqui, la tradici6n judia vemos que concuerda bastante con
las otras versiones, las del Cancionero de Amberes, pero sigue mucho
mis alla que éstas:

Tir la barca el navio y el infante fue a embarcar;

alzan velas, caen remos, comienzan a navegar;

con el ruido del agua el suefio le vencié ya.

Pénenle los marineros los hierros de cautivar;

a los golpes del martillo el infante fue a acordar.

—Por tu vida, el buen marino, no me quieras hacer mal:
hijo soy del rey de Francia, nieto del de Portugal,

siete afios habfa, siete, que fui perdido en la mar.

33 Quién hubiese tal ventura sobre agnas de la mar: «Quién hubiese tal ventura /
sobre aguas de la mar» en el pliego suelto Glosa agora nuevamente compuesta a un
romance muy antiguo que comienga «Qudn traydor eves Marquillos» con otra glosa (véase la
nota 29 para mas informacién). ED.

# «El romance completo y primitivo sélo se conserva en la tradicién de los
judios de Marruecos», asegura Menéndez Pidal en su Flor nueva de romances viejos,
1938, p. 83. ED.
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Alli le hablé el marinero: —Si t me dices verdad

th eres nuestro infante Arnaldos y a ti andamos buscar.
Alz6 velas el navio y se van a su ciudad.

Torneos y mis torneos, que el conde parecid ya.

Como vemos se trata de un sencillo romance de aventuras y reco-
nocimiento, hermoso si, pero que no tiene nada de extraordinario.
Y que este final que las versiones marroquies dan al romance no
es un afiadido postizo (como lo son los versos del Conde Nifio que
afade el cancionero manuscrito de Londres), sino que es el desen-
lace auténtico y primitivo del Arnaldos, nos lo asegura el hecho ver-
daderamente singular de que en ese final se aclara todo lo que estaba
oscuro o poco comprensible en las truncadas versiones antiguas.

Después de escuchar las completas versiones marroquies com-
prendemos bien por qué el marinero en su cancién recuerda los peli-
gros del mar y de la pirateria: porque el infante Arnaldos se habia
perdido navegando en ese mar, ora corriendo fortunas y tormentas
en los golfos y estrechos que el marinero cantor teme, ora robado
por «las fustas de los moros», pues los piratas moros eran la gran
plaga del Mediterraneo que tanto preocupé a los cristianos de los
siglos Xv y XVI. Las versiones marroquies nos declaran también cuél
fue la gran ventura que tuvo Arnaldos, invocada en el comienzo del
romance: fue la extrafia ventura de hallar, dentro de la galera rap-
tora, a sus propios familiares que le andaban buscando por el mar.

Se notar4 ahora que esta forma en que el poeta primitivo conci-
bi6 el romance de Arnaldos, con ser estimable, vale mucho menos
que aquella en que el romance fue truncado, tal como se imprimi6
en el Cancionero de Amberes hacia 1545. Entre las mtltiples variantes
que se cantaban en el siglo Xv1, ésta nos ha conservado un acierto
supremo.

La principal fuerza innovadora que intervino en la formacion de
esta variante feliz, fue una propensién general de nuestro romancero
a cantar solamente el comienzo de los romances, con los rasgos mas
bellos, desentendiéndose del final cuando no era especialmente esti-
mable. Esta supresion final obedece a veces a simple falta de memo-
ria, menos atenta siempre para la terminacion de la poesia que para
su comienzo; responde otras veces al cansancio de un canto dema-
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siado prolongado en repetir idéntica melodia para cada par de versos;
en fin, otras veces acusa una tendencia profundamente romantica de
nuestra poesia popular: el gusto por lo indeterminado, como expre-
si6n superior de estados de Animo vagos e imprecisos, inefablemente
afectivos, o como estimulante de la fantasia que entrevé lejanias mas
atrayentes que las que se pueden dibujar con rasgos bien defini-
dos. La cancién popular de otros paises conoce también los poemi-
tas truncados o narraciones inacabadas, pero como rara excepcién,
mientras que en nuestra poesia tradicional abundan los romances
fragmentarios, en especial entre los mas antiguos.

El corte o suspension del interés en el romance de Arnaldos se
hacia de varias maneras en el siglo xvI. Las dos versiones mas viejas
cortaban el hilo del relato en el canto del marinero sobre los peligros
del mar y de las fustas de los moros, o afiadian a este canto inhabil-
mente otro fragmento inacabado del Conde Niiio. Otros recitadores
cortarian el relato méas acd o mas all4, donde la imperfeccion de su
recuerdo o donde su gusto les indicase. La version del Cancionero de
Amberes, de hacia 1545, prosigue unos versos mas que las versiones
anteriores, hasta la respuesta esquiva del marinero cantor, la cual es
ciertamente de mayor interés que el cantar mismo.

Ahora bien, este cantar del marinero cumplia en el romance com-
pleto un fin bien claro. La evocacion de los peligros del mar y de
las piraterias de los moros era como la enunciaciéon del tema general
del poemita hecha en una forma lirica, era el anuncio o anticipo de toda
la historia del joven Arnaldos, que al final del romance se nos des-
cubre. Pero al truncarse el romance, al desaparecer esa gran ventura
final que le corona, ;qué importaba ya la canciéon del marinero? ;Qué
significaban ya el golfo de Le6n ni las fustas salteadoras? Al perder
la cancion del marinero el sentido que tenia dentro de la aventura
total, no encerraba en si belleza ninguna propia; asi que uno cual-
quiera de los recitadores que gustaban terminar el romance en la
respuesta esquiva del marinero, suprimié con acierto el texto del
cantar; uno dotado de fino temperamento artistico concibi6 la can-
cidn no dicha como mucho mejor que la cancidn expresada, y se le ocu-
rri6 valorarla y encarecerla con un encanto sobrenatural. Para esto
no necesit6 inventar ningn verso: le basté acaso acordarse de otro
romance que ya entonces, segin vimos en el cancionero manuscrito de
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Londres, solia recordarse con el de Arnaldos y mezclar a él sus versos,
el romance tradicional del Conde Niiio, que tiene en algunas versiones
unos versos relativos al difundido tema del poder magico del canto,
por ejemplo, en esta recogida modernamente en Aragén:

Mientras el caballo bebe, él echa un rico cantar;
las aves que van volando se paraban a escuchar,
los peces que bay en el agua a borbollitos estdn.®

También nuestro recitador del Arnaldos podia conocer los versos
del poder magico del canto en el romance no tradicional de Floriseo,
hecho en el primer cuarto del siglo xv1 por Andrés Ortiz, y en uno
de cuyos multiples episodios leemos:

£l estandolo mirando, del barco vieron saltars’
una doncella hermosa que cantando iba un cantar;
las aves que van volando al suelo hace abajar,

los peces que estan nadando todos juntos bace estar,

las naves que van remando no podian navegar

Este romance de Andrés Ortiz era conocido mucho antes de la
publicacion del Cancionero de Amberes, pues en el afio 1524 lo comprd
el hijo de Cristébal Colén en la feria de Medina del Campo; y toda-
via en los comienzo del siglo xvI debian existir otros romances
populares que contienen este tema del poder magico del canto,” tan

% Compdrese con la versién recogida por el propio Menéndez Pidal en su Flor
nueva de romances viejos, 1938, p. I115: «Mientras el caballo bebe, / él canta dulce
cantar; / todas las aves del cielo / se paraban a escuchar, / caminante que camina /
olvida su caminar, / navegante que navega / la nave vuelve hacia alla» (vv. 5-12). ED.

36 El romance no fue recogido en el siglo XvI mas que en su contaminacién con
Arnaldos en el Cancionero londinense. En otra versién moderna de Cinco Villas se
halla el verso: «Los que van por los caminos / volverin pasos atras», que, variado,
aparece también en las versiones de Marruecos, en el romance de Andrés Ortiz y
en la cancién piamontesa que citamos en la nota siguiente.

37 EJ estdndolo mirando, del barco vieron saltar: Andrés Ortiz, Romance nuevamente
hecho Andrés Ortiz en que se tratan los amores de Floriseo y de la reina de Bobemia con un
villancico, 1525, vv. 114-123. ED.

# Debia ser conocido en Espafia un romance que hoy sélo se conserva entre
los judios espafioles, E/ chuflete, donde se refieren los efectos maravillosos al
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difundido en las literaturas antiguas y modernas, famoso ya desde
la leyenda de Orfeo. Pero nos basta lo apuntado para comprender
que el refundidor de Arnaldos, en la versién publicada en Ambe-
res, no inventd los versos anadidos, sino que los tomé de otro
romance. Ademas, no fue tampoco el que por primera vez truncé
el final de Arnaldos; no hizo sino escoger un pasaje mas sugestivo
donde interrumpir el relato. Limitose, pues, a usar los trillados pro-
cedimientos de las variantes tradicionales: la supresién de algunos
versos en el cuerpo del relato, la contaminacién del romance con ver-
sos tomados de otro, el corte brusco del final... Pero jcudnto acierto
en estas sencillas operaciones y cuinto de creacién poética en la reu-
nién y enlace de ellas! La cancién del marinero al ser suprimida
recibié un hechizo inefable, muy superior a todo lo que con pala-
bras pudiera expresarse; los versos afiadidos dieron a esa cancién
un encanto sobrenatural, y el corte brusco del romance, alli donde
la repulsa del marinero invita a entrar en el prodigioso navio, eleva
toda esa concepcion imaginativa a una regién misteriosa, suprate-
rrenal, donde Lockhart podia percibir velada una alegoria religiosa,
donde Mil4 podia hallar un sentido mistico.* ;Qué importa que
el refundidor haya tenido un descuido, olvidando rehacer el verso
inicial y dejando inexplicada la gran ventura del protagonista? Esa

sonido magico de este instrumento. También un romance catalan (niimero 207
del Romancerillo de Mila i Fontanals) aplica tales maravillas al canto de un pri-
sionero, anilogamente a un canto piamontés (nimero 47 de los Canti popolare de
Nigra): «los marineros que navegan dejan de navegar, los segadores que siegan
dejan de segar», etcétera [ntimero 207, «S’en estava don Francisco / tancat dins de
la preséy», pp. 164-165: «Els aussells que van per ’ayre / no saben de volar, né,
/ las eugas que van per terra / s’en dormian de tristd, / els infants de las bresso-
las / s’adormen amb el seu so» (vv. 13-18); y nlimero 47, «S’a i sun tre fradei an
Fransa, / tiitti tre’nt tina pérzuny, pp. 284-285: «Marinar ch’a marinavo / s’an’’n
chito d’maring; / Siadur ch’a n’a siavo / s’a n’i’n chito de si¢; / Sapadur ch’a n’a
sapavo / s’an’i’n chito de sape; / la serena ch’a cantava / s’a n’i’n chita de cante»
(vv. 11-18)].

% John Gibson Lockhart, Ancient Spanish Ballads, 1823, p. 172: «I should be incli-
ned to suppose that more is meant than meets the ear, that some religious allegory
is intended to be shadowed forth»; y Manuel Mila i Fontanals, Observaciones sobre la
poesia popular, 1853, pp. 12-13, nota I4: «Por balada de la misma clase [esto es, mis-
tica], tenemos el romance de E/ conde Arnaldos». ED.
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misma enigmatica «ventura sobre las aguas del mar», de la que nada
sabe la famosa versién, se convierte en un encanto mas, pues parece
cifrarse en el solo hecho de poder escuchar un instante la incom-
prensible y fugitiva cancion.

De aqui se desprende una consecuencia importante: estamos muy
lejos de poder creer que la obra tradicional salga siempre perfecta de
manos del primer autor y que después el pueblo, en la transmisién
de esa obra, no sea capaz de hacer otra cosa sino estropear lo que
el primer poeta concibié mas felizmente. La reaccién antirroman-
tica propende a ser en esto gravemente incomprensiva. Por fuerza
hemos de darle la razén asintiendo a que toda produccion poética
tiene que tener un autor individual. Pero esto no vale la pena afir-
marlo, aunque algunos romanticos pudieran desconocerlo, y lo que
nos importa hacer resaltar es que la obra del primer autor puede ser
refundida por uno cualquiera que la mejore con inspiracion y acierto
superiores. En la transmision tradicional de un romance, el que lo
canta no lo hace por oficio, sino para su propio recreo ademas del del
sus oyentes; estd, pues, en una tensiéon poética; y sometido a ella,
puede siempre tener aciertos en las variantes que inevitablemente
introduce al repetir una poesia que considera de patrimonio comtn
y que no recuerda perfectamente, pues no la aprendié por oficio:
inventa lo que no recuerda bien, rehace lo que no le agrada, y en esta
reelaboracion, rapida y casi involuntaria, puede cualquiera tener un
momento creador feliz. Bien acabamos de ver cdmo las mis anti-
guas y autorizadas versiones del Arnaldos, que nos cuentan logica y
redondeadamente los peligros del mar y sus venturas, son evidente-
mente muy inferiores a la versién trunca y contaminada recogida en
el Cancionero de Amberes.

El romance de Arnaldos no es, pues, obra de un vate divinamente
inspirado, por cuya boca habla el pueblo, seglin pensaban los roman-
ticos; no lo podemos tampoco atribuir a un solo autor, a una region,
y a una fecha como quieren los modernos, sino que es obra de varios
autores cuya parte respectiva no se puede apreciar aislada.

Cada cantor o recitador de una poesia popular la modifica en
poco o en mucho, segiin en él predominan el recuerdo o la imagina-
cién, y asi la poesia tradicional se repite siempre en variedad con-
tinua. Las cinco versiones antiguas del Arnaldos (cuatro extensas y
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una sélo iniciada) son todas diferentes entre s1,* y lo mismo sucede
con las siete versiones marroquies que por ahora conozco de este
romance. Este hecho importante nos lo pone a cada paso en suges-
tiva evidencia la literatura popular espafiola, pues es privilegiada en
mantener ininterrumpida su continuidad en obras maestras recogi-
das a comienzos del siglo xvI y en los siglos posteriores hasta nues-
tros dias. Por eso he tenido yo la fortuna de haber podido estudiar un
caso como el hermoso romance de Gerineldo sobre 164 versiones anti-
guas y modernas,* extendidas hoy por toda la peninsula desde Cata-
lufia hasta Portugal, y por Marruecos y América, y he podido com-
probar que las 164 versiones difieren todas una de otra. En ese estu-
dio explico cémo, a pesar del variar incesante, una poesia tradicio-
nal puede mantener su esencia y conservarse idéntica a si misma con
gran fidelidad en los rasgos caracteristicos, algo asi como el cuerpo
humano, a pesar de renovarse constantemente por la nutricion, con-
serva su individual personalidad; y puede otras veces producir indi-
vidualidades nuevas con caracteres bien distintos. Estas nuevas
individualidades, estas refundiciones de un canto popular en partes
importantes de su contenido, nos interesan especialmente por con-
sistir en creaciones de mayor importancia artistica.

Hay que notar también que estas continuas variantes, sean gran-
des o pequefias, no suelen producirse aisladas o incoherentes; sino
que, cada una, como los fenémenos colectivos del lenguaje, se pro-
paga sobre grupos humanos convecinos, esto es, sobre un area terri-
torial continua y compacta. Y la extension geografica de las varian-
tes nos revela la historia de coémo se fue refundiendo el romance en
el transcurso de su propagacion. Un ejemplo. Es el romance de Geri-
neldo una fresca historia de amor que pasa entre la infanta y un paje-
cillo del rey: la mas ingenua pasion de los amantes ignora y arrolla
todos los obstaculos que las conveniencias sociales y la moral misma

“ Aunque evidentemente una de ellas, la de la segunda edicién del Cancionero
de Amberes, copia en gran parte a la primer edicién, mezclindole algunos versos
mas. Es, por tanto, una de las que he llamado versiones hibridas en «Poesia popular y
romancero», 1916, niimero 3, p. 272.

# Ramén Menéndez Pidal, «Sobre geografia folklérica», 1920, pp. 229-338, v
Flor nueva de romances viejos, 1938, pp. $I-54: «Gerineldo, Gerineldo, / paje del rey
mas querido, / quién te tuviera esta noche / en mi jardin florecido». ED.
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les oponen. El poeta que primero versifico esta leyenda se esforzé
desde el principio en poner de manifiesto la idea del imperio triun-
fante del amor, haciendo que en el didlogo inicial la infanta abra
ancho camino a la timidez del paje:

Gerineldo, Gerineldo, paje del rey mis querido,*
quisiera hablarte esta noche en este jardin sombrio.

Parece que los recitadores sucesivos habian de contentarse con
esta expresion clara y feliz; pero, muy al contrario, sintiéndose exci-
tados por ella, se divirtieron en variarla a su gusto. Prescindiendo de
continuas diferencias en el lenguaje, hay hasta cinco tipos de varian-
tes de ese didlogo inicial, las cuales se reparten bien delimitadamente
el suelo de toda la peninsula.® Y lo que ademas importa notar es que
la extension geografica de esas cinco grandes variantes del comienzo,
no coincide con la extensién de las otras variantes del romance. Si
tomamos como punto de comparacién el desenlace, que segtn el
espiritu de la poesia acaba con el perdén otorgado por el rey a los dos
amantes, vemos que sobre este final se afiadieron dos variantes, con
la misma tendencia de moralizar la antigua apoteosis del amor triun-
fante. En una de ellas, relegada al noroeste de la peninsula, el paje, al
oir el perdon del rey, lamenta su pobreza que sera como un castigo de
privaciones para la infanta con quien se va a casar. En otra, propia
del sur, del este y del centro de Espafia, se estropea mas honda-
mente el pensamiento fundamental del romance, haciendo que el
paje rechace despectivamente el matrimonio con la infanta.* Tene-
mos aqui un ejemplo anélogo y contrario al de Arnaldos: el romance,
en el curso de su transmision, ha cambiado el giro de su idea, pero
ahora no ha sido para mejorarla, sino para echarla a perder.

Pero sea para mejor o para peor, la poesia tradicional se elabora
y transforma mediante varias invenciones debidas a los recitadores
que acttan lo mismo sobre la idea poética de su conjunto que sobre

 Gerineldo, Gerineldo, paje del rey mds guerido: «Gerineldo, Gerineldo, / el mi paje
mas querido / quisiera hablarte esta noche / en este jardin sombrio», nimero 321
del Romancero general de Agustin Duran, 1849, vol. X, pp. 176-177. ED.

43 Véase «Sobre geografia folklérica», 1920, pp. 251-254.

# Véase «Sobre geografia folkloricar, 1920, pp. 238-239, 254-255 v 246-247.
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cada uno de los detalles en que esa idea se manifiesta. Cada verso o
grupo de versos que constituyen una variante tiene, como acaba-
mos de indicar, su vida propia, mas o menos independiente del con-
junto del romance a que el verso o grupo de versos pertenece; evolu-
ciona por si en el espacio y en el tiempo, y el area de lugares a que se
extiende puede ser invadida por otra variante de esos mismos versos,
puede ver rota su continuidad territorial, puede encoger o dila-
tar su extension independientemente de la vitalidad y del area que
alcance otra variante relativa a otros inmediatos versos del mismo
romance.

Asi, frente al principio antirromantico que cada poesia tiene un
autor, una patria y una fecha, creo que es preciso afirmar categori-
camente este otro: cada verso o cada detalle de una cancién popu-
lar puede ser refundido en un tiempo, en un pais y por un autor
diverso de los que refundieron cada uno de los otros versos o varian-
tes de la misma cancién.* Frente a la afirmacion moderna de que una
poesia tradicional es anénima simplemente porque se ha olvidado
el nombre de su autor, hay que reconocer que es anénima porque
es el resultado de multiples creaciones individuales que se suman
y entrecruzan; su autor no puede tener nombre determinado; su
nombre es legién.* Pero en esta creacion poética colectiva, no hay
nada de abismal, insondable o misterioso. El milagro de la poetiza-
cién en comln se explica llana y simplemente con sélo reconocer
que las variantes no son accidente inttil para el arte; son parte de
la invencién poética; la belleza més alta se puede revelar no sélo al
primer cantor, sino a cualquier recitador como el caso de Arnaldos
nos ha patentizado.

He aqui en conclusién como es necesario llegar a una distin-
cién de términos, pues el de poesia popular, generalmente usado, es
de una vaguedad en extremo confusa. Yo reclamo para la literatura
espafiola el interés de darnos ella mejor que ninguna otra (gracias
a la importancia y desarrollo que en ella tiene todo lo popular) una
idea clara de los varios estilos y categorias que es preciso distinguir
dentro del vasto término de poesia popular. Duran en 1849 y Mil4

45 Véase «Sobre geografia folklérica», 1920, p. 319.
49 Véase «Sobre geografia folklérica», 1920, pp. 272-273.
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en 1874, puestos frente al rico material de la literatura espafiola, dis-
tinguieron en el romancero hasta ocho estilos diferentes.*” Pero, sin
embargo, Mila no siente necesidad de usar otro término que el de
popular para calificar los romances més viejos y difundidos, porque
obedecia en gran parte a la reaccién antirromantica y propendia a
desconocer el valor colectivo de cierta clase de poesia popular, cre-
yendo que un individuo lo es todo en la creacién poética.

Mas por cuanto llevamos dicho se comprendera la necesidad de
distinguir entre los varios tipos de poesia popular dos categorias
principalisimas: la de lo estrictamente popular y la de lo tradicional.
Toda obra que tiene méritos especiales para agradar a todos en gene-
ral, para ser repetida mucho y perdurar en el gusto pablico bastante
tiempo, es obra popular; en mas o menos grado son asi populares lo
mismo obras de distinguidos poetas, como el Tenorio de Zorrilla y las
Golondrinas de Bécquer,* que otras cuyo autor no se quiere recordar,
como la cancién del Relicario que ahora estd pasando ya de moda en
las calles de Madrid,® y el trio de los Ratas, de La Gran Via,® que se
canté en toda Espafia y se propagé fuera de ella traducido al italiano y
hasta al griego moderno, o el romance vulgar de Rosaura la del Guante,
que se recita por las aldeas.’” El pueblo escucha o repite estas poesias
sin alterarlas o rehacerlas; tiene conciencia de que son obra ajena, y

¥ Agustin Duran, Romancero general, 1849, pp. V-XXX1v, y Manuel Mila i Fonta-
nals, De la poesia beroico-popular castellana, 1874, pp. 479-480. ED.

# José Zorrilla, Don Juan Tenorio, 1844, y Gustavo Adolfo Bécquer, «Volverin
las oscuras golondrinas», niimero 38 de su Libro de los gorriones, manuscrito auté-
grafo 13216 de la Biblioteca Nacional de Madrid, 1868. ED.

“ El Relicario es un pasodoble compuesto por José Padilla en 1914; el estribillo,
obra de Armando Oliveros y José Marfa Castellvi, dice asi: «Pisa morena, / pisa
con garbo, / que un relicario, / que un relicario / me voy a hacer / con el trocito /
de mi capote / que haya pisado, / que haya pisado / tan lindo pie». ED.

° La Gran Via es una zarzuela compuesta por Federico Chueca y Joaquin Val-
verde en 1886; el libreto es obra de Felipe Pérez y Gonzélez; el trio de los Ratas
lo componen tres personajes, simpaticos y bribones, que interpretan la Joza de los
Ratas («Soy el Rata primero») durante el segundo cuadro del tnico acto de la zar-
zuela. ED.

' Romance de La Rosaura la del guante: relacion de las aventuras que pasaron los
jovenes Rosaura y don Antonio de Narvdez, publicado (por ejemplo) en 1870 por la
Imprenta Hospital, que empieza: «A olvidar vanas memorias, / a divertir pensa-
mientos, / a dar principio a mis ansias, / esto es la verdad y lo cierto». ED.
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como ajena hay que respetarla al repetirla. Pero existe otra clase de
poesia mas encarnada en la tradicién, mas arraigada en la memoria
de todos, de recuerdo mas extendido y més reiterado; el pueblo la ha
recibido como suya, la toma como propia de su tesoro intelectual, y
al repetirla, no lo hace fielmente de un modo casi pasivo como en los
casos precisados, sino que sintiéndola suya, hallandola incorporada
en su propia imaginacion, la reproduce emotiva e imaginativamente
y por lo tanto la rehace en mas o en menos, considerandose él como
una parte del autor. Esta poesia que se rehace en cada repeticion, que
se refunde en cada una de sus variantes, las cuales viven y se propa-
gan en ondas de caricter colectivo, a través de un grupo humano y
sobre un territorio determinado, es la poesia propiamente zradicio-
nal, bien distinta de la otra meramente popular. La esencia de lo tra-
dicional est4, pues, mas alld de la mera recepcién o aceptacién de una
poesia por el pueblo que sefiala John Meier;™ esta en la reelaboracién
de la poesia por medio de las variantes.

Una idea de esta gran variabilidad de la poesia en sus diferen-
tes recitaciones, tuviéronla muchos colectores de cantos populares.
Expusola el conde Nigra, aunque vagamente y de pasada, respecto a
los cantos del Piamonte;* la manifestaron también Grundtvig a pro-
posito de las viser escandinavas y Brugmann respecto a las canciones
lituanas;** pero creo que ninguna literatura como la espafiola, con su
romancero y cancionero populares, da idea mas clara de la importan-
cia de estas variantes en cuanto son, no meros elementos negativos
o de corrupcién, como suelen ser consideradas, sino elementos de
invencion poética y la Ginica forma, o al menos la principal, en que el
pueblo como colectividad interviene en la composicién poética.

Una duda sobrevendra: ;Como explicar que esa versiéon admira-
ble del Arnaldos haya surgido casi por casualidad en el curso de las
variantes y resulte superior a la idea del poeta que primero com-
puso el romance? Hoy no vemos producirse prodigios semejantes
en las versiones modernas de los romances que a montones se recogen

52 John Meier, Werden und Leben des Volksepos, 1909, p. 30. ED.

53 Costantino Nigra, Canti popolari del Piemonte, 1888, p. XXXII. ED.

54 Svend Grundtvig, Danske Folkeeventyr, 1876-1883, y Karl Brugman y August
Leskien, Litauische Volkslieder und Mirchen, 1882. ED.
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de boca del pueblo, y que por lo general son malas, lastimosamente
inferiores a los textos recogidos en el siglo Xv1. A esto respondemos,
en primer lugar,’ que més de una variante moderna es mejor que las
publicadas en el siglo XvI; pero a pesar de esto, diremos, en segundo
término, que en la vida y en la eficacia de las variantes hay que dis-
tinguir dos periodos principales: uno aédico o de florecimiento, en que
la narraci6n poética, ora haya nacido en las clases bajas o en las ele-
vadas, se propaga a todos y se repite activamente, lo mismo en las
cortes sefioriales que entre el pueblo; las variantes entonces, produ-
ciéndose no sélo por los iletrados, sino por individuos de superior o
regular cultura, estAn dominadas por corrientes de acierto artistico.
Tal sucedi6 en Espafa durante los siglos Xv y XvI, en que el canto
de los romances vivia lo mismo entre el pueblo bajo que en boca de
grandes personajes como Enrique IV, la Reina Catolica, Hernan
Cortés o Felipe II, segtn histéricas anécdotas nos aseguran; asf los
versos eran refundidos en la memoria y en la imaginacién de las
gentes muy cultas, incluso de grandes literatos como Juan de Timo-
neda, Pérez de Hita o Lope de Vega, y la musica era trabajada por
gentes muy educadas, incluso excelentes compositores y vihuelistas
cortesanos, como Juan del Encina, Milan, Narvéez, Valderrabano,
Pisador, etcétera; entonces, a la tradicién oral ayudaba la escrita o
la impresa de los cartapacios literarios, de los cancioneros, de los
pliegos sueltos y de los romanceros que propagaban y salvaban del
olvido tantas versiones inestimables recogidas en su mejor sazén y
arrancadas felizmente a la fugacidad y decadencia de todo lo que
vive. Este periodo es también de florecimiento en la cancién popular
de otros paises de Europa. Francia, Inglaterra, Dinamarca, etcétera,
la recogen también en colecciones. Después sobreviene un periodo
rapsidico o decadente, en que la tradicion se limita casi solo a reprodu-
cir lo antes creado; es porque la moda empieza a pasar; la difusion de
ese género de poesia se va limitando cada vez més a las clases menos
ilustradas, hasta quedar reducida al infimo vulgo y poblacién mas
rlstica, como sucede con los romances a partir del siglo xvIr.

El florecimiento del canto popular ha sido explicado muy de otro
modo. Los autores de mas diversas ideas, desde Grimm a princi-

5$ Comparese con «Poesia popular Yy Tomancero», 1916, p. 279.
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pios del siglo x1x, hasta Mil4 y hasta hoy en dia Gummere y Otto
Bockel,* creen que el florecimiento de la poesia popular es propio
de una edad primitiva en estado natural, época de santa inocen-
cia para unos; para otros, de cultura escasa, indiferenciada y casi
comun, lo mismo para los altos que para los bajos.

Pero contra esta manera de ver debemos reaccionar. La poesia
popular florece siempre por efecto de un cultivo literario, cuando
una moda, debida a cualquier circunstancia, invade a los poetas
cultos y les inclina a una género propio del pueblo. El romancero
espafiol florece cuando se puso de moda en la corte de Enrique IV,
de los Reyes Catélicos, de Carlos V; y ;quién serd tan incomprensivo
que llame época de cultura indiferenciada o en estado natural a esa
época espafiola de refinamiento renacentista y critico, que se sinte-
tiza en nombres como la Celestina, el Lazarillo, Garcilaso, Guevara,
Valdés? Hoy mismo florece en Espafa otro género de poesia popu-
lar, seglin en seguida diremos, y no se podra explicar su desarrollo
por condiciones de cultura, sino por un simple fenémeno de moda
literaria que se puede producir en épocas primitivas o en otras cua-
lesquiera. Siempre que la moda difunde un género hasta el punto de
que el pueblo comtn lo tiene por suyo y las clases mas cultivadas
colaboran en esa aficidn, entonces se producen en la transmision de
una obra, de una a otra generacién, versiones afortunadas, fruto
de variantes anénimas de caricter colectivo.

Para mi, pues, la balada tradicional no excluye la cultura litera-
ria, sino que, al contrario, su florecimiento presupone la colabo-
raci6én de artifices cultos. Los admirados romances espafioles aludi-
dos y recogidos en los siglos Xv y XVI no son restos desfigurados de
otros romances hipotéticos perdidos que existieron en edades remo-
tisimas (segin idea de Durin, muy analoga a la que después sostiene
Gummere para las baladas inglesas y escocesas), sino que son de
los mismos siglos Xv y xv1, elaborados entonces por tradicién oral.
No niego que algunos puedan ser muy anteriores, pero en cualquier

56 Jacob Grimm y Wilhelm Carl Grimm, Die Lieder der alten Edda, 1815; Manuel
Mila i Fontanals De la poesia heroico-popular castellana, 1874; Francis Barton Gum-
mere, Old English Ballads, 1804; y Otto Bockel, Seelenland: Bilder aus deutscher Hel-
denzeit, 1913. ED.
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caso su belleza no es resto desfigurado de una perfeccién primitiva,
sino que es fruto elaborado por la tradicion oral.

Se podri pensar ahora que esta refundicién y poetizacion colec-
tivas s6lo seran posibles en el caso de un romance o balada, pero no
ya en una sencilla copla popular o en un poema extenso: la copla de
tres o cuatro versitos, por su reducida extensién y por su sencillez
extrema comparable a la de un organismo monocelular, se repeti-
ra exenta de toda mudanza; y los grandes poemas, no conservan-
dose de memoria, sino por escrito, no podran ser variados. Algo hay
de uno y de otro, pero, no obstante, existe una refundicién tradicio-
nal en ambos casos.

Los muchos aficionados al canto popular espafol moderno cono-
cen abundantes ejemplos de coplas compuestas por Augusto Ferran,
por Melchor del Palau o por otros poetas, ora de importancia gene-
ral, ora meramente local, que han tenido la fortuna de oir sus canta-
res repetidos por todos.” Pero acaso la idea mas corriente sea la de
que el inventor acierta de una vez o no, sin mas complicaciones. Ruiz
Aguilera expresa esta opinién en dos cantares; uno el del éxito:

Cantar que del alma sale’®

es pijaro que no muere;
volando de boca en boca

Dios manda que viva siempre.

Otro, el del fracaso:

Un cantar bajé al pueblo,®
no era mal mozo;
pero el pueblo le dijo:

«no te conozcox.

57 Augusto Ferran i Forniés, La Soledad (1861) y La Pereza (1871) en sus Obras
completas, prélogo de Gustavo Adolfo Bécquer, publicadas por la revista La Espaiia
Moderna en 1893. Y Melchor Palau i Catald, Poesias y cantares (1878) y Nuevos canta-
res (1883). Recopild, ademas, algunos Cantares populares y literarios en 1900. ED.

8 Cantar que del alma sale: Ventura Ruiz Aguilera «Cantar que del alma sale»,
namero 36 de Armonias y cantares, 1865, p. 9I. ED.

% Un cantar bajé al pueblo: Ventura Ruiz Aguilera, «Un cantar bajé al pueblo,
namero 32 de El libro de la patria, 1869, p. 168. ED.
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Ruiz Aguilera, por lo demas, despreciaba al pueblo como autor y
suponia que los buenos cantares los hacian los buenos poetas, y no
la colectividad del vulgo, en lo que ciertamente tenia mucha razén.
Pero ya no la tenia tanto cuando se exasperaba al oir tres canta-
res suyos repetidos por la gente, con variantes, que los convertian,
segtin ¢l, en «desatinos de a folion; pues, si es cierto que una de esas
tres versiones estd empeorada, las otras dos no merecen el inapela-
ble desprecio a que las condena su primero e ilustre autor:

No te pongas colorada®

al pasar por este valle,
pues, como no tiene lengua,
no contara lo que sabe.

Asi habia escrito Ruiz Aguilera, y se malhumoraba al enterarse, por
informes del famosisimo politico y literato Emilio Castelar, que una
gitana cantaba con estas variantes:

No te pongas colorada®
cuando pases por mi calle,
que, como no tiene lengua,
no contara lo que sabe.

A la verdad, el «valle» que escribié Ruiz Aguilera es entidad geogra-
fica demasiado grande para localizar un recuerdo intimo, y pudiéra-
mos preferir la «calle» que decia la gitana.

Otro cantar de Ruiz Aguilera dice:

En tu escalera mafiana,®
he de poner un letrero,

% No te pongas colorada / al pasar por este valle: Ventura Ruiz Aguilera, No te
pongas colorada», nimero 65 de Armonias y cantares, 1865, p. 102. ED.

% No ¢ pongas colorada / cuando pases por mi calle: esta variante la recoge el propio
Ruiz Aguilera en la pagina 182 de sus Armonias y cantares «oida en boca no recuerdo
bien si de una gitana por mis amigos los sefiores don Emilio Castelar y don Javier
Ramirez». ED.

% En tu escalera mafiana: Ventura Ruiz Aguilera, «En tu escalera mafianay, na-
mero 38 de Inspiraciones, 1865, p. 128. ED.
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con seis palabras que digan:
«por aqui se sube al cielo».

y a poco de publicado se difundié y fue recogido como anénimo por
el cancionero de Lafuente Alcintara, en 1865, bajo esta forma:

En la puerta de tu casa®
he de poner un letrero,
con letras de oro, que diga:
«por aqui se sube al cielo».

El primer autor estuvo més feliz al escribir: «en tu escalera mafnanay,
evocando el recuerdo de un hoy que abre la felicidad para el que sube;
el verso, sin embargo, es algo oscuro y dificil; yo hubiera preferido el
adverbio «mafiana» encabezando la frase; pero, en suma, el autor
puede quejarse de tal variante. No asi de la del verso «con seis pala-
bras que digan», cuyo rebuscadisimo recuento fue felizmente susti-
tuido por alglin cantor popular: «con letras de oro que digan».*

Ruiz Aguilera creia, con razén, ya lo he dicho, que el pueblo
inculto componia pocos cantares buenos, contra lo que los «vulgoéla-
tras» afirmaban gratuitamente. Pero ni él ni sus adversarios se para-
ban a pensar cémo el pueblo, en cuanto a colectividad, podia ser
autor de sus coplas. Y el hecho es que, de igual modo que en los siglos
xv y xvI florecia el romance por estar de moda entre todas las clases
sociales, compuesto o varianteado por gentes cultas, asi, hoy que el
romance esta en extremo decaido, florece, aunque en menor escala,
la copla, por verse acogida entre buenos poetas y entre cantores de
gusto y de instrucciéon que pueden idear variantes muy superiores a
la primera redaccion del poeta, por mas que él sea Ruiz Aguilera.

% En la puerta de tu casa: «En la puerta de tu casa», poema anénimo, recogido
por Emilio Lafuente y Alcintara, Cancionero popular, 1865, vol. IL, p. 83. Ruiz Agui-
lera recoge, entre quejas, la versién anénima del Cancionero popular de Lafuente en
la pagina 179 de sus Armontas y cantares. ED.

5 No desconozco que el recuento, por ejemplo, de letras, es también propio
del mal gusto popular: «Con cuatro letras vivo, con cinco peno», etcétera, o «Con
dos letras te quiero, con dos te hablo», etcétera, especie de acertijos... Véase Fran-
cisco Rodriguez Marin, Cantos populares espafioles, 1882, vol. III, pp. 48 y 154, con
sus notas, y pp. 213 y 243.
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Los que éste apodaba polémicamente «vulgélatras», y que noso-
tros podemos llamar folcloristas entusiastas, llegan a otra exagera-
cién opuesta a la del poeta, afirmando que el pueblo, al introducir
alguna variante en los cantares que prohija, lo hace invariablemente
para mejorarlos.® Pero claro es que tampoco hay razén para decir tal
cosa, a pesar de que la copla est hoy en periodo de florecimiento;
entre las muchas variantes que ocurren las acertadas estin en mino-
ria, como es de esperar.

Pero las hay indudablemente buenas, y esto deja a salvo nues-
tro principio. Hay, pues, que estudiar las variantes de una copla lo
mismo que las de un romance. Lastima que los colectores de can-
tares descuiden tanto el acopio de variantes, la localizacion de las que
recogen, la depuracién de si proceden de la tradicién oral o de la
escrita. El mas docto colector, Rodriguez Marin, nos ilustra acerca
de varios cantares, que, como son género mucho mas nuevo que los
romances, se nos dejan conocer a menudo en su primera forma y bajo
el nombre de su primer autor. Asf nos sefiala algunos cantares pro-
pios de autores del siglo X1x, y atin habria que afiadir muchos otros.
Una seguidilla anda como anénima:

La espiga rica en fruto®
se abate a tierra;

la que no tiene un grano
se empina tiesa.

Es en su porte

modesto el hombre sabio
y altivo el zote.

Y es de autor bien conocido, de Hartzenbusch, publicada entre sus
Fabulas en 1848 con muy escasas divergencias,” y la hallo también
cantada en Murcia con variantes, desde luego malas mas que bue-

% Francisco Rodriguez Marin, La copla, bosquejo de un estudio folclérico, 1910, p. 30.

% La espiga rica en fruto: «La espiga rica en fruto», poema anénimo, nimero 6612
de los Cantos populares espaiioles, de Rodriguez Marin, p. 196. ED.

7 El original se halla en Juan Eugenio Hartzenbusch, Fibulas, 1848, p. 43,
fabula XIII, titulada Las espigas; el texto de Hartzenbusch dice: «se inclina a tierray
y «la que no tiene grano».
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nas, que indican una popularizacién mas intensa por lo grandes y
por lo dialectales:

Espiga que 7i¢ grano®
dobla hacia tierra,

y la que esta falluta

se empina tiesa.

Este es er mundo,
humirde aquel que vale,
tieso el falluto.

Conocidos son otros cantares que provienen de autores de fines del
siglo xv111, como Torres Villarroel y Valladares de Sotomayor; remon-
tando atn mas, en poetas del siglo XviI se halla el origen de otros
cantares que hoy corren de boca en boca. El estribillo de una cancién
de don Antonio de Mendoza dice:

No corras, arroyo, ufano,”
que no es tu caudal eterno,
que, si te lo dio el invierno,
te lo quitara el verano.

y este estribillo, separado de las estrofas de la canci6n original y des-
pojado de su rima doble cuarteta, se convirtié, por medio de varian-
tes que nos son desconocidas, en esta copla:

Arroyo, no corras méas,”

mid que no has de ser eterno,
que t’ha de guitd er verano

lo que t’ha daito el ivierno.

% Espiga que tié¢ grano: «Espiga que tié grano», poema anénimo, recopilado por
Pedro Diaz Cassou, El cancionero panocho, 1900, p. §8. ED.

% No corras, arroyo, ufano: Antonio Mendoza, «No corras, arroyo, ufano» en el
manuscrito Poesias diversas de la Biblioteca Nacional de Madrid, siglo xvII. Reco-
gen este poema Bartolomé José Gallardo en su Ensayo de una biblioteca de libros varos
1y curiosos, 1863, vol. I, p. 1044 (entre los poemas del manuscrito 1030), y Francisco
Rodriguez Marin en sus Cantos populares espaiioles, 1883, vol. IV, p. 262, nota 9o. ED.

7 Arroyo, no corras mds: Francisco Rodriguez Marin, Cantos populares espaiioles,
1883, vol. IV, p. 242, nimero 6863. ED.
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Del mismo modo, si pasasemos al género breve de cancién lirica que
precedié a la copla, el que desde la Edad Media duré en vigor hasta el
siglo XvI, nos hallariamos atestiguada también su gran continuidad y
su transformacién tradicional, aun a través de dos escuelas literarias,
la galaicoportuguesa y la castellana. Una cancién compuesta por el
rey portugués don Dionis en el paso del siglo x11r al X1v:

s:Se 0 a vos no for dizer”

a quem direi o meu pesar?

se enlaza, sin duda tradicionalmente, con el villancico que vivia en
el siglo xv1:

;A quién contaré mis quejas,”
mi lindo amor,

a quién contaré mis quejas

si a vos no¢”

Dejando asi bien sentado que también los mas breves villancicos
o coplas populares se elaboran y refunden en variantes tradicionales,
nos faltaria atin ver si esta idea de poesia tradicional, que venimos afir-
mando, era aplicable también al poema épico mas extenso. Hemos
visto como los romanticos pensaban siempre en la epopeya al hablar
de la poesia popular, y cémo la reacciéon antirromantica separ6 defi-
nitivamente estos dos conceptos. Nadie habla ya de Homero poeta en
estado natural, y John Meier dice expresamente que existe una can-
cion popular (Folkslied), pero no puede existir una epopeya popular
(Polksepos), porque el poema de gran extension no puede, a causa de
su tamaflo, ser recibido por el pueblo, esto es, no puede ser aprendido
de memoria por muchos.” Y reduciendo esta afirmacién a la distin-
cién que venimos haciendo entre poesia popular y poesia tradicional,

7' Se 0 a vos no for dizer: Denis, rey de Portugal, «V6s mi defendestes, senhor»
[25,137], ndmero 85 del Cancionero de la Vaticana, vv. 17 y 21. ED.

™ A quién contaré mis quejas: Francisco de Salinas, De musica libri septem, p. 326. ED.

7 Véanse mis Estudios literarios, 1938, pp. 316 y 259 [pp. 4-5 Y 41-42].

7 John Meier, Werden und Leben des Volksepos, 1909, p. 31. ED.



90 RAMON MENENDEZ PIDAL

pasariamos a reconocer que bien puede existir una epopeya popular,
esto es, recibida pasivamente por el pueblo, repetida y divulgada por
todas las clases sociales, pero, en cambio, pensariamos en la imposi-
bilidad de una epopeya rradicional repetida y varianteada de memo-
ria por la multitud.

El examen de esta cuestion nos exigiria tiempo y paciencia, de
que ya no podriamos ahora disponer, sin abuso de mi parte. S6lo
para completar mi pensamiento, indicaré sumariamente mi opini6én
de que la epopeya alcanza también un grado de tradicionalidad, no
tan intima y activa como la cancién breve, pero esencialmente idén-
tica. Si la cancién breve, por transmitirse de memoria en memoria
y de boca en boca, cada vez que se repite se produce con variantes,
algo muy parecido sucede al poema extenso que, al transmitirse por
escrito, cada vez que se copia se refunde o se varia.

Cuando los varios manuscritos de un poema difieren siempre
entre si en gran medida, representando, no copias mis o menos
inexactas, sino refundiciones de la obra, estamos en presencia de
un fenoémeno de literatura tradicional escrita, enteramente analogo al
de la tradicion oral. Conocido es el hecho de que la critica tropieza
con enormes y al fin insuperables dificultades para fijar el texto de
una epopeya. Las citas hechas por autores griegos antiguos reve-
lan grandes variantes en el texto de Homero respecto al texto fijado
después de un modo casi oficial, en la version vulgata, y aun a pesar de
esta fijacion, las variantes continuaron mas tarde, segin nos descu-
bren los fragmentos hallados en papiros tltimamente. De la Chanson
de Roland se conocen ocho manuscritos y representan otras tantas
refundiciones, ninguno es mera copia; cada uno representa un estado
nuevo y unico de redaccién; el manuscrito de Oxford, el que vene-
ramos aqui como preciada reliquia en la biblioteca Bodleiana,” es
el més antiguo que se conoce, y sin embargo no parece contener el
texto mas antiguo en que fue redactada la actual chanson; mas no por
esto debemos alterarlo con correcciones tomadas de otros manus-
critos, por mis que nos parezcan lecciones mejores, porque acaso
no proceden del original sino del refundidor, y aunque procediesen

7 Inaugurada en 1602, la biblioteca Bodleiana, o Bodleian Library, es la princi-
pal biblioteca de investigacién de la Universidad de Oxford. ED.
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del original, lo cierto es que esas lecciones no se hallaron en la forma
especial representada por el manuscrito de Oxford, que por si tiene
una individualidad sustantiva, como cada una de las formas con-
tenidas en los otros siete cdices. Por esto creo muy justo el crite-
rio adoptado por J. Bédier, en su tltima recientisima edicién del
Roland,” respetando absolutamente el texto del cédice oxfordiano,
aunque en los fundamentos de este respeto pueda yo acaso diferir un
poco del ilustre autor.

Bédier, admirable y definitivo impugnador del concepto roman-
tico acerca de la epopeya, defiende brillantemente la idea de que las
chansons de geste no son fruto de una elaboracién secular que arran-
que de tiempos muy remotos, sino que sblo son obra de los siglos X1
y XII, obra de un poeta Gnico, como cualquier otra poesia, como la
Iphigénie de Racine, por ejemplo.” Pero Bédier mismo, maestro con-
sumado en la materia, reconoce a cada paso que las gestas viven en
continuas refundiciones, que la gran mayoria de gestas de tal o cual
ciclo, no son sino refundiciones, que el mismo Roland, de Oxford,
no parece ser sino una refundicién.” Y esto basta para asegurar a
las gestas el caricter de poesia rradicional, que creo necesario man-
tener, y para colocarlas en un reino de la literatura diferente del de
las obras de un arte puramente individual, pues la tradicionalidad,
sea oral o sea escrita, trae consigo rasgos especiales de estilo. Es pre-
ciso que la reaccién antirromantica, tan beneficiosa como ha sido,
no nos lleve a desconocer el algo especial que la poesia tradicional
tiene. Seria desesperar del buen sentido de la humanidad si supiéra-
mos que, sin el menor fundamento, tantas generaciones de excelsos
pensadores y de artistas romanticos habian percibido algo decidida-
mente diverso entre poemas del tipo de la Iliada y poemas del tipo
de la Eneida. La reaccibén antirromantica ha arruinado para siempre
lo que habia de falso y fantéstico en la vieja teoria, pero no por eso
desconozcamos que hay unos poemas cultos, de arte muy indivi-
dual, y otros poemas populares, cuya esencia describiremos mejor

70 Joseph Bédier, La Chanson de Roland, publiée daprés le manuscrit & Oxford, 1922,
p. IX. ED.

77 Jean Racine, Iphigénie, 1675. ED.

7 Joseph Bédier, Légendes épiques, 1912, vol. 111, p. 446 y siguientes, y p. 390; de
la edicién de 1914, vol. I, pp. 312-314, 439 y 464, 330-331, etcétera.
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llaméandolos tradicionales, término que no excluye el que sean hijos
de una alta cultura literaria.

Los romanticos observaron bien el continuo variar de la epopeya,
pero oscurecieron su observacion a causa de la confusa teoria que pro-
fesaban. Steinthal, por ejemplo, al decir que la epopeya vivia como
en estado fluido, pasando y cambiando siempre, creia que ese género
de vida era peculiar de las épocas primitivas en que por gracia espe-
cial la epopeya se desarrolla; sélo una época que atn no ha llegado
a la cultura puede producir esa misteriosa poetizacion en comin: cada
individuo, bajo el dominio del espiritu colectivo, considera la poesia
del otro individuo como propia y puede continuarla donde el otro
la dejo, cosa imposible en una época culta. «;Se concibe a Goethe
continuando un proyecto de Schiller?», pregunta Steinthal.” Y yo
vuelvo aqui a insistir en el interés universal que en sus peculiari-
dades ofrece la literatura espafiola. El caricter tradicional fue con-
servado por la literatura espafola hasta en épocas de extraordina-
rio desarrollo cultural; en el llamado Siglo de Oro, cuando escri-
bia Cervantes y pintaba Velazquez, vemos a los mas famosos poetas
redactar en colaboracién una comedia; vemos a Lope de Vega repar-
tirse con Montalb4n el desarrollo de una obra, o a Calderén, Vélez
de Guevara y Cancer componer, cada uno, uno de los tres actos de
otra.* Lo que Steinthal juzga un imposible no lo es. Indudablemente
el glorioso teatro espafiol del siglo xv1I tiene algo de arte colectivo,
aunque en grado mas rudimentario que la epopeya medieval.™

Con esto quiero apartar del concepto de epopeya tradicional toda
idea de poesia primitiva, propia s6lo de una época naturista en que
actian misteriosas fuerzas del espiritu poético colectivo; ilustres
criticos han arrumbado para siempre esta creencia, mostrando que
la epopeya es obra de arte muy progresado. ;No parecerd absurdo a

7 Heymann Steinthal, «Das Epos», 1868, namero s, pp. I-57. ED.

% Lope de Vega y Juan Pérez de Montalban, La rercera orden de San Francisco,
comedia escrita en colaboracién segn palabras de Pérez de Montalban en su Fama
postuma a la vida y muerte del doctor frey Lope Félix de Vega Carpio, 1636: «Lope y yo nos
juntamos para escribirle a todo prisa una». Véase también Pedro Calderén, Luis
Vélez de Guevara y Jerénimo de Cancer, Enfermar con el remedio, 1653. ED.

¥ Recuerdo aqui mis observaciones acerca de «Algunos caracteres primordia-
les de la literatura espafiola», 1918, pp. 215-217.
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cualquiera, por poco que conozca los siglos de Chrétien de Troies y
de Alfonso el Sabio, llamar época primitiva a los siglos XII y X111, en
que se desarrollan mas las epopeyas francesa y espafiola? Una poesia,
aunque sea fruto de una desarrollada cultura literaria, puede llevar
en si los caracteres de popular, de colectiva y de tradicional; en esto
la epopeya no es un género de privilegio divino como crefa Grimm;
su tradicionalismo no es nada esencialmente distinto del que puede
tener cualquier otro género literario: la Vie de Saint Alexis francesa,
o mas claramente aan la Crdnica general de Espaiia (por conservarse
en mas manuscritos),” son ejemplos variados de literatura tradicional
escrita, en verso y en prosa, muy analogos en cuanto a su tradiciona-
lidad a los romances en verso y a los cuentos en prosa, aunque éstos
sean de tradicidn oral y aunque sean todos muy diferentes entre si en
cuanto a su contenido literario.

Lo que mas hizo pensar que la poesia tradicional era producto
misterioso de edades primitivas es el hecho de que se va extin-
guiendo en un pais conforme en él va avanzando la cultura moderna.
Pero también la cultura moderna est4 en peligro de extinguir toda
poesia, seglin profetizan algunos; y sin embargo, no debemos parti-
cipar en tales temores. Claro es que la excesiva exaltacion moderna
de la individualidad del artista compromete mucho, no sélo a la uni-
versalidad de la obra de arte, sino a su mis elemental eficacia; la
poesia, cada vez mas, renuncia a ser expresion de sentimientos dila-
tadamente humanos, para encerrarse en cavilaciones reservadas a un
cenaculo de iniciados; las escuelas luchan por crear nuevos tipos de
poesia singulares en su totalidad, apartadizos, aislados, atormentan-
dose tras alglin preciosismo que, como lenguaje cifrado, no quiere
ser comprensible para todos y, mis atn, se avergonzaria de llegar
a ser demasiado comprendido de cualquiera. Pero es indudable que,
por altimo, se afirmar4 en definitiva el artista que arrogante y senci-
llamente afronte el peligro de ser entendido por todos, el que, como
los mas grandes poetas de todos los siglos, tenga algo que decir, lo
mismo a la muchedumbre que al hombre selecto; y podemos espe-
rar que, aun miés alla, una educacién mas elevada, afectiva e integral

% La vie de saint Alexis, eds. Gaston Paris y Léopold Pannier, 1872, y Primera cri-
nica general, ed. Ramoén Menéndez Pidal, 1906. ED.
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del hombre podra traer que la poesia vuelva a ser sentida en comtn,
expresando y uniendo emociones colectivas, como en los mejores
dias de otras épocas de gran florecimiento que hoy miramos con
admirativa envidia; y siendo entonces el arte lo més y el artista lo
menos, podra renacer cualquier forma de poesia anénima y tradicio-
nal, pues la vida de ésta no depende de la cronologia de la cultura,
sino de la orientacién ideal del hombre.



Poesia 4rabe y poesia europea*

A Monsienr Alfred Jeanroy,
mi maestro en los lejanos ajios de Toulouse,
maestro siempre, maestro de todos.

Se tenfa muy olvidada la primitiva poesia lirica espafiola. Se hablaba
de ella como de algo muy oscuro y sin mas interés que para erudi-
tos estudiosos. Pero ahora estamos pasando a descubrirla como clave
en los problemas de origenes para algunos tipos liricos europeos y
como punto de partida de una idea del amor espiritualizada, que
imper6 en el Occidente, contraria a la concepcién sensualista domi-
nante en la antigiiedad.

LA CANCION POPULAR ANDALUZA

Me refiero a la teoria que atribuye un origen arabigo-andaluz a cierta
parte de la lirica romanica, materia que vamos a tratar.

Buscando a esa teoria algo como una preparacion intuitiva en nues-
tro animo, podiamos pensar que esa poesia arabigo-andaluza popu-
lar, cantada, coreada y también bailada, a la que se atribuye tal poder
expansivo, no viene a ser sino una manifestacién mas de tantas como
nos ofrece la aptitud musical, poética y coreografica de Andalucia.
Las bailadoras andaluzas de hoy, que, al repicotear de las castafue-
las, lanzan a los cuatro vientos de la popularidad las coplas sevillanas,

* Conferencia leida en la Institucién Hispanocubana de Cultura de la Habana el 28
de febrero de 1937. Se reimprime aqui ampliada con varios temas impropios para
la lectura en publico. Le afiado muy pocas citas bibliograficas; si alguien necesita la
bibliografia completa para las mtltiples materias aqui tratadas, la hallari en el tra-
bajo que con igual titulo de «Poesia 4rabe y poesia europea» publiqué en el Bulle-
tin Hispanique, 1938, paginas 337-423. Aunque ese trabajo es mas extenso, creo mejor
expuestas algunas cuestiones en la presente conferencia, la cual desearia prefiriese
el que tenga la curiosidad de enterarse de mi opinién sobre el debatido problema
que aqui discuto.
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malaguefias, rondefias, peteneras y no sé cuintas mas, nos parecen
descendencia étnico-cultural de aquellas muchachas gaditanas, puellae
Gaditanae, que, segin las describe Juvenal, en la danza, vibrando sus
lascivas espaldas y repicando sus crotalos de bronce," difundian muy
lejos, en la Roma de Tito y de Trajano, las graciosas coplas gaditanas,
cantica Gaditana, que los jovenes romanos a la moda no se cansaban de
repetir.” Esto es asociar fantisticamente un ayer y un hoy separa-
dos por veinte siglos; es verdad. Pero es que los eslabones intermedios
van apareciendo, si consideramos la cancién andaluza del siglo xvi11,
la del xvi1 y la de siglos anteriores, menos documentados, hasta en
los siglos X y XI, que especialmente nos interesaran; refiriéndonos
a esta mas remota época, sabemos la gran fama alcanzada por las
escuelas de cantoras cordobesas,’ y poseemos abundantes testimo-
nios de la estimacién en que las cantoras andaluzas eran tenidas fuera
de su patria, en la Castilla del conde Sancho Garcia y en la Europa
inmediatamente anterior al despertar de la poesia trovadoresca.

Y aun, recordando la expansién de la cancién andaluza en el siglo
XVII, que acabamos de mencionar, nos sentiriamos tentados a sos-
pechar que la seguidilla y la cuarteta, formas tan simples que hoy
emplean las bailadoras andaluzas, fuesen las formas primitivas usua-
les ya en tiempos de origenes romanicos.

Rio de Sevilla,*
jcudn bien pareces
con galeras blancas
y ramos verdes!,

" Juvenal, Satirae XI, vv. 162-164: «forsitan expectes ut Gaditana canoro / inci-
piant prurire choro plausuque probatae / ad terram tremulo descendant clune
puellaer; también se describen en los Epigrammaton de Marcial, libro VI, epigrama 71,
y libro XIV; epigrama 203. En el libro VIII, epigrama 50, menciona a la famosa bai-
larina gaditana Teletusa. ED.

>Marcial, Epigrammaton, libro 111, epigrama 63: «Cantica qui Nili, qui Gaditana
susurrat, / qui movet in varios bracchia volsa modos». Se trata de un epigrama en
el que Marcial critica y se burla de los j6venes romanos que van a la moda. ED.

3 Henri Péres, La poésie andalouse en avabe classique au xie siécle, 1937, p. 383.

* Rio de Sevilla, / jcudn bien pareces: Lope de Vega, Lo cierto por lo dudoso, 1625,
acto I, vv. 17-20. ED.
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cantaban en tiempo de Lope de Vega, en las fiestas que llenaban el
rio Guadalquivir de barcas enramadas; y la misma forma métrica
est4 en auge hoy, después de los siglos, sin cambio apenas de ritmo.

Llevan las sevillanas,’
en la mantilla,

un letrero que dice:
«;Viva Sevillal».

Pero esto resultaria ya insostenible. Examinada la historia de la
seguidilla y la cuarteta, se deshizo la impresion de primitivismo y se
ha puesto en claro que la divulgacion de esas dos formas no se remonta
mas alla del siglo xvI. Antes de esa fecha, la lirica medieval andaluza,
lo mismo que la espafiola en general, adoptaba otras formas métri-
cas, entre las cuales nos interesara ahora especialmente una que lla-
maremos zéjel, como la llaman los autores arabes, pues es de advertir
que los musulmanes andaluces la usaron también, y mucho antes que
los cristianos, sobresaliendo en su cultivo un poeta cordobés llamado
Aben Guzman, que escribid a fines del siglo X1 y comienzos del x11.

LA TEORIA ARABIGO-ANDALUZA Y SUS IMPUGNADORES

La estrofa del zéjel tiene por nicleo tres versos monorrimos, forma
empleada igualmente no sélo en la poesia medieval espafiola, sino en la
mas antigua poesia provenzal. Y la teoria arAbigo-andaluza sostenida
por Julian Ribera, y Gltimamente muy ilustrada por A.R. NykL° cree
que esta forma estrofica, asi como algunos elementos de la ideologia

5 Llevan las sevillanas, / en la mantilla: Sevillanas del siglo xvnr, cancién niimero 3
de la Coleccion de canciones populares espaiiolas de Federico Garcia Lorca, al piano, y
Encarnacién Lépez, la Argentinita, a la voz, publicada por La voz de su amo en
1031 (esta grabacién la volvié a editar Sonifolk, Madrid, en 1989). ED.

¢ Julidn Ribera, Disertaciones y opiisculos, 1928, y La miisica de las Cantigas, 1922,
p- 71. Y Alois Richard Nykl, «Poesia a ambos lados del Pirineo hacia el afio 1100»,
1033, p. 38s; teoria también ilustrada en la «Introduccibén» a su edicién de Ibn
Quzm n, Cancionero de Aben Guzmdn, 19335 y en la «Introduccién» a su edicién de
Ibn Hazm, A book containing the Risala known as The dove’s neck-ring about love and
lovers, 193 1.
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amorosa expresada en el zéjel drabe-andaluz, influyeron en los comien-
zos de la poesia provenzal, sobre todo en el primero de los trovadores
conocidos, Guillermo IX, conde de Poitiers y duque de Aquitania.

Por el contrario, otros niegan por completo ese influjo, como
M. Rodrigues Lapa,” quien, después de citar varias estrofas de tres
versos monorrimos usadas en la poesia latina del siglo x1, da por
demostrado «que mucho antes del poeta cordobés Aben Guzman
ya era conocida en Europa la combinacién métrica del zéjel». Pos-
teriormente, los dos més grandes provenzalistas, el aleman Appel®
y el francés Jeanroy, conceden que el influjo 4rabe ha ganado en
verosimilitud, pero no lo creen aun probado. Jeanroy, repitiendo
el argumento de Rodrigues Lapa, afiade: las estrofas provenzales
que se sefialan como zejelescas son tan simples que se dejan rela-
cionar sin esfuerzo con los tristicos monorrimos de la poesia latina
medieval.®

Pero la argumentacién de Rodrigues Lapa es ineficaz, pues no
basta citar tristicos latinos de los siglos X y X1, ya que el zéjel no es
un tristico cualquiera, sino un tristico muy particular, como no lo
hay en la poesia latina de esos siglos.

DEFINICION DEL ZEJEL

El zéjel es un tristico monorrimo con estribillo y, ademas (esto es
lo esencial), con un cuarto verso de rima igual al estribillo, rima
que se repite en el cuarto verso de todas las estrofas de la misma
cancion.

Sirvanos de muestra la composicién nimero $T del Cancionero de
Baena, debida a Alfonso Alvarez de Villasandino, que poetiza en los
linderos de los siglos X1v y xv.

7 Manuel Rodrigues Lapa, Das origens da poesia livica em Portugal na Idade-Média,
1929, pp. 38-40.

¥ Resefia de Carl Appel a «Ibn Hazm, A book containing the Risala, ed. Alois
Richard Nykl», 1932, pp. 770-791; y también su resefia a «Ibn Quzm n, Cancionero
de Aben Guzmdn, ed. Alois Richard Nykl», 1935, pp. 725-737.

o Alfred Jeanroy, La poésie lyrique des troubadours, 1934, vol. L, pp. 73-74.
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V1v'o ledo con relzlon,ID } Estribillo
amigos, toda sazén.
Vivo ledo e sin pesar,
pues amor me fizo amar } Mudanzas
la que podré llamar
mas bella de cuantas son. } Vuelta
Vivo ledo e viviré,
pues que de amor alcancé : Mudanzas
que serviré a la que sé
que me dari galardon. } Vuelta

Siguen otras seis estrofas como estas dos,™ es decir, compuestas de
tres elementos: primero, el tristico monorrimo o mudanza, con rima
diversa en cada estrofa; segundo, el verso de vuelta unisonante,” o
sea con rima igual en todas las estrofas, porque lleva la rima del estri-
billo, y es como llamada o introduccién del estribillo al remate de
cada estrofa; tercero, el estribillo que constituye el tema de la com-
posicion.

La composicion de Villasandino tiene exactamente la misma forma
métrica y estrofica que el zéjel 14 de Aben Guzman:®

T mel ba ‘d-duny , q!:

‘al s enty y “bni, mal I?

} Markaz (estribillo)

Ey an indak wagh,

yatmaggag minnu waf'h, » Agsn (mudanza)
tumma f’ahl m tat h,
targa ‘anasak was I! } Simt (vuelta)

1° Vivo ledo con razdén: Alfonso Alvarez de Villasandino, «Vivo ledo con razén,
ntmero $1 del Cancionero de Baena, vv. 1-10. ED.

" Adopto la nomenclatura del villancico, tal como la da Rengifo en su Arze
Poética, 1592, capitulos XXIX a XXXI; es semejante a la terminologia de la ballata
italiana: estribillo equivale a ripresa, mudanzas a mutazioni o piedi, vuelta a volza.
Aunque los tipos mas comunes del villancico y de la ballata no coinciden con el
z&jel, son bastante semejantes.

"> Me permito ampliar el significado del adjetivo unisonante, aplicado por la poé-
tica provenzal a las estrofas que tenfan iguales sus consonantes.

3 Ibn Quzm n, Cancionero de Aben Guzman, 1933.
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Siguen diecinueve estrofas métricamente iguales a ésta.

Hemos escogido como muestra versos octosilabos castellanos y
arabes, pero otros zéjeles son de seis silabas, o de diez, o de doce, o de
versos mezclados largos y cortos; no importa el ntimero de silabas. EI
z€jel no es, como la décima, el soneto o la octava, una combinacién de
rimas adscrita a un verso siempre de ocho o siempre de once silabas; lo
(nico esencial es la combinacién de tres versos monorrimos, de rima
cambiante en cada estrofa, seguidos de otro verso de rima igual en todas
las estrofas, porque es igual a la de un estribillo; es una combinacién de
rimas realizable cualquiera que sea el tamafio escogido para los versos.

Definimos asi el z&jel en su forma primitiva o fundamental; pero
esta forma fue después sometida a diversas complicaciones o supre-
siones, quedando sélo como esencial distintivo un verso (o versos)
de vuelta, con rima igual en todas las estrofas, la vuelta unisonante
a través de toda la composicion.

MUCADDAM, EL CIEGO DE CABRA

Sobre el origen de esta forma estréfica™ nos informan dos grandes
escritores musulmanes: uno de ellos es Aben Bassam, natural de San-
tarem, que redactaba en Sevilla, 1109, unas biografias de literatos his-
pano-arabes;* el otro es Aben Jaldtn, nacido en Ttnez, 1332, muerto
en 1406, el gran filésofo de la Historia e historiador de la cultura.”
Seglin ambos, el inventor de la muwaiaba o zéjel fue un poeta anda-
luz llamado Mucdddam ben Muéfa el Cabri, ¢/ Ciego, esto es, un ciego
natural de Cabra, en la regiéon de Cérdoba, el cual vivia en tiempos

' Aloise Richard Nykl, «Sobre el nombre y la patria del autor de la muwasiabay,
1934, p. 217 y siguientes.

'S Aben Bassam o Ab -1-Has n ‘Al ibn Bass m al-Santarin (Santarén, 1084-1148)
fue conocido tanto por sus dotes como versificador como por su antologia de poesia
andalusi, Dajira o Tesoro de las bermosas cualidades de la gente de la peninsula, compuesta
en Sevilla hacia el afio 1106-1109 (remitimos a la edicién de Ths n ’Abb s, 1979). ED.

'S Aben Faldiin o Ab Zayd Abdu r-Rahm n bin Muhammad bin Khald n Al-
Hadrami (Tnez, 1332-El Cairo, 1406), conocido como Ibn Jaldn o Ibn Khald n,
fue un historiador famoso, autor del Kiz b al-Ibar o Libro de los ejemplos, célebre,
sobre todo, por sus prolegbmenos, esto es, la Mugaddima. ED.
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del emir Abdallah y de Abderrahman III, a fines del siglo 1X y primer
cuarto del X. Al decir de ambos autores, la estrofa inventada por
Muciddam tenia un markaz, voz arabe que significa «apoyo, estribo»
(lo mismo que la voz espafiola estribillo), en el cual se usaba el 4rabe
popular, mezclado al lenguaje aljami o romance hablado por los moza-
rabes cristianos sometidos al dominio musulman;'” sobre ese markaz
componia Mucidddam estrofas con mudanzas, ags #, y vuelta, simz."™

La muwa$$aha compuesta con estas estrofas se llamé también zéjel
(bailada) cuando usaba ese arabe andaluz mas dialectal; en adelante,
por simplificacién, usaremos sélo este segundo nombre. Aben Jaldan
nos dice que el z¢jel vino a ser el sustituto vulgar de la casida arabe
clasica, pareciéndose a la casida por ser el uno y la otra composiciones
bimembres, cuya primera parte era dedicada al amor, y la segunda,
al elogio de algtin personaje; «los andaluces llegaron a ser sumamente
refinados en este nuevo género, y todo el mundo, tanto los instruidos
como las clases populares, lo encontraban encantador, a causa de la
facilidad con que se entendia y aprendia».”

MODO DE CANTARSE EL ZE,l]EL

Esta forma estroéfica es propia de una cancién no monddica, sino
coral y popular. Julidn Ribera, fundado en varias alusiones que Aben
Guzman hace en sus zéjeles, explica bien cémo éstos debian ser can-
tados por un solista, al que el pblico se asociaba en forma de coro,
repitiendo el estribillo tras cada estrofa, cada vez que ofa al solista
entonar el verso de vuelta, cuya rima, igual a la del estribillo, era
como una llamada de atencién para que el coro interviniese; el canto

"7 Julidn Ribera, Disertaciones y opiisculos, 1928, vol. I, pp. 99-101, y Alois
Richard Nykl, «Poesia a ambos lados del Pirineo hacia el afio 1100» en A/-Anda-
lus, 1(1933), p. 386.

' Alois Richard Nykl, «Poesia a ambos lados del Pirineo hacia el afio 1100,
1033, vol. I, nmero 2, pp. 385 v 389. Véase también Ibn Quzm n, Cancionero de
Aben Guzmdn, 1933, p. XLV. ED.

* Ibn Khaldoun, Les prolégoménes, 1863-1865, vol. III, p. 423 [de la poesia en
la peninsula se trata en Ibn Khald n, The Mugqadimah, an Introduction to History,
1969, capitulo VI, seccién 59].
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iba, segtin las alusiones de Aben Guzman, acompanado de laad o
flauta, tambor, adufes o castafnuelas y, a veces, con baile.*® La com-
probacién de ese caracter coral del zéjel la hallo en el canto popular
moderno de los paises musulmanes, que todavia conservan formas
derivadas de los antiguos cantos andaluces, propagados, como luego
veremos, a todo el mundo isldmico.

Puede servir de muestra la cancibén 1z Sabbana, ejecutada por la
sefiorita Xafia Ruxdi, de Tnez.” La solista entona primeramente el
estribillo, y el coro lo repite; sigue un tiempo de musica sin canto; des-
pués, la solista, acompafiada de la musica, entona la primera mudanza,
seguida de la primera vuelta; la rima de esta vuelta, igual a la del estri-
billo, advierte el momento de entrar el coro, y entonces este coro, con
la solista y la musica, entonan dicho estribillo. Vuelve a sonar la masica
sin canto; la solista entona la segunda mudanza con la segunda vuelta,
y el coro repite el estribillo. Asi la tercera estrofa y las siguientes.

Apuntes del disco B ogso11 de Baidaphon por J. Ardevol

> Julidn Ribera, Disertaciones y opiisculos, 1928, vol. I, p. 40, y La miisica de las
Cantigas, 1922, p. 71.
> Chafia Rochdji, «Ya Sahbanay, Beirut, Baidaphon, referencia B ogsorr.
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Observaciones

) Se trata, al parecer, de una versién sumamente corrompida
de una cancién transmitida oralmente de generacién a generacién.
Tanto en el ritmo y en la constituciéon de la melodia como por el
exceso de adornos se advierte una gran diferencia entre esta versién
y las melodias tunecinas que han llegado hasta nosotros, incluyendo
entre éstas algunas tenidas por muy corrompidas.

b) En algunos momentos la voz no entona sonidos fijos: casi grita.
Con frecuencia la entonacibén se acerca a sonidos de una escala de
tercios de tono; pero no puede decirse, sin cometer un error, que la
escala de esta cancidn sea de este tipo.

¢) La notacién sélo deja de ser exacta en lo concerniente a lo que
se seflala en el punto anterior; se ha procurado, sin embargo, que, en
todo caso, lo escrito sea siempre, dentro de las naturales limitacio-
nes de la notacion musical, el mas fiel reflejo del disco.
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Transcripcion de 1z Sabbana de Magdalena Rodriguez Mata

El invento de Muciddam fue algo notable dentro de la poesia
arabe, pues, a pesar de usar formas métricas iliterarias y lenguaje
incorrecto, salpicado de palabras extranjeras, merece que se ocupen
de él los historiadores de la literatura y civilizacién musulmanas.

AUTORES DE ZI:ZJELES EN LOS SIGLOS X Y XI

Muciddam vio su invento aceptado; sus continuadores son men-
cionados por Aben Bassam.*” Contemporaneo del Ciego de Cabra,
aunque unos veinte afios mas joven, el cordobés Aben Abd-el-Rab-

*2 Ibn Bass m, Dajira o Tesoro de las hermosas cualidades de la gente de la peninsula,
manuscrito de Paris [3321], f. 124r. Véase también el facsimil en Juliidn Ribera,
Disertaciones y opiisculos, 1928, vol. I, p. 102, y la traduccién parcial en Alois Richard
Nykl, «Poesia a ambos lados del Pirineo hacia el afio 11005, 1933, p. 386.
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bihi fue el primero que cultivé la nueva forma.” Tras éste, como otro
cultivador del zéjel, viene un poeta de la corte de Almanzor, muerto
en 1022, apodado en arabe Al-Ramidi y en romance Abt Ceniz, o
sea el Ceniciento,* hombre sospechado de heterodoxia por ciertas
practicas, como el hacer la sefial de la cruz sobre el vaso al beber
y por mantener mucho trato con los cristianos, sobre todo con un
joven a quien iba a buscar a la iglesia; es un buen representante de la
mezcla de las dos culturas que luego observaremos en el zéjel. Muy
poco posterior, menciona Aben Bassam, como cuarto compositor de
zéjeles, a Ubada ben Ma Al-Sam4,*® que vivié en Valencia y murio
en Milaga en 1028.”7 Después podemos citar el mas admirado por Aben
Guzman como gran maestro del zéjel, un poeta natural de Niebla,
en el reino moro de Sevilla, Ahtal ben Num ra,* muerto hacia 1080,
y después otros muchos que ya no nos interesan. S6lo recordaremos,
pues habremos de utilizar alguno de sus zéjeles, a Aben Labbana
de Denia,” muerto en 1113, poeta en la corte de Motimid de Sevi-

3 Aben Abd el-Rabbibi o Abu ’Umar Ahmad ibn Muhammad ibn >Abd Rabbihi
(Cérdoba, 860-940), conocido comiinmente como Ibn Rabbih o Ibn Al-Rabbihi, des-
tacd no tanto en la poesia como en la literatura didactica, a la que pertenece su obra
’I4d al-far d, esto es, El collar iinico. No se han conservado divanes de Ibn Rabbih, pero
se recopilaron algunos de sus poemas en el Kiz b Yat mat ad-dahr de Tha’Alibi (remi-
timos a la edicién de Abdul Malik, 2000) y en la Nafh att b min gusn al’andalus arrat b
de Al-Maqqari (remitimos, en esta ocasion, a la edicién de Ihs n ’Abb , 1968). ED.

* Abi Ceniz o Yusuf Ibn Harun Al-Ramd (;917?-1022) fue panegirista de
Almanzor. ED.

* Julidn Ribera, La miisica de las Cantigas, 1922, p. 67a.

* Ubdda ben Ma Al-Samd o Ub dah Bin Ma’ Al-Sam es un autor del que se sabe muy
poco. Puede leerse uno de sus poemas en la antologia Poemas ardbigoandaluces, 1971. ED.

*7 Francisco Pons Boigues, Ensayo bio-bibliografico sobre los bistoriadores y gedgrafos
ardbigo-espafioles, 1898, p. 110, nimero 78, nota 2.

*8 Abtal ben Num ra o Al-Ahtal ibn Num ra fue, segiin Ibn Quzm n, uno de los
creadores del zéjel y el mas grande de sus predecesores: «si yo hubiera vivido en
tiempo de Aben Num ra le habria acatado como maestro ... si él viviese ahora y
me oyese, quedaria pasmado y me reconoceria vencedor». Menéndez Pidal, en la
versién de este articulo del Bulletin Hispanigue (1938) afirma que Ibn Num ra «no
figura en ninguna historia literaria, acaso por la vulgaridad excesiva de sus versos»
(p. 351). Véase Alois Richard NYKL, Hispano-Arabic Poetry and Its Relations with the
0ld Provengal Troubadours, 1946, pp. 270 y 357. ED.

* Aben Labbdna o Ab Bakr Ibn ’sa al-D n (Denia, mediados del siglo x1-
1113), conocido como Ibn al-Labbana, fue un «literato ilustre ... autor de varios
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lla hacia 1090; vy, por tltimo, el filésofo zaragozano Avempace,* tan
citado en la ciencia medieval por los escolasticos, autor también de
z€jeles, que un critico suyo dice inspirados en los cantos mas rudos
de los rasticos; murid en Fez el afio 1139.

He aqui, pues, anteriores a Aben Guzman, Gnico que tienen en
cuenta los impugnadores de la teoria arabigo-andaluza, toda una
serie bisecular de maestros del zéjel. Bien se ve cuan mal se hace al
limitar a ese Aben Guzman la debatida cuestién de modelos e imi-
taciones.

Aben Guzman es el tnico citado hoy, porque es el tnico de quien
se conserva un divan o coleccién entera de zéjeles;’" pero de algu-
nos de los otros se conservan muestras que nos han de dar bastante
luz. Ese Aben Guzman, cuando todavia era muy joven, manifestaba
su talento poético en la corte del rey Motawakkil, de Badajoz, el
cual le invitaba a sus tertulias literarias y le regalaba ricos vesti-
dos. Pero Motawakkil fue depuesto y muerto por los almoravides
a principios de 1094, y desde entonces empieza Aben Guzman su
vida de trovador errante por Sevilla, Jaén, Granada, Almeria, Valen-
cia, acaso Fez, regresando a menudo a Cordoba. Siguid poetizando
hasta muy tarde; tiene un zéjel donde alaba al filésofo cordobés Ave-
rroes, nacido en 1126, que ha de estar escrito cuando el gran pen-
sador gozase ya de fama. En fin, sabemos que Aben Guzman murié
ochentén en 1160.3

tratados de diferentes materias y de una coleccién de poesias», seglin describe
Francisco Pons en su Ensayo bio-bibliografico sobre los historiadores y gedgrafos arabigo-
espaiioles, 1898, p. 172, nimero 138. ED.

3 Avempace o Ab Bakr Muhammad ibn Yah a ibn al-Sa’ g ibn Bayyah (Zara-
goza, 1080-Fez, 1139), conocido como Ibn Bayyah, fue un célebre filbsofo del que
Ibn Jagan dejé escrito: «su pasién desaforada por la musica le hacfa ir tras cualquier
gafiin a quien oyera cantar llevando las bestias al abrevadero». ED.

3" Aben Guzmdn o Muhammad ibn Abd al-Malik ibn Quzm n (Cérdoba, circa
1078-1160) es el mas famoso de los poetas andalusies, por causa, sobre todo, de sus
zéjeles. La Gnica copia de su divan se hallé en San Petesburgo en 1881. Menéndez Pidal
ley6 la traduccién de Alois Richard Nykl del Cancionero de Aben Guzmdn, 1933. ED.

# Reinhart Dozy, Histoire dels musulmans d’Espagne, 1932, vol. III, p. 152, y mi
obra La Espaiia del Cid, 1929, p. 536.

33 Nykl, en las paginas XXI y 387 del Cancionero de Aben Guzmdn, 1933, deduce
que en 1086 tendria el poeta no méis de 6 u 8 afios, pero ya 8 pudieran parecer
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CARACTER ARABE-ROMANICO DEL ZEJEL

El zéjel cultivado por todos estos autores, como ya hemos apuntado,
es el producto de la mezcla de dos culturas: la arabe y la romanica.

Es arabe el zéjel por su lengua, aunque avulgarada e incorrecta;
por mantener una rima comun a través de las varias estrofas de cada
cancién; por los dos asuntos conjuntamente tratados en cada com-
posicién: el amor o el relato de un lance amoroso y el elogio de un
personaje cuyas mercedes solicita el poeta.’*

No parece arabe el zéjel por adoptar division estrofica, cosa ajena
al sistema monorrimo de la casida;* por el uso del estribillo al final
de cada estrofa; por algunos temas tratados, como la albada o sepa-
racién de los amantes al amanecer; por la ausencia de ciertos temas,
tipicamente islamicos, de las casidas, como los viajes por regiones
desiertas, la vida némada, el reconocimiento del lugar abandonado
por la tribu, el camello, etcétera.’® Es ciertamente espafiol el zéjel,
en fin, por su nacimiento y primer desarrollo; por la alusion a fiestas
y épocas del calendario latino; por el uso de algunas voces y frases
romanicas andaluzas, mezcladas al arabe. Aben Guzman, por ejem-
plo, a la vez que olvidado de importantes temas literarios islami-
cos, aparece contagiado de costumbres mozarabes andaluzas. Cele-
bra el enero, Yenair (Januarius), por mas que el Afio Nuevo de los
cristianos, dentro del calendario musulman, que es del afo lunar, y
no solar, no puede tener fecha fija ni significacién ninguna: «Cuando
venga Yenair, me pondré mis ropas de fiesta; yo siempre festejo el

demasiados para el dato burlesco que suministra el poeta (de orinarse en la cama
al ofr el relato de la batalla de Zalaca), dato que por otra parte lo mismo dejaria
suponer 10 afios o mis. Del tipo fisico de Aben Guzman sabemos que era rubio
y de ojos azules (segin dice él en un zéjel), uno de los innumerables datos en apoyo
de la opinién de Ribera que todo musulman andaluz debe ser tenido por espa-
fiol de raza «mientras no pruebe lo contrarion (Disertaciones y opiisculos, 1928, vol. 1,
p- 26, nota).

3 Julidn Ribera, Disertaciones y opiisculos, 1928, vol. L, p. 47.

% Los persas usaban la cuarteta dubait (aaba), que se propagd al drabe desde el
siglo X. Véase JuliAn Ribera, La miisica de las Cantigas, 1922, pp. 92, 109 y 136, y
Disertaciones y opisculos, 1928, vol. I, p. 49.

3 Julian Ribera, Disertaciones y opiisculos, 1928, vol. I, pp. 45-46 y 92.
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Yenair», dice en el zéjel 41.37 El zéjel 137 nombra el Mayo, y el 87 men-
ciona la verbena, la hierba sagrada de los romanos, la que los cris-
tianos ritualmente recogian al alborear la mafnana de San Juan.* Las
voces romanicas andaluzas menudean: rotondo, redondo; bono; car-
naza; atrabixdn, travesao; toto ben kireyo, todo bien creo; a la mujer
amada se la requiebra llamandola mejilla de sol, mabsella do sol. Una
estrofa del zéjel 20 suena:

Y mutarnani $alb to,

tu’n haz n tu’n pen to

tar al-yauma wast to

lam taduq fh geir lugeymah

que, traducido en ritmo y rima semejantes,* es dirigido a un cierto
Salvado, nombre antiguo espafiol (conservado en catalan, Salvat), en
vez del moderno Salvador:

Oh, mi locuelo Salvado,

th estas triste, tl, penado,

veras el dia gastado

sin probar mis que un poquito.

37 Ibn Quzm n, «Tensa estaba la cuerda», nimero 41 del Cancionero andalusi,
1989, p. 106. ED.

* No quita significacién a esto el que la celebracién de ciertas fiestas cristianas
venia a Espafia de los musulmanes de Oriente (véase Francisco Javier Simonet, His-
toria de los mozdrabes en Espaiia, 1903, p. 618), pues tales fiestas no habian entrado
en el caudal poético drabe. Ademas Aben Guzman no usa el nombre 4rabe del Afio
Nuevo de enero, que era Nair z, ni el de San Juan, que era 4/~ Ansara.

% Lo traducen también Ribera (Disertaciones y opiisculos, 1928, vol. I, p. 35) v
Nykl (Cancionero de Aben Guzmdn, 1933, pp. 357 v 447). La lectura §ilb to de Nykl
sugiere a Appel una extrafia traduccibn: silbaro, «gargantay, suponiendo que Aben
Guzman habla con su tragadero, prometiéndole vino (resefia al Cancionero de Aben
Guzmdn, 1935, pp- 733-734). No puede leerse sino Se/varo o Salvato, que era nombre
corriente entre los mozarabes: Salvatus se llamaban un sacerdote muerto en Cor-
doba en 982, un metropolitano de Sevilla a fines del siglo X, un presbitero leonés
de 994 (Simonet, Historia de los mozdrabes en Espaiia, 1903, pp. 628 y 634); Salvado es
usual en Portugal en el siglo X111 (Cortesao, Onomdstico medieval portugués, 1912); en
Catalufia, muy abundante, ha dejado el patronimico Sa/vaz. En Le6n y Castilla era
mas comn Salvator.
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Advirtiendo que la interjeccién 4rabe T, del comienzo, era muy
usada por los cristianos de entonces, muy empleada en el Poema del Cid
y que el verso segundo, «t un hazino, td un penator, lo entendian por
igual los moros cordobeses que cualquier espafiol de entonces igno-
rante del 4rabe, pues el arabismo hazino, triste, habia penetrado en el
romance, donde conservé algin uso hasta el siglo xv.

Esta mescolanza lingiiistica nos ha dicho Aben Bassim que era
esencial, primitiva, propia de los zéjeles del ciego Mucidddam. En los
poquisimos versos conservados de aquel Aben Numara que dijimos,
muerto hacia 1080, se halla en una rima la palabra romance candil.* Un
preceptista, hacia 1200, que luego mencionaremos, insiste también en
la mezcla del 4rabe incorrecto y de la lengua aljami o romance, pues tal
mezcla constituye «el aroma del zéjel, su sal, su azticar y su almizcler.*

En conclusién, el zéjel es una poesia nacida para ser cantada en
medio de un pueblo birracial y bilingiie, que hablaba un 4rabe roma-
nizado y un romance arabizado, en medio del pueblo andaluz, donde
ala sazén se inferian el orbe islamico y el orbe cristiano. Y esa poesia
se propagé rapidamente por todo el mundo 4rabe, como vamos a
ver, y creemos que igualmente se difundié por el mundo romanico,
seglin después veremos.

DIFUSION DEL ZEJEL EN ORIENTE

El zéjel andaluz se esparcié muy pronto por los paises islamicos. El
gran filosofo y poeta cordobés Aben Hizam,* que muere en 1063,
es decir siglo y medio después de Muciddam el Ciego, aduce en su

4 Verso citado por Aben Guzman en el prélogo de su Cancionero, ed. Alois
Richard Nykl, 1933, p. 338.

# Véase la traduccibén al completo en Alois Richard Nykl, «Poesia a ambos
lados del Pirineo hacia el afio 1100, 1933, p. 388.

“ Aben Hizam o Ab Muhammad ’Al ibn Ahmad ibn Sa’ d ibn Hazm (Cér-
doba, 994-Huelva, 1064), conocido como Ibn Hazm, fue «una de las grandes figu-
ras del islamismo espafiol ... sus obras, se dice, bastaban para cargar un camello,
pues llenaban 400 voltimenes, con cerca de 80000 folios», seglin recoge Francisco
Pons en su Ensayo bio-bibliogrdfico sobre los historiadores y gedgrafos ardbigo-espaiioles,
1898, pp. 130-138, ndmero 103. Véase también Ibn Hazm, 4 Book containing the
Risala known as The dove’s neck-ring about love and lovers, 1931. ED.
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Risala el texto del historiador Aben Galib,* quien, «entre las ex-
celencias de los espafloles», menciona «el haber inventado los zéje-
les, de los cuales tanto gustan las gentes del Oriente, que se han
dado a imitarlos». Es decir, antes que comenzase la difusién de las
obras de tedlogos, misticos, médicos y literatos espafioles musul-
manes por Oriente, la cancién popular andaluza se habia propaga-
do alla.

Un poeta espafiol, como el cordobés Aben Baqi, muerto en 1145,*
al verse pobre y desatendido en Al-Andalus, se jacta de que el Iraq
le recibira con los brazos abiertos;* y Aben Guzman se alaba al final
de una cancién: «Mi hermoso zéjel se canta en el Iraq; jqué bueno es
esto! Los versos de otros nada valen junto a mi donaire»;* otra vez
se gloria de que su amor sea nombrado en el Iraq. Y el éxito de que se
alababa en vida Aben Guzman continuaba sin decaer después de
un siglo, cuando el granadino Aben Said, muerto en 1274,% decia:
«Los zéjeles de Aben Guzman los he oido cantar mas en Bagdad que
en las ciudades de Occidente»;** y a este propoésito, advirtamos que a
Aben Guzman le conocemos hoy sélo por el interés que en Asia des-
pertd, pues la Ginica copia que de su divan poseemos esta hecha en el
Oriente, donde el escriba no entendia una jota de las palabras roman-
ces que los zéjeles contienen y las estropea disparatadamente.

3 Aben Galib o Ibn Galib Al-Ansari Muhammad (Granada, siglo X11), conocido
como Ibn Galib o Ibn Hamama, fue autor de una importante obra de gran interés
histérico y geografico. ED.

“ Aben Bagi o Abu Bakr Yah a Ibn Muhammad Ibn Abd al-Rahman Ibn Baq ,
conocido como Ibn Bagi, fue un distinguido poeta del siglo XII cuyos poemas
fueron recogidos por Al-Maqqari en su antologia Nafh att b min gusn al’andalus
arrat b (remitimos a la edicién de Ihs n, 1968). ED.

5 Al-Makkari, Analectes sur Phistoire et la littérature des arabes d’Espagne par Al-
Makkart, 1861, vol. IL, p. 105.

4 Ibn Quzm n, «Si quien amo me visitare», nimero 63 del Cancionero anda-
lusi, 1989, p. 139. ED.

7 Aben Said o Al ibn Ms ibn Sa’ d al-Magrib (Alcal4 la Real, 1213-Tnez
o Alepo, 1275 6 1286), conocido como Ibn Sayid Al-Magribi, fue un historia-
dor, gedgrafo y estudioso de la literatura. Escribié dos obras sobre los poetas de
Occidente: Al-Mugrib [ hul al-Magrib y el Kitb vyt al-mubarrizn wa-gyt al-
mumayyiz n, que se ha traducido al castellano como el Libro de las banderas de los cam-
peones, 1978. ED.

# Ibn Khaldoun, Les prolégoménes, 1863-1865, vol. IIL, p. 441.
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También hacia 1200, el egipcio Aben San4-1-Mulk* compone una
poética y una antologia para uso de los aficionados del zéjel.*® Hoy,
en fin, esta poesia andaluza se halla extendida por todo el mundo
islamico, desde Marruecos hasta la India. En algunas partes aun se
recuerda su origen espafiol: en Ttnez son conocidos los zéjeles con
el nombre de cantos granadinos.™

No hemos mencionado ninguno de los poetas del zéjel posterio-
res a Aben Guzman porque son multitud inmensa, y nada importan
ya para nuestro problema de origenes. Pero merece aqui hacer una
excepcidn con el célebre mistico Aben Arabi Mohidin, nacido en
Murcia, 1165, muerto en Damasco, 1240;% él aplicé el género poé-
tico popular a fines devotos, componiendo muchas de sus poesias
religiosas en forma de zéjel para que las cantasen los fieles a coro.
El divan piadoso de Mohidin tuvo éxito perdurable, pues aun hoy
se difunde por medio de las imprentas de la India, para uso de los
devotos musulmanes.

:SE PROPAGO EL ZEJEL POR OCCIDENTE?

Esto en cuanto al Oriente. Pero ;y en el Occidente, cuyos limites se
hallaban en la misma Andalucia, entrecruzados con los del Oriente?
He llegado a la conviceién de que el zéjel se propagd también por
Europa, y que el primer caso de imitacion que podemos sefalar es
precisamente en las obras del primer poeta lirico que conocemos en

¥ Aben Sand-I-Mulk o Ab al-Q sim Hibat All h ibn Ab al-Fadl Ja’far ibn al-
Mu’tamid ibn San al-Mulk (El Cairo, 1155-1211) escribi6 un libro sobre la poesia
andalusi: D r al-tir z [ "amal al-mumwashshah ¢ (remitimos a la edicién de Jawdat al-
Rikabi, 1977). ED.

5 Martin Hartmann, Das arabische Strophengedich, 1897, vol. I («Das Muwas$ahy),
pp- 48-49.

5! Véanse las noticias abundantes que da Julin Ribera en La miisica de las Canti-
gas, 1922, pp. 74-75. Compérese con el articulo de Aloise Richard Nykl, «Una can-
cién popular marroqui», 1934, pp. 207-214.

2 Aben Arabi Mohidin o Ab Bakr Muhammad ibn Al ibn ’Arabi (Murcia,
1165-Damasco, 1240), conocido como Ibn Arabi o Abenarabi, alcanzé gran fama
y reconocimiento por sus aportaciones a la filosofia sufi y a la filosofia metafisica
musulmana. ED.
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una lengua neolatina: Guillermo IX, duque de Aquitania. La cancién
arabe andaluza apadrina asi el nacimiento de la poesia lirica de las
naciones modernas de Europa.

Bien sé que hago una afirmaciéon muy dudada, muy combatida,
porque estd muy fuera de la vigente moda cientifica de limitar las
fuentes de la poesia medieval a la literatura latina coetinea y clasica;
pero confio en que esa afirmacién quedara apoyada después que exa-
minemos los varios motivos de duda o contradiccién expuestos por
los incrédulos de la teoria ardbigo-andaluza.

ESTROFA ZEJELESCA SIN ESTRIBILLO

En primer lugar, se dice que la forma estréfica usada por Guillermo
no es enteramente igual a la del zéjel, pues le falta el estribillo. La
cancion I1,% por ejemplo, comienza:

Pois de chantar m’es pres talenz,*
farai un vers, don sui dolenz:

mais non serai obedienz

en Peitau ni en Lemozi.

Siguiendo otras nueve estrofas, perfectamente zejelescas, compues-
tas de tristicos monorrimos, mas el verso de ruelta, consonantado
las nueve veces en 7, pero sin estribillo. Y lo mismo escriben estro-
fas varias monorrimas con vuelta y sin estribillo los demas poetas
provenzales més antiguos: Rudel, Marcabrt, Peire Vidal, Cerca-
moén, Peire Cardenal. Ahora bien, esa falta de estribillo hace a
Jeanroy dudar que haya relacién entre el sistema arabe y el pro-
venzal.

Pero, en primer término, debemos repetir que lo esencial de la
estrofa zejelesca no es el estribillo, pues otras muchas composicio-

53 Sigo la numeracién de Les chansons de Guillaume 1X, 1913.

5 Pois de chantar m’es pres talenz: «Pos de chantar m’es pres talentz», nimero XI de
Les chansons de Guillaume I1X, 1913, p. 26, vv. I-4. Traduce Menéndez Pidal: «Pues de
cantar tengo deseo, / haré una cancién de mis dolores; / ya jamas seré amador / en
el Poltou ni en el Lemosiny. ED.
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nes en varias literaturas lo tienen, sino aquel cuarto verso de vuelta
con rima igual a través de todas las estrofas de la cancién, vuelta que
es caracter distintivo en las canciones de Guillermo IX y demAs trova-
dores de la primera generaciéon ya nombrados. Es mas: el mismo Jean-
roy reconoce que ese verso de rima igual colocado en el Gltimo verso
de cada una de las estrofas de la cancién parece sin duda resto de
un antiguo estribillo.’ Es suposicién muy sagaz, sélo que hoy, vista
la gran antigiiedad de la estrofa zejelesca en Andalucia y el secular
arraigo de formas iguales en toda la Romania, no podemos ya decir
que esa rima persistente sea resto de un estribillo, sino un verso de
vuelta que espera un estribillo. Y entonces, ;cémo no relacionar esta
estrofa de los trovadores, provista del verso unisonante de vuelta,
con la estrofa tan usada en todas las literaturas romanicas, provista
de vuelta mas estribillo, es decir, idéntica a la del zéjel arabe? Los
provenzalistas no se dieron cuenta de este gran hecho: la estro-
fa zejelesca completa sirvi6 para el canto popular en Provenza, lo
mismo que en los demas paises romanicos, como en seguida vamos a
mostrar.

Pero, ademas, hemos dicho esto contra el reparo de Jeanroy, tan
s6lo a modo de argumentacién superabundante, dado que los arabis-
tas no nos habian sefialado a los romanistas la existencia de zéjeles
arabes sin estribillo. Pero es el caso que la diferencia notada por Jean-
roy (aunque no esencial, de ningin modo) desaparece sabiendo que
en la poesia arabe andaluza era perfectamente conocida la estrofa
zejelesca con vuelta y sin estribillo.

El zéjel no era sélo cancién coreada, sino que muchas veces se
cantaba por un solista sin coro, o simplemente se recitaba sin canto.
De ello conocemos varias anécdotas, una precisamente relativa al
mismo Aben Guzman, en que él y sus amigos, en una fiesta pis-
catoria sobre el Guadalquivir, en Sevilla, se entretienen en impro-
visar zéjeles.’® En casos de simple recitado, la tendencia a prescin-
dir del estribillo es inevitable. La repeticion del estribillo en siete o

55 Alfred Jeanroy, La poésie lyrigue des troubadours, 1934, vol. II, p. 77. Esta idea
estd ya expuesta en Les origines de la poésie lyrique en France an Moyen A}‘ge, 1925,
p- 398, nota 2.

56 Ibn Quzm n, Cancionero de Aben Guzmdn, 1933, p. XXI, y Adolf Friedrich
Shack, Poesia y arte de los drabes en Espaiia y Sicilia, 1881, vol. 11, p. 276.
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mas estrofas es agradable cuando est4 animada por un coro, soste-
nida por una tensién poética colectiva; pero se hace pesada e intole-
rable al quedar reducida a la recitacién individual. El que lee priva-
damente una poesia con estribillo, lo suprime a la segunda o tercera
estrofa; el que hace una poesia de esta clase para la simple recitacién,
procura introducir en el estribillo variantes que lo animen. Ahora
bien; el hecho es que muchos zéjeles arabes carecen de estribillo. Al-
Makkari,” en sus Analectas,’ inserta varios sin estribillo alguno; en
el divan piadoso de Mohidin, arriba mencionado, hallamos otros; el
Gnico z¢jel del maestro Aben Numara, del siglo x1, citado por Aben
Guzman, no tiene estribillo.”* Y lo antiguo de esta practica lo vemos
en las otras literaturas dependientes de la arabe: el poeta persa
Fakhr-od-Din Asad compone su poema Wiz y Ramin, hacia 1084,
en estrofas zejelescas:®" un tristico monorrimo, mas una vuelta; y el
magno poeta hebreo Aben Gabirol® tiene entre sus poemas sagrados
varios zéjeles igualmente sin estribillo.”

Desde la primera mitad del siglo x1 hallamos testimonios del uso
en la poesia arabe, en la persa y en la hebrea de la cuarteta zejelesca
sin estribillo, igual a la citada cancién 11 de Guillermo de Poitiers,

7 A4l-Makkari o Shihab al-Din Abul Abbas Ahmad ben Muhammad ben Ahma-
dben Yahya al Khurashi (Tremecén, 1578-El Cairo, 1632), conocido como Al-
Magqqari o Al-Makkari, fue un estudioso de la Historia, amén de un recurrido
antélogo de la poesia andalusi. ED.

8 Al-Makkari, Analectes sur Phistoire et la littérature des arabes d’Espagne par Al-
Makkari, 1855-1861 [véase también Almakkari, The History of the Mobhammedan
Dynasties in Spain, 2002, y Al-Maqqar , Nafh att b min gusn al’andalus arrat b, 1968).

% Citado por Aben Guzman en el prélogo de su divan: el Cancionero de Aben
Guzmdn, 1933, p. 338.

5 Fakbr-od-Din Asad o Fakhruddin As’ad Gurgani fue un poeta persa del siglo
XI. Su obra mis conocida es el poema épico de tema amoroso ¥ s o Rm n. Véase,
por ejemplo, Fakhraddin Gorgani, Vis and Ramin, 2008. ED.

" Edward Granville Browne, A Literary History of Persia from Firdawsi to Sa’di,
1906, vol. II, p. 275.

%2 Aben Gabirol o Sulaym n ibn Yahya ibn Yab r | (Malaga, 1021-Valencia, 1069),
conocido como Salomén Ibn Gabirol o Avicebrén, amén de poeta hebreo y filésofo
judio, fue uno de los primeros introductores del neoplatonismo en la vieja Europa. ED.

% Ibn Gabirol, Selected Religious Poems of Salomon Ibn Gabirol, 1923, p. 34, nimero 34.
Otros tienen estribillo, como el nimero 21 (A4A4.A4A, bbba) o el 28 (A, bbba). Debo
esta noticia a la amabilidad del sefior Mair José Benardete.
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de comienzos del x11, e igual a las de otras canciones posteriores de
Marcabri o de Peire Cardenal. Nada hay, pues, de chocante en que
la poesia de los primeros trovadores, como destinada al canto de un
juglar solista, sin participaciéon de ningln coro, prescindiese siem-
pre de tal estribillo, aunque sin éste el verso de vuelta pierde su
sentido originario como llamada a la intervencién del coro. En una
poesia cortesana, destinada al canto monédico de una sola voz en la
sala de un castillo, ante un reducido auditorio sefioril, era una nece-
sidad la supresion del estribillo como recurso impropio.

LA DIFICULTAD CRONOLOGICA

Los principales motivos de duda respecto a la influencia arabigo-
andaluza se fundaron no sélo en la falta de estribillo en los trovado-
res provenzales, dificultad que acabamos de desvanecer notando la
misma falta en la poesia arabe, sino en no hallar explicable el tiempo
y ocasion del influjo.

C. Appel alega como argumento contra la teoria arabigo-anda-
luza el hecho de que «la poesia provenzal existia antes que Aben
Guzmin compusiese su primera cancién»;* pero el ilustre erudito
aleman se equivoca en esto, pues la verdad es que antes que Gui-
llermo IX sepamos comenzase a poetizar, ya sabemos que Aben
Guzman hacia vida de trovador errante, desde 1094; y, sobre todo,
antes que la poesia provenzal surgiese, la poesia zejelesca era culti-
vada y renovada, desde hacia mas de dos siglos, por varias genera-
ciones de maestros. De cualquier modo, nunca es necesario tomar
a Aben Guzman como modelo preciso de los provenzales; basta
mirarlo como un simple representante de la escuela andaluza; los
modelos reales y efectivos pudieron ser otros mis antiguos: Al-
Ramadi, Aben Numara, Aben Labbina, o bien cualquier autor de
que no ha quedado memoria; tratamos de dos escuelas poéticas, mas

% Resefla de Carl Appel al Cancionero de Aben Guzmdn, 1935, pp. 731 YV 733.
El mismo argumento cronolégico se hace en otras criticas del libro de Nykl, por
lo cual se concluye que éste no ha aclarado el problema del influjo 4rabe, segin
Kite Axhausen, Die Theorien iiber den Ursprung der provenzalischen Lyrik, 1937, p. 66.
Vemos cuin infundada es esta manera de ver.
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que de autores singulares. Aben Guzman sélo significa para noso-
tros la fortuna de ofrecernos el caudal mas copioso de la escuela
zejelesca andaluza, que perdi6 gran parte de las obras de sus mas
antiguos maestros. Autores que precedieron a Aben Guzman nos
han de dar, a la vez que éste, interesantes puntos de comparacién,
segiin veremos.

OCASION Y MODO DEL INFLUJO ARABE-ANDALUZ®

Ya dijimos que la primera muestra de la estrofa zejelesca en los
paises romanicos se nos ofrece en la obra del primer poeta lirico
que en ella conocemos, que es Guillermo, duque de Aquitania, con-
temporaneo de Aben Guzman. Se piensa que durante su viaje de
cruzada, en los aflos 1101-1102, pudo oir en Siria la cancién anda-
luza, e imitar el tristico con vuelta. Estuvo Guillermo también en
Aragbn, para ayudar al rey Alfonso el Batallador en la campafia sefia-
lada por la victoria de Cutanda, el aflo 1120, pero entonces ya debia
de tener escritas sus poesias. El segundo trovador en fecha, Marca-
bri,” estuvo también en Espafa en la corte del emperador Alfonso
VII, probablemente en Toledo, el afio 1143, pero antes habia usado
también la estrofa andaluza; de modo que esos viajes de los mas anti-
guos trovadores a Espafla no pueden explicarnos nada.

Pero es que tampoco el viaje de Guillermo a Siria me parece clave
de la explicacion deseada. No es razonable suponer que el primer tro-
vador conocido sea el primer trovador que existio,” y, desde luego, la

% Desfavorable al influjo 4rabe-andaluz es el importante trabajo de Dimitri
Scheludko, «Beitrige zur Entstehungsgeschichte der altprovenzalischen Lyrik»,
1928, pp. 30-127. Favorables m4s o menos al influjo 4rabe son los estudios de Giin-
ther Miiller, «Ergebnisse und Aufgaben der Minnesangforschungy, 1927, p. 120, y
de Rudolf Erckmann, «Der Einfluss der arabisch-spanischen Kultur auf die Ent-
wicklung des Minnesangs», 1931, pp. 240-284. Del estudio enteramente favorable de
un arabista como Lawrence Ecker haremos mencién en otra nota [p. 137, nota 111].

% Marcabru, Poésies complétes du troubadour Marcabru, 1909.

% Es muy antigua la creencia de que la perfeccion estilistica de Guillermo
supone la existencia de otros poetas predecesores. Véase el «prélogon a Les chansons
de Guillaume IX, 1913, p. XVIIL.
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perfeccién estilistica de Guillermo supone para varios criticos la exis-
tencia de otros poetas predecesores. En consecuencia, no hay motivo
alguno para creer que Guillermo sea el primer influido por la cancién
arabigo-andaluza. El uso de las formas sin estribillo debié de ir pre-
cedido de cierta boga de la estrofa completa, tal como veremos que la
usaron siempre los posteriores poetas gallegoportugueses, y tal como
se usé en los cantos tradicionales de Provenza y de toda la Romania,
documentados desde fines del siglo X11. A este propdsito es de recor-
dar que Guillermo IX no poetiza en su lengua materna. £, por naci-
miento, hablaba un dialecto septentrional francés, el poitevino, y; sin
embargo, versifico en una lengua aprendida, la de sus stibditos meridio-
nales, indicio de que entre éstos, y no en el Norte, hallaba desarrollada
una escuela lirica; en ella se habria operado ya la influencia andaluza.

Desde comienzos del siglo x1, el rey de Navarra Sancho el Mayor
(1000-1035) inicia un cambio de politica en Espafia, tendente a estre-
char las relaciones con la Aquitania, region de abolengo prehistérico
ibérico; €1, titulandose rex ibericus, tuvo por vasallos algunos sefores
de Gascufia, y se empeii6 él, y se empefiaron sus hijos y sus nietos,
en estrechar lazos matrimoniales, politicos y culturales de toda clase
con Francia. Se dird que estos lazos no garantizan la existencia de
relaciones literarias precisas para la influencia de que tratamos. Es
verdad. Pero, por fortuna, aunque la materia poética no merece aten-
cion a las historias antiguas, puedo aducir datos explicitos sobre la
difusién y el aprecio de la cancién morisca andaluza, muy anteriores
al viaje de Guillermo IX a Siria.

Uno de ellos nos lo proporciona el médico cordobés Aben Al-
Kattani,® que asisti6, sin duda en Burgos, en el palacio del conde
de Castilla Sancho Garcia (995-1017), a una fiesta donde se lucieron
varias cantoras y danzarinas, regaladas al conde por el califa de Cér-
doba; la condesa castellana mandé cantar a una de ellas, y, al oir los
versos arabes del canto, una esclava de la cristiana rompié a llorar;
Aben Al-Kattani se le acerc6 para preguntarle la causa, y ella le dijo:

8 Aben Al-Kattdni o Muhammad ibn al-Hasan al-Madhayti al-Katt n (Cér-
doba, circa 950-Zaragoza, 1029), conocido como Ibn Al-Kattani, fue un médico,
misico y escritor de fama en su época. Realizé una antologia de la poesia anda-
lusi, el Kiz b al-Tashb b t min Ash’ r Abl al-Andalus (remitimos a la edicién de Ths n
’Abb s, 1966). ED.
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«Estos versos son de mi padre, Suléiman ben Mihran, de Zaragoza;
hace mucho que estoy cautiva, y desde entonces nunca he tenido
noticias de mi familiay».%

Otra noticia pertinente, como la antedicha, no tenida en cuenta
para nuestro problema. Se relaciona con una cruzada hispanica bas-
tante anterior a las primeras cruzadas de Oriente, cruzada empren-
dida por los nobles franceses en auxilio del rey de Aragén, nieto
de Sancho el Mayor. Entonces un ejército papal de normandos y
franceses conquisté transitoriamente a Barbastro, en la frontera de
Aragoén, el afio 1064, y el historiador coetineo, el cordobés Aben
Hayy4n,” cuenta que un mercader judio, amigo suyo, fue encargado
de rescatar las hijas de un rico musulman, cautivas en poder de un
conde de los conquistadores de aquella ciudad. El judio, llegado a
Barbastro, expuso el objeto de su visita al conde, el cual, después
de hacer a una de las cautivas sacar a la sala montones de telas ricas,
vestidos preciosos, oro y alhajas, dijo: «Aunque no tuviese nada de
esto y me ofrecieses mucho mas, no entregaria las cautivas. Esta que
ves ahi es mi predilecta. Aquella otra, tan hermosa, es una incom-
parable cantora; era la que més queria su padre». Y luego, chapu-
rreando el arabe, mandé a la cautiva que cantase. La morita, al tem-
plar su latd, no pudo contener una lagrima, que el conde enjugd
cariflosamente; luego comenzé una cancion arabe, y el conde la escu-
chaba, haciendo gestos de la mayor complacencia y embeleso, como
si entendiese la letra, cosa que el judio dudaba, pues él no la enten-
dia muy bien. Acabado el canto, el conde despidié al mercader enca-
reciendo de nuevo el agrado que recibia de las cautivas, muy preferi-
ble para él a todo el oro que el padre enviaba para rescatarlas.

La importancia de este episodio es considerable para nuestro
objeto. Por el mismo historiador Aben Hayyan, y por otros, sabemos
que de esos cautivos selectos, una de cuyas preciadas habilidades era
el canto, se llevaron los conquistadores de Barbastro muchos millares
a Francia y que hasta Constantinopla llegaron 7.000. Al capitan del

% Véase Henri Péres, La poésie andalouse en arabe classigue au xte siécle, 1937, p. 386.

™ Aben Hayyin o Abu Marw n Hayy n Ibn Jalaf Ibn Hayy n (Cérdoba 987-
1075) fue un conocido historiador cuyas obras sélo se han conservado de manera
parcial. ED.
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Papa se dice, cupieron 1.500 cautivas.” Y aun esta anécdota de Bar-
bastro puede tener relaciéon directa con la cuestion del primer tro-
vador conocido, pues el duque de Aquitania, Guillermo VIII, futuro
padre de Guillermo IX el trovador, tomé parte principalisima en la
cruzada, tanto que a ¢l solo atribuyen algunos documentos franceses
la conquista de Barbastro,” y asi es de presumir que en el botin que
se llevé a su tierra figurarian algunos centenares de jovenes cautivas.

Pero sin acudir a esta gran exportacién de prisioneros de Barbas-
tro, el conocimiento de la cancion morisca espafola en Francia es por
demas comprensible. Las relaciones entre las cortes sefioriales de Fran-
cia y Espafia eran intimas; las relaciones matrimoniales, continuas. El
mencionado Guillermo VIII cas6 dos hijas suyas, dos hermanas del
trovador, una con Alfonso VI de Castilla y otra con Pedro I de Aragén,
como mas tarde el trovador casé una hija con el rey aragonés Ramiro
el Monje. La comunicacion por medio de viajes era también frecuen-
tisima. Sobre todo la peregrinacién a Santiago era devocién particular
de los mismos duques de Aquitania; de un antecesor de Guillermo IX
consta que todos los afios iba peregrino a Roma o a Santiago,” y del
hijo del trovador sabemos casualmente que practicaba esa devocién
por el trigico azar de haberle sorprendido la muerte repentina dentro
del templo compostelano, el Viernes Santo de 1137, un accidente que
tuvo gran resonancia, y que conmemord, por cierto, Cercamén en
una elegia o plank de estrofas zejelescas, sin estribillo, como siempre.

EL PREJUICIO ANTIARABE

La resistencia de muchos eruditos a aceptar la influencia de la can-
cion arabigo-andaluza sobre la primitiva lirica romanica se funda en
un prejuicio muy arraigado: la falsa creencia en la incomunicacién
intelectual de los dos orbes, cristiano e islamico.

" Reinhart Dozy, Recherches sur Phistoire et la littérature de PEspagne pendant le
moyen-dge, 1881, vol. IL, pp. 347, 344, 348-349 y 341 respectivamente.

7 Las cartas privadas de Lemousin, de Poitou, etcétera, mencionan el afio en
que el «gloriosisimo duque» Guillermo conquist6 a Barbastro. Véase Prosper Bois-
sonnade, Du nouveau sur la «Chanson de Rolandy, 1923, p. 27, nota 6.

7 Adémar Chabannes, Chronicon Aquitanicum et Francicum, 1897, p. 163.
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Sin entrar ahora en argumentos de caricter general contra ese
prejuicio, basta colocar al lado del discutido caso del zéjel otros dos
casos contemporaneos indiscutibles y universalmente indiscutidos.
No se comprende cémo, al tratar el influjo del zéjel, se olvidan siem-
pre otros dos hechos capitales en la historia cultural del Occidente,
que ocurren en Espafia durante la primera mitad del mismo siglo x11,
en que Guillermo IX vive; otros dos hechos que muestran la gran
fuerza expansiva que entonces tenia la cultura arabe, muy superior
a la latina, seglin Rogerio Bacon reconocia después. Entonces, hacia
1106, un judio converso aragonés, Pedro Alfonso de Huesca, tradu-
cia al latin, por primera vez en Europa, una colecciéon de cuentos
orientales de origen indio y 4rabe, y su traduccion, titulada Disciplina
clericalis, tuvo uno de los éxitos mayores que la literatura conoce,
siendo durante muchos siglos como la biblia de los cuentistas de
todas las naciones occidentales, inclusos los tres maximos novelistas
don Juan Manuel en Espafia, Boccacio en Italia y Chaucer en Ingla-
terra. Pocos afios después de Pedro Alfonso, desde 1130 en adelante,
el arzobispo de Toledo Raimundo y el arcediano de Segovia Gundi-
salvo inician en la catedral toledana la conocida escuela de traducto-
res que, poniendo en latin las obras de los astronomos, matematicos,
botanicos y filésofos arabes, asombran a los escolsticos cristianos v,
como dice Renan, hacen época grande, dividiendo en dos mitades la
historia cientifica de la Edad media, una anterior y otra posterior a
estas traducciones de Toledo. ;C6mo no reconocer que la propaga-
cién de la cancién andaluza debe ser un hecho conjunto a esos otros
dos grandes hechos indiscutibles e indiscutidos?

Sucedian estos préstamos culturales en una edad que debemos
llamar cristiano-islAmica por los dos pueblos que se disputaban el
dominio del Mediterraneo, en la cual los mayores avances en la acti-
vidad espiritual y las superiores modalidades de vida se daban en
el mundo musulman. No debiera, pues, sorprender a nadie que una
forma lirica arabe se propagase al mundo latino, sino que lo que
habria de sorprendernos, y mucho, seria que ninguna se hubiese
propagado. Las cantoras y bailarinas del Andalus regaladas por el
califa de Cérdoba al conde de Castilla, o las cautivadas en Barbas-

7 Pedro Alfonso de Huesca, Cuentos de la Disciplina clericalis, 2009.
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tro y dispersadas por Europa, nos indican que la difusion del zéjel no
viene a ser, por Gltimo, otra cosa que lo que sugeriamos al comienzo:
una repeticién, un nuevo momento expansivo que alcanza esa eterna
gracia coreografica de la jocunda Bética, de «la alegre Cadiz» que
decian los romanos, iocosa Gades, cuando Cadiz imponia en la metro-
poli la belleza de sus cantares, de sus danzas y de sus muchachas,
con el éxito inmenso que nos atestiguan Marcial, Juvenal y Plinio.
La expansion del zéjel es una repeticién de ese éxito, en un momento
propicio en que otros productos culturales del Islam aparecen dota-
dos de gran fuerza de penetracién en el Occidente.

Atendiendo a la anécdota de Barbastro, podemos pensar que la
propagacién del zéjel por Europa debié ocurrir poco después de
mediar el siglo X1, cuando sabemos de cierto que hacia bastante
tiempo que la canciéon andaluza era muy gustada e imitada por los
arabes y los persas del Iraq. Tal expansién sabemos que ocurri6 por el
Oriente algo antes que llegase a Bagdad la fama de los tedlogos, filo-
sofos, médicos y otros escritores andaluces, y lo mismo cabe suponer
por Occidente: algo antes que el aragonés Pedro Alfonso difundiese
en Europa el cuento oriental, bastante antes que el segoviano Gun-
disalvo empezase a revelar en latin la filosofia heleno-arabe,” la can-
ci6n andaluza debia ya haberse abierto su camino, pues la masica no
necesita esperar el auxilio de una traduccién para volar por paises
lejanos, y la letra de la canciéon tampoco ha menester ningtin docto
intérprete, como Pedro Alfonso o Gundisalvo, bastindole una ver-
sién conversacional, improvisada e imperfecta, para cautivar los espi-
ritus con el profundo embeleso que en el conde conquistador de Bar-
bastro pinta Aben Hayyan.

LA ESTROFA ZEJELESCA EN FRANCIA
Por lo que vamos viendo, el influjo de la cancién andaluza hubo de

extenderse mas all4 del caso de Guillermo IX, o de Marcabra, que se
discute. Se habla del tristico con vuelta unisonante de los primeros

s Gundisalvo, Dominicus Gundissalivus, o Domingo Gundisalvo (Segovia, circa
1110-Toledo, 1181), fue el primer director de la escuela de traductores de Toledo. ED.
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trovadores, sin tratar a la vez la gran boga que en toda la Romania
tuvo el tristico con vuelta y con estribillo.

Si el estribillo estorbaba en la lirica cortesana, conservaba siem-
pre su gran valor de liricidad para el canto popular. Ahora bien,
en Provenza, lo mismo que en la Francia del Norte, tenemos multi-
tud de bailadas, rondeles y otras canciones que usan la estrofa zeje-
lesca completa, en todo igual a la de las canciones de Aben Labbana
o de Aben Guzman, semejanza nunca sefialada por los tratadistas de
métrica romanica.

Alguno de esos rondeles conservados se fechan a fines de siglo
X1I; la mayoria son del XI11; son pues, posteriores a las poesias trova-
dorescas, cosa natural, pues son poesia popular, poco estimada, sélo
tardiamente puesta por escrito.

Ponemos por muestra una cancién de monja pesarosa, en francés
del siglo x111:

Quant se vient en mai ke rose est panie,”
je Palai coillir per grant druerie; } Mudanza
en poc d’oure oi une voix serie,
lonc un vert bouset pres d’une abiete:
) } Vuelta
Fe sant les douls mals leis ma senturete;
malois soit de Deu ki me fist nonnete! } Estribillo

Siguen otras cuatro estrofas semejantes.

El rondel tan repetido de la Belle Aeliz, un cantar de Adam de
la Halle en el Jeu de Robin et Marion y otras muchas canciones muy
divulgadas,” tienen esta misma forma de tristico, vuelta y estribillo.

70 Quant se vient en mai ke rose est panie: «Quant se vient en mai ke rose est panie,
poema anénimo, en Karl Bartsch, Altfranzisische romanzen und pastourellen, 1870,
namero 33, p. 28, vv. I-6. Traduce Menéndez Pidal: «Cuando por mayo la rosa se
abre, / me fui a cogerla lleno de amores. / A poco rato of una voz suave, / que salia
de un bosquecillo junto a un convento: / siento dulce dolor junto a mi cinturilla;
/ jmal haya de Dios quien me hizo entrar monja!». ED.

77 El rondel anénimo de la Belle Aeliz, compuesto hacia el 1200, dice asf: «Main
se leva bele Aeliz, / —dormez, jalous, ge vos en pri— / biau se para, miex se vesti, /
desoz le raim. / Mignotement la voi venir / cele que j aim» (Karl Bartsch, Altfranzasische
Romanzen und Pastourellen, 1870, vol. I, p. 208, ndmero 82, vv. 1-6). Véase también
Adam de la Halle, Le Jeu de Robin et de Marion, circa 1280, vv. 658-663. ED.
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EL ZEJEL EN ESPANA

La misma estrofa se us6 también mucho en Espafia, e igualmente en
la poesia de corte que en la popular.

Como en los comienzos de la lirica provenzal hallamos la estrofa
tristica con vuelta en las obras de Guillermo de Aquitania, tam-
bién mas tarde, en los primeros tiempos de la lirica galaico-lusitana,
encontramos otro gran potentado, don Lope Diaz de Haro, sefior de
Vizcaya,” el cual en una de sus canciones burlescas de maldecir usa
el tristico con vuelta y estribillo;” y como el magnate francés, el cas-
tellano poetiza igualmente en una lengua que no es la suya materna,
escribe en la lengua de Galicia, donde la lirica se cultivaba desde
fines del siglo 11, por lo menos, y donde, no sabemos desde cuando,
se metrificaba con la estrofa andaluza. Que el tristico zejelesco era
no sélo de poetas de corte, sino popular en Galicia lo prueba la linda
bailada de las Avelanciras frolidas, que, tomada de la tradicion, se nos
ofrece en dos redacciones del siglo x111, debidas al clérigo compos-
telano Airas Nunes y al juglar Joan Zorro.** La estrofa zejelesca se
ve después en otras varias composiciones cortesanas de los cancio-
neros galaico-portugueses, como en las obras del rey Dionis y en las
del conde de Barcelos.

En castellano encontramos, aunque mas tarde, multitud de mues-
tras del tristico con vuelta y estribillo, tanto en el Libro de buen amor
del arcipreste de Hita, como en varios cancioneros de los siglos xv
y XvI, y las hallamos hasta en la lirica popular inserta en el teatro
de Lope y de Calderdn;* pero los ejemplos que tenemos a partir del

8 El mayor dignatario de la corte de Alfonso VIII desde 1206, combatiente en
la famosa batalla de las Navas de Tolosa, en 1212.

7 Lopo Lians, «Enmentar quer’eu do brial» [87,10] y «A mi quer mal o infangom»
[87,5], nameros 947 v 948 del Cancionero de la Vaticana. ED.

% Airas Nunez, «Bailemos nés ja todas tres, ai amigas» [14,5], nimero 462 del
Cancionero de la Vaticana, y Johan Zorro, «Baylemos agora, por Deus, ay velidas»
[83,1], ndmero 761 del Cancionero de la Vaticana. Este poema se puede leer en las
pp- 9-10 de esta edicién. ED.

8 Basta ver a Julidn Ribera, La miisica de las Cantigas, 1922, pp. 80-81. Ribera
mezcla muchas formas estréficas, pero aqui no nos importan ya las manifestaciones
tardias del zéjel y por eso no me detengo a separarlas y clasificarlas.
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siglo XVI ninguno aparece ya como obra de poeta conocido, sino siem-
pre anénimos, como supervivencias tradicionales; por ejemplo, aquel
canto de Mayo que se halla en el Cancionero Musical de hacia 1520:

Entra mayo y sale abril,*
tan garridico le vi venir.

Entra mayo con sus flores,
sale abril con sus amores,
y los dulces amadores
comienzan a bien servir.

El Vocabulario de Correas y el Entremés de la Maya, impreso en
1616,% testimonian la gran boga de este cantarcillo atin durante el
siglo XVII.

En los cancioneros espafioles es natural que se conserven mues-
tras claras del entronque de esta estrofa con la poesia 4rabe, como
no se hallan en la poesia de los otros pueblos romanicos. El mencio-
nado Cancionero Musical contiene varias composiciones zejelescas de
evidente origen musulman, de las cuales puede servir como muestra
la de las Tres morillas. Su tema proviene de una cancion oriental anti-
quisima, del siglo 1X, que contaba una grosera anécdota de harén,
de la que era protagonista el califa coetaneo de Carlomagno, el mag-
nificente Harun ar-Raxid, y que comenzaba: «Tres muchachas me
dominan...». La sensual aventura, popularizada por la famosa can-
tora Oraib, tuvo una difusién inaudita en el mundo islimico, y en
Espania fue purificada de toda torpeza y reducida a la forma del zéjel,
forma que en el siglo xvI se hallaba algo alterada: una parte del estri-
billo se habia confundido con la vuelta, a la vez que se fundia con el
verso tercero de mudanza, formando con éste una sola frase musical,
lo que le da una gracia y soltura especiales. De esta fusién hay ejem-
plos franceses también, como en el célebre rondel de Robin et Marion.
La letra de las Tres morillas dice asi:

% Entra mayo y sale abril: «Entra mayo y sale abril», nimero 499 del Cancionero
musical de Palacio, vv. 1-6. ED.

% Impreso en la Flor de comedias de diferentes autores recopiladas por Francisco de
Abvila, 1616, vol. V, f. 216v.
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Tres morillas me enamoran™
en Jaén:
Axa, Fatima y Marién.

Tres morillas tan garridas
iban a coger olivas,

y fallabanlas cogidas
en Jaén:
Axa, Fatima y Marién.

Tres morillas tan lozanas,
iban a coger manzanas
[y cogidas las fallaban]
en Jaén:

Axa, Fatima y Marién.

Dijeles: ;Quién sois, sefioras,
de mi vida robadoras?
—Cristianas, que éramos moras
en Jaén:

Axa, Fatima y Marién.
Etcétera.

Este zéjel es un eco de muchos siglos de convivencia entre canto-
res moros y cristianos, mas expresivo aun que la conocida miniatura
de las Cantigas de Alfonso X, que representa un juglar moro y otro
cristiano acompafiindose el uno al otro en su canto.

LA ESTROFA ZEJELESCA EN ITALIA

La fuerte unidad espiritual de la Romania nos hace esperar que tam-
bién en Italia la estrofa de que tratamos fuese popular, lo mismo
que en Francia y en Espafia. Contemporaneo de Alfonso X, fra Jaco-
pone da Todji, el discipulo de San Francisco de Asis, buscando para
sus laudes, o cantos que los devotos cantasen a coro, los metros més
en boga entonces por su tierra (esto es, en el corazén de Italia, en la
Umbria), encontrd alli la estrofa zejelesca como la més popular. Se

8 Tres morillas me enamoran: «Tres morillas me enamorany, niimero 263 del Can-
cionero musical de Palacio, vv. 1-17. ED.
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conserva un copioso Laudario debido a Jacopone, compuesto de 102
laudes;"® pues bien, 52 de ellas, que son mas de la mitad, estan escri-
tas en nuestro tristico con vuelta y estribillo; de modo que este Lau-
dario franciscano es, después de las Cantigas de Alfonso X,* la colec-
cién lirica mas zejelesca de toda la Romania. He aqui una muestra
para que se juzgue de la identidad formal con las estrofas de Alfonso
X...y de Aben Guzman:

Povertade enamorata,®
grand ¢ la tua signoria.
Mia é Francia ed Inghilterra,
enfra mar agio gran terra,
nulla me se muove guerra,
si la tengo en mia balfa.

Ademas, no es sblo Jacopone, es la gran poesia franciscana, en gene-
ral, la que prefiere este metro. Otro cantor de «Dama Pobreza» lo
usa igualmente:

Dolce amor di povertade®

quanto ti degiamo amare!
Povertade poverella,

umiltade é tua sorella,

ben ti basta la scodella

e al bere e al mangiare.

Lo mismo otro Laudario de Pisa,” que nos puede representar el uso
de la Toscana en los primeros afios del siglo x1v, ofrece igual pre-
dominio de nuestra estrofa que el Laudario de fra Jacopone. Y, sin

% Jacopone da Todi, Laude di frate Jacopone da Todi, 1930.

% Ribera (La miisica de las Cantigas, 1922, pp. T06-108) cuenta «unas 375», pero
yo excluyo las 31 cantigas que él incluye en la p. 108a (nimeros 2, 18, 25, etcétera).
En cambio, Ribera olvida algunos evidentes zéjeles, como los ntimeros 10 y 19.

% Povertade enamorata : Tacopone da Todi, «Povertade enamorata / grand’e la tua
signoria», nimero LIX de Le Laude, 1915, p. 133. ED.

% Dolce amor di povertade: «Dolce amor di povertade, atribuida también a Iaco-
pone da Todji, libro II, nimero 4, vv. 1-6. ED.

% Le¢ laudario di Pise, 1931.



POESTA ARABE Y POESTA EUROPEA 127

embargo, los editores de estos poetas franciscanos, los que estudian
su métrica, no advierten el predominio singular de esas formas estré-
ficas, y las catalogan sin decir nada de su origen y su entronque.

Recordemos que medio siglo antes de que Alfonso X compusiese
cantos religiosos en estrofas zejelescas, el mistico murciano Mohidin
habia hecho lo mismo para los devotos musulmanes. En tercer lugar
viene fra Jacopone, diez afios mas joven que el Rey Sabio. A menudo,
en esta parte de la Edad Media que quedamos en llamar cristiano-
islAmica, tropezamos con una u otra correlacién entre ciertas mani-
festaciones culturales latinas y arabes, y siempre la latina es mas
tardia, porque la cultura musulmana era entonces mas progresiva en
multitud de aspectos.

Jacopone es el primer testimonio que conozco de la estrofa zeje-
lesca en Italia. Es més tardio que los de Francia y Espafia; pero esto
no es sino una casualidad. Esa estrofa, sin duda, vivia en Italia rele-
gada a la poesia oral, desde no sabemos cuiando, condenada a no
dejar memoria de si, pues la «poesia d’arte» la despreciaba como cosa
popular y juglaresca. S6lo rompieron con tal desprecio los francisca-
nos, juglares de Dios, como ellos se llamaban; juglares sagrados del
pueblo, y no de las cortes; ellos, en su fervor religioso, se inclinaron
a recoger las formas poéticas vulgares, para volverlas a lo divino, y
asi nos atestiguaron la gran boga de la cancién zejelesca en la poesia
profana oral.

Posteriormente ya no escasean los testimonios italianos hasta
el xv1. Muchas frézzole populares y cantos de todas clases emplean
la estrofa con vuelta y estribillo. A fines del siglo xv, en Floren-
cia, Lorenzo el Magnifico escribe laudes piadosas, con esa estrofa en
versos endecasilabos, para cantar con la tonada de canciones pro-
fanas muy popularizadas; y la misma estrofa utilizé en seis de los
quince cantos carnavalescos que compuso para las varias compar-
sas con que quiso animar los carnavales florentinos. El secretario
Magquiavelo, el gran politico, tiene también una carnavalada en estas
estrofas, que fue cantada igualmente en Florencia; y asi otros auto-
res del siglo xvI.
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VARIEDADES DE LA ESTROFA ZEJELESCA

Hasta ahora hemos citado muestras, tanto Arabes como romdnicas,
de la estrofa simple y primitiva, salvo en el caso de las Tres Morillas.
Pero debemos tener en cuenta que desde muy temprano los poetas
idearon variantes diversas, siempre conservando como caricter esen-
cial una vuelta unisonante. Las principales variedades son seis:*

1. En vez de ser los versos todos de igual medida se hacia mas
corto el verso de vuelta, casi siempre respondiendo a que el estribi-
llo tenia sus versos desiguales, como en este ejemplo del Cancionero
Musical de hacia 1520:

Alla se me ponga el sol*'
do tengo el amor.

All4 se me pusiese
do mis amores viese,
antes que me muriese
con este dolor.

Ast hay ejemplos en arabe, en francés, en gallego, etcétera.

2. La vuelta, en vez de constar de un solo verso, consta de dos.
Ejemplo en Aben Numara del siglo x1; bastantes en la coleccion
de Aben Guzman, en las Analectas de Al-Makkari, en las Cantigas de
Alfonso X, en el Cancionero de Baena, en Juan del Encina, en los ron-
deles, baladas y danzas, tanto franceses como provenzales.

3. Las mudanzas tienen rimas internas, que a veces se dan tam-
bién en el estribillo. Parece que esta complicacion fue, segin Aben
Bassim, invento de aquel Ubada ben Ma-Al Sam4, muerto en Malagaen
1028, del cual se conservan varios zéjeles de este tipo; también tene-
mos, de Aben Labbana de Denia, un zéjel asi, anterior a 1091, en elo-
gio del hijo de Al-Motamid de Sevilla; varios en Aben Guzman, en
Mohidin, etcétera. Las rimas internas se hallan igualmente en las
Cantigas del Rey Sabio, en el Cancionero del rey Dionis, en el Cancio-
nero de Baena, en los rondeles franceses, en los Laudarios de Jacopone

% Aunque se anuncien seis, son cinco. ED.
ot Allé se me ponga el sol: «Alla se me ponga el soly, nimero 545 del Cancionero
musical de Palacio, vv. 1-6. ED.
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y de Pisa, en poesias amorosas italianas del siglo x111, etcétera. Por
ser esta forma més artificiosa que las otras fue muy favorecida.

Cito una cancién piadosa del arcipreste de Hita, con rima interna
también en el estribillo:

Los que la ley avemos  de Cristus a gnardar®
de su muevte debemos dolernos e acordar.

Cuentan las profecias lo que se ovo a cumplir:
primero Jeremias, como ovo de venir;
diz luego Isafas que lo avia de parir
la Virgen que sabemos Santa Maria estar.

Los que la ley avemos  de Cristus a guardar,
etcétera...

Se solia escribir cada hemistiquio como un verso corto, lo cual desfi-
gura a la vista el tristico de mudanzas, convirtiéndolo en una sextina,
como hace el escriba del Cancionero de Baena con la conocida cancién de
don Pedro Gonzalez de Mendoza (hacia 1370), en que se queja violen-
tamente del dios de Amor:

Pero te sirvo sin arte®
jay Amor, Amor, Amor!
grant cuita be de mi parte.

Dios, que sabes la manera,
de mi ganas gran pecado, Mudanza
que me non mostras carrera
por do salga de ciudado,
pues aquesta es la primera
dona de quien fui pagado,
que non amo en otra parte. } Estribillo

Son tres estrofas como ésta.
4. Las mudanzas tienen més de tres versos. Antes de 1091, en que
fue destronado Motamid de Sevilla, Aben Labbana compuso en elogio

9> Los que la ley avemos / de Cristus a guardar: Juan Ruiz, Libro de buen amor, 2003,
coplas 1059 y 1060. ED.

9 Pero te sirpo sin arte: Pedro Gonzélez de Mendoza, «[P]ero te sirvo sin arte / ay
amor amor amor», nimero 251 del Cancionero de Baena, vv. 1-10. ED.
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de ese rey un zéjel cuyas cinco estrofas tienen la mudanza de cuatro
versos; Aben Guzman hizo varias composiciones del mismo tipo. En
las cantigas de la Virgen, en las laudes de Jacopone, en los rondeles
franceses, se hallan mudanzas de cuatro versos y de mas; lo mismo en
los trovadores provenzales que no usan estribillo: el planh de Cerca-
mon, que arriba mencionamos, tiene mudanzas de cinco versos.

5. La vuelta consta de tres versos, uno de los cuales suele ser
corto, o bien el segundo de los cuales rima con las mudanzas. Ejem-
plos de Aben Guzman, en Mohidin, lo mismo en cantigas gallegas y
castellanas, en pastorelas y rondeles franceses.

PARENTESCO ENTRE EL SISTEMA ARABE
Y EL OCCIDENTAL

Considerando sélo la forma simple de la estrofa zejelesca y los tristi-
cos latinos con estribillo, se puede pensar, aunque siempre impreci-
samente, que de la poesia latina puede proceder la estrofa romanica;
se puede pensar esto sin poner atencién en el verso de vuelta, que
nos obliga a establecer relacion con la poesia arabe. Yo, por mi parte, no
llegué a convencerme de esa relacién arabigo-romanica hasta que
no estudié la igualdad de las formas secundarias. La forma simple,
mis estas cinco variantes derivadas que acabamos de enumerar, mas
atn la forma sin estribillo que arriba dijimos; total siete variedades
del mismo tipo (mudanzas monorrimas y vuelta), siete completa-
mente coincidentes en la poesia arabe y en la roménica, formando
una unidad familiar, no confundible con ningtn otro tristico ni con
otras estrofas de estribillo. Para dudar de la relacién de parentesco
entre la literatura oriental y las occidentales, habria que explicar
por el azar las siete coincidencias.

La estrofa zejelesca forma, pues, todo un sistema; es algo asi
como una planta, con su tronco originario y sus ramas, de carac-
teres perfectamente definidos; donde quiera que la veamos florecer
habremos de reconocer el vuelo de una misma semilla, y no la gene-
racién espontanea o el vuelo de semilla de otra especie. Hablar ahora
de tristicos latinos es perder el tiempo, mientras no se encuentre en
la poesia latina del siglo X1 el tristico con vuelta y todo el sistema de
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variantes, con un verso corto, con rimas internas en las mudanzas,
etcétera, como se encuentra en la poesia arabe de ese siglo XI.

Reconociendo que la coincidencia del sistema 4rabe y el romanico,
extendida a lo esencial y a lo particular, revela parentesco entre los
dos; atendiendo a la supremacia de la cultura drabe en los siglos x al
XIII, y a la mayor antigiiedad que en todos los casos tienen los ejem-
plos arabigo-espafioles, la explicacién més natural de esa relacién de
parentesco es suponer que la poesia roméanica imit6 a la drabe, como
afirma la teoria aribigo-andaluza. Verdad es que también sera posi-
ble otra explicacién en que no se ha pensado. Si hacia el afio goo
Muciddam de Cabra poetizaba sobre estribillos con voces mozara-
bes, es muy probable que imitase una cancién romanica andaluza,
y entonces pudiera ser que esa clase de cancién existiese lo mismo
que en Andalucia en otros paises romanicos, y que se hubiese desa-
rrollado paralelamente en 4arabe andaluz, en dialecto mozarabe, en
gallego, en provenzal, etcétera. La dificultad para admitir esto con-
siste en que si existiera tal estrofa en la Romania desde el siglo 1x,
seria de esperar alguna muestra de ella anterior al siglo x11.

DIFICULTADES. OSCURIDAD DE LA POESIA ARABE

Contra esta hipotética gestacion independiente del sistema arabe y
del romanico hallo también argumento alli donde parece levantarse
la mayor dificultad para admitir filiacion de un sistema respecto del
otro, en el contenido mismo de la cancién.

Hasta ahora sblo hablamos de relaciones métricas entre los dos
sistemas; pero cuando hemos asociado la propagacion del zéjel a la
del cuento de la Disciplina clericalis y a la de la filosofia de los traduc-
tores de Toledo, parece que presuponemos algin influjo del conte-
nido de la cancién arabe sobre la romanica. Y aqui entonces se pre-
sentan los mayores motivos de duda.

En primer lugar, la poesia arabe resulta ininteligible, o poco menos,
para un europeo. Aben Hayyan duda de que el conde conquistador de
Barbastro, aunque chapurreaba el arabe, entendiese la letra de la can-
cién que entonaba la cautiva. Mas, por otra parte, es también increi-
ble que el conde no acudiese a algtin moro bilingiie para que le expli-
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case aquellos versos, mis gratos para él que todas las riquezas ofre-
cidas en rescate de la cantora. Esto sin contar que la misma cantora,
a los pocos meses de cautiverio, ya se habria hecho bastante latinada
(sinolo era yade nacimiento) para explicar ella misma sus canciones,
como las explicaria todo juglar moro a un auditorio cristiano. Sobre
todo téngase en cuenta que el z¢jel, poesia vulgar, no ofrecia las difi-
cultades de interpretacién que la poesia culta drabe; Aben Jaldtn nos
ha dicho que los andaluces hallaban el zéjel encantador a causa de la
facilidad con que se entendia.** Afiddase todavia que desde su origen
empleaba una lengua mezclada de 4rabe y romance, mezcla que se
exageraria ante un ptblico romanico.

CONDICION DE LA MUJER MUSULMANA

Pero aun considerando todo esto, se alza, como una muralla de la
China, el mayor obstaculo para admitir un influjo conceptual de
la canci6n arabe en la cristiana: no hay, se dice, analogia ideologica; es
mas, no puede haberla entre la cancion provenzal y la arabe. Este
argumento Aquiles, repetido hoy por muchos,” fue ya expuesto
hace mas de un siglo por Guillermo Schlegel: «No puedo persua-
dirmey, escribia, «que una poesia como la provenzal, basada toda
sobre la adoracién de las mujeres y sobre la extrema libertad en el
trato social de la mujer casada, haya sido inspirada por un pueblo
donde las mujeres eran esclavas cuidadosamente encerradas». En
verdad, esta consideracién se nos presenta imponente y es hoy reno-
vada por varios. Sin embargo, la realidad era muy distinta de lo que

% Ibn Khaldoun, The Mugqadimab, an Introduction to History, 1969, capitulo VI,
seccidn §9. ED.

% Scheludko («Beitrige zur Entstehungsgeschichte der altprovenzalischen
Lyrik», 1928, p. 105 y siguientes) insiste en que la mujer arabe esta encarcelada,
s6lo su marido la ve, y por eso el objeto de la poesia 4rabe es la cortesana, la
esclava, etcétera. Erckmann («Der Einfluss der arabisch-spanischen Kultur auf die
Entwicklung des Minnesangs», 1931, p. 247) insiste en que el culto literario a la
mujer casada entre los 4rabes no se ha demostrado y no se puede demostrar. Pero
poco importa que se trate de la mujer casada o de la mujer ajena no casada, cuando
son semejantes los sentimientos expresados por unos poetas y otros.
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nuestras ideas simplistas se figuran. No era tan libre la sefiora cris-
tiana en esas risueflas cortes provenzales que entonces daban a toda
Europa el tipo de la vida mundana y elegante, ni vivia la sefiora
musulmana tan esclava y encerrada en esos harenes moriscos bajo
triple guardia de eunucos. Las dos mujeres del Norte y del Sur coin-
cidian en mas de un extremo de miseria y de excelencia, de servi-
dumbre y de sefiorio.

Ya el conde Schack,” en el pasado siglo, habia notado que la situa-
cién de la mujer hispanodrabe era més libre que la de ninguna otra
mujer musulmana; de ningin modo era la reclusa que los preceptos
islAmicos presuponen. Conocemos anécdotas que muestran cémo
muchas mujeres libres en Cérdoba no llevan velo; como hablan en
la calle con los hombres y dan citas para encontrarse otro dia; como
escuchan piropos de boca de hombres desconocidos, a los cuales con-
testan; como se retinen en sitios pablicos de la ciudad... Famosa fue
la libertad en que vivié comienzos del siglo X1 la princesa Wallada,
hija de un califa de Cérdoba.”

EL «GARDADORY»

Y mirando al otro extremo nos sorprende, desde luego, en las can-
ciones de los trovadores mas antiguos, Guillermo IX o Marcabru,
la frecuente mencién del gardador, el guardian de la mujer, puesto al
servicio del marido o del rival, lo mismo que en los zéjeles andalu-
ces se menciona el ragib o vigilante. Es decir, la libertad de la dama
en los palacios provenzales y la esclavitud de la sefiora en los hare-
nes andaluces vienen a coincidir tristemente en el mismo punto: un
gardador, un raqib.

A esta primera coincidencia interna entre la cancién de Provenza
y de Andalucia parece quitarle valor el hecho de que también Plauto

% Adolf Friedrich Schack, Poesia y arte de los drabes en Espaiia y Sicilia, 1881.

97 Véase sobre todo Lawrence Ecker, Arabischer, provenzalischer und dentscher
Minnesang, 1934, pp. 199-209 (resefia de Nykl en el Archivum Romanicum, 1935),
y Henri Péres, La poésie andalouse en arabe classique au Xie siécle, 1937, pp. 398-400.
Aunque el sefior Péres se abstiene de tratar la cuestién provenzal, su libro es deci-
sivo para resolverla.
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y Ovidio hablan del odioso custodio de la muchacha (odiosus custos
puellae), del vigilante guardian (»igil custos). Pero prescindiendo de
que los primitivos trovadores no frecuentaban a Ovidio y descono-
cian a Plauto, debe tenerse en cuenta que el cuszos aparece en Ovidio
tratado en exposicion didactica, en consejos dados a la mujer para
burlar la custodia, no como personaje ingrediente de la cancion lirica
seglin aparece en Andalucia y en Provenza. Guillermo IX y lo mismo
Aben Guzman, se quejan del guardidn que hace padecer a los aman-
tes, o se alegran al sentirse libres de tal vigilancia.®®

Pero aun mas. En ambas poesias del Norte y del Sur, el guardian
aparece formando grupo con otros personajes, de los que el poeta mal-
dice. La lirica provenzal pone frecuentemente al lado de las figuras del
poeta y su dama, pareja amorosa protagonista, varios comparsas eno-
josos difumados en el fondo del cuadro; los lauzengiers o calumniado-
res, cizafieros que descubren, enemistan o separan a los amantes; el
enojds que envidia y estorba; el gilds, el celoso marido. Lo mismo en la
lirica 4rabe, y no rara vez, como creia Appel, sino a menudo, el enamo-
rado desahoga su aversion contra el wasi «cizafioson, el nammdm «difa-
madory, el hasid «envidioson, el 4dil «<sermoneador enfadoso», todos los
cuales traen pesadumbre y desdicha a los amantes.

Nada de esto hallamos en Ovidio.” Si aparte de éste, en Catulo,
ignorado por los trovadores, los amantes se acuerdan de la envidia,
es cuando disfrutan la inmensa felicidad de la posesién, temiendo,
como toda persona dichosa, el aojamiento, no la intriga de los cizafie-

%% Véase en Lawrence Ecker, Arabischer, provenzalischer und dentscher Minnesang,
1034, pp. 22-55, un largo estudio del gardador-raq b, donde se llega a la conclusiéon
de que no tiene nada que ver el gardador drabe-provenzal con el custos ovidiano.

9 Restrictivo respecto a la influencia ovidiana se muestra Alfred Jeanroy, La
poésie lyrigue des troubadours, 1934, vol. I, pp. 66 y 67. Véase Willibald Schrotter, Ovid
und die Trondabours, 1908. Para la ovidiana «militia amoris» trocada a lo feudal,
véase Eduard Wechssler, Das Kulturproblem des Minnesangs, 1909, p. 160 y siguien-
tes. Varias coincidencias en los trovadores con Ovidio en Dimitri Scheludko, «Bei-
trige zur Entstehungsgeschichte der altprovenzalischen Lyrik», 1928, pp. 282-288.
Lawrence Ecker (Arabischer, provenzalischer und deutscher Minnesang, 1934) sefiala la
diferencia esencial entre el amor ovidiano, positivista, y el de los trovadores, casi
siempre resignado y pasivo; nadie ha podido identificar unos hexdmetros de Ovidio
con una cancibn trovadoresca; hay influencias de la poesia latina en los trovadores,
pero no son mas que influjos que recaen sobre un organismo completamente for-
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ros. Si en Tibulo se menciona al marido, no es ciertamente el celoso,
sino todo lo contrario, es el complaciente, incantus coniunx, a quien el
amante desdefado pide, en su despecho, que guarde mejor a la mujer
y laimpida entregarse al rival. En Catulo, podiamos exhumar las cen-
suras de los viejos grufiones, rumores senum severiorum. Lo que por nin-
guna parte hallamos es la repeticién de estos tipos, el coro de estos
personajes convencionales haciendo sombra a la pareja amante.

EL AMOR CORTES

Examinando otras semejanzas internas entre la cancién andaluza y
la provenzal,' Jeanroy afiade solo los asuntos escabrosos u obsce-
nos, la dedicatoria a un protector, la alabanza que el poeta hace de
su propio talento, y alguna otra asi, que ya seria mucho; pero desiste
de sacar consecuencias, porque juzga que la poesia drabe se halla
situada en los antipodas del amor cortés, tan gravemente apasio-
nado, tan noble en su tono, como, se ve, por ejemplo, en Bernart de
Ventadorn, y como se dibuja ya claramente en el mismo Guillermo
IX; pero he aqui que hoy, después de publicados los estudios de Asin
sobre Aben Hizam de Cérdoba, después de divulgada la traduccién
de Aben Guzman y del mismo Aben Hizam por Nykl, después de
los estudios de Garcia Gémez sobre los poetas aribigo-andaluces,
después del libro de H. Péres sobre la poesia andaluza en 4rabe cla-
sico, es insostenible la creencia de un amor exclusivamente sensual
en la poesia arabe, antipoda del amor cortés.

Si, seglin acabamos de ver, la mujer en Provenza podia no ser tan
libre como se cree, la de Andalucia podia no ser esclava, sino sefiora
absoluta de su amado. A esta exaltacién tendian ideas antiquisimas,
expresadas ya en la literatura arabe anteislamica, refundidas des-
pués al contacto de la filosofia platbnica.'

mado y de otro origen. Scheludko («Ovid und die Trobadors», 1934, pp. 120-174)
cree que la influencia de Ovidio no se ejerci6 en la primera época de la poesia pro-
venzal, sino en la segunda, a partir de Bernat de Ventadorn.

> Algunas son reconocidas por Alfred Jeanroy, La poésie lyrigue des troubadours,
1934, vol. I, pp. 72-73.

1 Véase especialmente Poemas ardbigoandaluces, pp. 42-43.
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SUPERIORIDAD DE LA AMADA

El filbsofo cordobés Aben Hizam en su Libro del Amor, escrito en
1022,' se inspira siempre en un idealismo erético, que conviene
en muchos puntos con el amor trovadoresco, siendo ciertamente
antipoda de Ovidio, en quien con tan infortunado empefio buscan
algunos inspiracion para los trovadores de la primera época. Aben
Hazam trata especialmente el tema del amante sumiso y resignado
a la voluntad de la amada; es un tema perdurable en la literatura
arabe, que dos siglos antes era versificado por el califa de Cérdoba
Al-Hakam I, muerto en 822, ensalzando el poder ennoblecedor del
rendimiento amoroso: «La sumisién es hermosa en un hombre libre,
cuando €l es siervo del amor».”” Tenemos aqui una idea gemela a la
de la virtud dignificante del amor en los provenzales y al reconoci-
miento del poder que tiene la amada sobre la vida toda del amante,
segln Guillermo IX en sus canciones octava y novena, segin Cerca-
mén en su cancion primera y segin sus demds sucesores."*

OBEDIENCIA Y SERVICIO AMOROSO

Esta concepcion del amor sumiso lleva a la expresién de la obedien-
cia en los poetas andaluces. A principios del siglo x1 habia escrito
Aben Zaidan:™ «Si t cargas mi corazén con lo insoportable para
otros corazones, yo lo soportaré; sé altiva, yo sufriré; sé orgullosa, yo

' Ibn Hazm, A book containing the Risala known as The dove’s neck-ring about love
and lovers, 1931. ED.

' Henri Pérés, La poésie andalouse en arabe classique au xie siécle, 1937, p. 411.

"+ Para el arraigo de estas teorfas en la tradicién arabe véanse Miguel Asin
Palacios, Abenbdzam de Cordoba y su historia critica de las ideas religiosas, 1927, vol. 1,
p- 55 v siguientes, y p. 2755 Alois Richard Nykl, «Poesia a ambos lados del Pirineo
hacia el afio 1100», 1933, vol. I, nimero 2, p. 358, y su traduccién de Ibn Hazm,
A book containing the Risala known as The dove’s neck-ving about love and lovers, 1931.

5 Aben Zaidiin o Ahmad ibn Abd All h ibn Ahmad ibn G lib ibn Zayd n
(Cérdoba, 1003-Sevilla, 1071), conocido como Ibn Zaidun o Avenzaydin, esta
considerado el mejor poeta clasico de Al-Andalus. Véase Ibn Zaidun, Casidas selec-
tas, 2005. ED.
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me humillaré; manda, yo obedeceré»;'® y la sentencia 4rabe recogida
en la Disciplina clericalis con sentido religioso, dice gui amat obedit.™
Igualmente Guillermo de Aquitania usa el participio obedien como
sinénimo de «amador o enamorado»™® y califica de obediensa la acti-
tud general del enamorado. Otros trovadores usan las expresiones
«obedecer al amor» y «servir al amor», asimilando el servicio de la
seflora al servicio feudal del vasallaje, cosa que mucho antes se halla
en la literatura arabe. En Oriente, en la corte de Hartin Ar-Raxid,**°
el poeta Al-Abbas ben Al-Ahnaf,"'* comparaba ya el amor al servicio
militar.”®> En Aben H4zam, el amante es servidor de su amada, a la
cual llama sayyidi, «mi sefior», o mawliya, «<mi duefio», en masculino,
no en femenino, segtn el habito corriente en la poesia rabe de usar
el masculino para designar el ser amado, la mujer amada,' expre-
siones que es imposible no relacionar con el masculino midons, usado
por los trovadores en vez de madomna.

10 Henri Pérés, La poésie andalouse en arabe classique an xte siécle, 1937, pp. 411-412.

"7 Nykl es quien recuerda oportunamente a Pedro Alfonso en «Poesia a ambos
lados del Pirineo hacia el afio 1100», 1933, vol. I, nimero 2, pAgina 378; cree que
Guillermo pudo leer la Disciplina Clericalis; pero igualmente bastaria suponer cual-
quier influjo oral, indirecto, de las ideas expresadas en la literatura arabe.

% Véase la estrofa copiada arriba [p. 112].

1% (Mais non serai obedienz / en Peitau ni en Lemozi», cancién XI, vv. 3-4, y
«Obediensa deu portar / a motas gens, qui vol amar», cancién VII, vv. 31-32, de Les
chansons de Guillaume IX, 1913. ED.

" Harin Ar-Raxid o H r n ar-Rash d (circa 766-809) fue el quinto califa de la
dinastia Abasi de Bagdad. ED.

" Al-Abbas ben Al-Abnaf o Abu al-Fadl Abbas Ibn al-Ahnaf (circa 750-circa
806) sélo compuso poemas de género amoroso. ED.

"> Véase el estudio de esta cuestién en Lawrence Ecker, Arabischer, provenzali-
scher und deutscher Minnesang, 1934, p. 156. Defiende, en general, la originaria priori-
dad del amor cortés en la literatura 4rabe; entre los arabes, el «Minnesangy es algo
permanente de todas las épocas, mientras que entre los provenzales y alemanes fue
una especie de moda pasajera, cuyo origen no se puede encontrar en los paises cris-
tianos, sino s6lo en los hispano-andaluces.

'3 Henri Péres, La poésie andalouse en arabe classigne an xte siécle, 1937, p. 416. El uso
espafiol de decir mi dueiio y dueiio mio ala amada no tiene que ver con la practica proven-
zal, pues no solo es propio del lenguaje amoroso, sino general: «Mencia, sois vos ¢/ duciio
/ de esta casa?» (Pedro Calderén de la Barca, El médico de su honra, vv. 214-215). Véase
Rufino José Cuervo, Apuntaciones criticas sobre el lenguaje bogotano, 1907, capitulo 180, y
Andrés Bello, Gramdtica de la lengua castellana, 1847, capitulo 52. Aunque Cuervo parece
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Pero el servicio amoroso en los primeros trovadores no parece de
origen europeo, no tiene el sentido feudal del occidente, al cual s6lo des-
pués se fue adaptando; no implica, como el servicio feudal, fidelidad y
auxilio mutuo entre seflor y vasallo, sino sumisién de siervo a una sefiora
despotica e ingrata. Y éste es el sentir de los poetas arabes. En varios
z€jeles de Aben Guzman se declara deber del amante el someterse hu-
milde y satisfecho a los deseos, caprichos e injusticias del ser querido.™™

EL AMOR SIN RECOMPENSA

No hallamos antecedentes de esto en la literatura latina. El servi-
cio u obsequio que Ovidio o Tibulo otorgan a la amada es algo ma-
terial y frivolo: tenerle el espejo en el tocador, atarle al niveo pie
la sandalia, abrirle paso en la calle por entre las apifadas turbas,
dejarla ganar en el juego, no llevarle la contraria..., arte captato-
ria que en nada se parece a esa entrega total de la propia existencia
en manos de la amada, aun sin hallar en ella reciprocidad, sin espe-
ranza de captacién. El gozarse en un amor sin recompensa es un refi-
namiento que jamas cupo en la cabeza de un romano y que abunda
primero en los poetas arabes, en los andaluces especialmente, y apa-
rece después en los provenzales. Un zéjel de Aben Labbana de Denia,
anterior a 1091, que ya hemos citado arriba, trata la dureza de la
amada, cuyo mirar es como espada desnuda que aparta la esperanza;
«pero mi corazbny, afiade el amante, «est4 lleno de dulzura hacia aque-
lla que me maltrata». Semejantes ideas menudean en los zéjeles de
Aben Guzman; el amante se siente siempre conforme con las injusti-
cias que la amada le depara: «;qué dulce es el amor y qué amargo ... !
Seas desdefiosa o amable, senténciame como juez, ciusame placer o
dolor»," «atorméntame, haz conmigo lo que quieras».”® Lo mismo

no creerlo, este uso epiceno de dueiio procede de que dueiia vino a ser una interdiccion
lingiiistica, debido a la antipatia por las duefias o sirvientas que tenian fama de viejas,
feas y grufionas; «el vituperioso y abatido género duefiesco», que decia Cervantes.

"4 NGmeros 52, 134 y 140 de Ibn Quzm n, Cancionero andalusi, 1989. ED.

5 Ibn Quzm n, «Tengo un amado blanco, alto, rubio», nimero 13 del Cancio-
nero andalusi, 1989, p. 61. ED.

"% Ibn Quzm n, «Mi amor prometiome y faltd», nimero 14 del Cancionero anda-
lusi, 1989, p. 63. ED.
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entre los provenzales, el enamorado sin ser correspondido, se somete
a las decisiones de la dama cruel, como dice Bernart de Ventadorn:
«bien es que ella me venza y haga de mi lo que se le antojen:

Pero ben es qu’ela-m vensa'’
a tota sa volontat

«que me venda o me done si le place»;"™ él amara, después de muerto
y sepultado, a la dama que le desoye.™™

SUFRIMIENTO GOZOSO

En los zéjeles de Aben Guzman los desdenes y rigores, pues com-
placen a la amada, son motivo de contento para el amante;™ el tor-
mento del amor es delicioso;™" y cuanto mas amargo es el amor, mas
dulce resulta.” También los trovadores se gozaban en la herida amo-
rosa: «tan suavemente me mato», dice Cercamon,

Ai, las, tan suavet m’aucis!™3

El llanto y los suspiros son sabrosos, la herida es dulce para el ena-
morado, segin Bernat de Ventadorn.”* Alegret siente lo mismo: «Si

"7 Pero ben es qu’elﬂ-m vensa: Bernart de Ventadorn, «LL.o tems vai e ven e vire»
[070,030], cancionero C, ff. s11-51v, VV. 36-37. ED.

¥ Bernart de Ventadorn, «Lancan vei per mei la landa» [070,026], cancionero C,
f. 561, v. 28: «si'lh platz, que'm don o que'm venda!». ED.

"9 Bernart de Ventadorn, «Can lo boschatges es floritz» [070,040], cancionero C,
ff. 561-56v, vv. 71-72: «mortz venh’ a sel qui'm vol blasmar / qu’eu no ’am mortz e
sebelitz!y. ED.

2% Ibn Quzm n, «Me dejé por tedio, cuando era amado mi corazény, niimero 52
del Cancionero andalusi, 1989, p. 120. ED.

' Ibn Quzm n, «Quiero a un muchacho», nimero 140 del Cancionero andalust,
1989, p. 248. ED.

"2 Ibn Quzm n, «Es su derecho, y esto no es reproche», ntimero 132 del Cancio-
nero andalusi, 1989, p. 237. ED.

'3 Ai, las, tan suavet m’aucis!. Cercamon, «Quan I’aura doussa s’amarzis» [112,004],
cancionero C, V. 45. ED.

" Bernart de Ventadorn, «Tant ai mo cor ple de joya» [070,044], cancionero C, ff. s2v-
$31, vv. 69-72: «tan I'am de bon’ amor / que manhtas vetz en plor / per o que melhor
sabor / m’en an li sospire»; y «Non es meravelha s’eu chan» [070,031], cancionero C,
ff. §71-57v, vv. 25-26: «Aquest’ amors me fer tan gen / al cor d’una dousa sabor». ED.
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a Amor le agrada que yo muera, que no sea amado por ella, eso me
place y es bueno para mi»."*

Claro es que el sufrimiento y el llanto del enamorado es tema
usual en la lirica latina, como en todas, pero lo es como obstaculo
pasajero de la ansiada posesion; por el contrario, el sentir compla-
cencia en ese dolor y aceptarlo resignadamente, sin el aliciente de la
esperanza, es ya un apasionamiento refinado, ajeno a la sensibilidad
romana, y que aparece como un hecho nuevo en la poesia arabe y en
la provenzal. La joya o exaltacién amorosa se confunde justamente
con «la pena e la dolor €’l martire» en Bernart de Ventadorn;™‘ y nos
sorprende hallar también que para los poetas arabes andaluces del
siglo XI eran ya sentimientos conjuntos en el enamorado la alegria
0 «joyan, tarab, y el dolor amoroso, wagd. «Las delicias del amor son
hechas de sus tormentos ardientes», canta Aben Ammar."’

Estos temas ocurren también en la poesia arabe oriental, pero no
tan frecuentemente como en la andaluza.™®

ALGUNA OTRA SEMEJANZA

Jeanroy, a pesar de su escepticismo, reconoce algunos casos notables
de semejanza total entre canciones provenzales y andaluzas. Ahora
nos fijaremos sélo en algunas.

La cancién quinta de Guillermo de Aquitania tiene corte comple-
tamente zejelesco. El poeta, tomindose a si mismo en broma, cuenta
un obsceno encuentro que, yendo de viaje, le ocurrié con dofia Inés
y dofia Ermesenda. Lo mismo, Aben Guzman, en varios zéjeles, se
complace en presentarse bajo aspectos burlescos, contando aventu-

' Jean Marie Lucien Dejeanne, «Alegret, jongleur gascon du XiIe si¢cler, 1907,
vol. XIX, p. 224.

% Bernart de Ventadorn, «Tant ai mo cor ple de joya» [070,044], cancionero C,
ff. 52v-531, vv. I y 75-76: «la pena e la dolor / que'n trac, e-] martire». ED.

7 Aben Ammar o Ab Bakr Muhammad ibn ’Amm r (1031-1086), conocido
como Ibn Ammar de Silves o Abenamar, fue poeta andalusi y visir de la Taifa de
Sevilla. Véase Henri Péres, La poésie andalouse en arabe classigue au xte siccle, 1937,
Pp- 415 Y 427. ED.

8 Henri Pérés, La poésie andalouse en arabe classique au xie siécle, 1937, p. 408.
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ras que le suceden, ora con una mujerzuela, en uno de los intermi-
nables viajes a que su profesion le obliga, ora con una hermosa que
le hace quedar en ridiculo, ora con la mujer de un vecino, o con
una bailarina berberisca. Si en aquella cancion quinta Guillermo IX,
gran magnate, sefior de un Estado més grande que el del mismo rey
de Francia, se iguala con un juglar errante, lo hace, al parecer, arras-
trado por la imitacién de una poesia popular preexistente, influida
por la poesia zejelesca. Que esa burla de si propio era tema favorito
de los juglares, nos lo indica el hallarla todavia en el siglo x1v, desa-
rrollada por el arcipreste de Hita.

También la cancién séptima de Guillermo tiene toda ella aspecto
zejelesco, por su forma estréfica, por su exordio de evocacién pri-
maveral, tan frecuente en los zéjeles de Aben Guzman; por expre-
sar resignacion ante los disfavores del amor y exponer la mencio-
nada doctrina de la obediensa, y en fin, y sobre todo, por constar
de las dos partes esenciales de la cancién 4rabe: una consagrada al
amor, y otra, tras una transicién brusca, dedicada al elogio de la
propia poesia y envio de la cancién y del loor a un personaje, «mon
Esteve».'*

Ribera llamé la atencion sobre el zéjel 141 de Aben Guzman, que
es parodia de una albada, cantando con cierto humorismo la sepa-
racion de los amantes al amanecer,” y en otro zéjel, el 82, la estrofa
final desliza un verso en romance, «alba, alba, es de luz en una die»,"*
sin duda estribillo de una albada mozarabe. Todo lo cual prueba que
la albada en lengua romance era un género popular en Andalucia,
medio siglo antes que se escribiesen las primeras albadas provenza-
les conservadas, que pertenecen a fines del siglo x11.%* Estas alba-
das provenzales contienen en su estribillo la palabra alba, a veces

' Hay en Aben Guzman 81 zéjeles que contienen dedicatoria a un personaje
v 43 en que el poeta se alaba a si mismo. Véanse como ejemplo de esto tltimo los
nameros 2, I6, 24, 27, 30, 34, 43, 46, 61, 69, 97 y 134. Véase Julidn Ribera, Diserza-
ciones y opiisculos, 1928, vol. I, pp. 47-48.

1% Juliin Ribera, Disertaciones y opiisculos, 1928, vol. I, pp. 91-92.

51 Ibn Quzm n, «Mafiana pintan paredes y clavetean cercados», ntimero 82 del
Cancionero andalusiy 1989, p. 164. ED.

' Alfred Jeanroy, Les origines de la poésie lyrique en France an Moyen AAge, 1889,

p- 76.
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repetida, como en la atribuida, con escaso fundamento, a Rimbaut
de Vaqueiras (florece de 1180 a 1207): «[’alba, I’alba, oc I’alba!»,”} y
mucho antes se cantaba en Cérdoba también «alba, alba!».

CONCLUSION

Bastan las comparaciones hechas para establecer una relacién hist6-
rica entre la cancién andaluza, cuyo primer poeta aparece a fines del
siglo 1X, y la cancién provenzal, cuyos primeros cultivadores escri-
ben en los comienzos del siglo x11. La concepcion idealista del amor
data en la literatura 4rabe oriental desde los tiempos preislamicos;™*
los poetas andaluces la frecuentan y desarrollan cantando, desde el
mismo siglo IX, el poder dignificador que el amor tiene sobre sus
esclavos.™ Estas ideas no aparecen en las literaturas romanicas hasta
el tiempo de los primeros trovadores del siglo xi1.

Debemos reconocer que entre ambas literaturas hay relaciones
tan singulares y tan Gnicas que son inexplicables sin un influjo de la
una sobre la otra.

Hoy ya es imposible repetir que la poesia andaluza se halla situada
en los antipodas del amor cortés. Hemos visto que la mujer, en el
Islam, estd muy lejos de ser tan sélo la esclava que muchos piensan,
con Schlegel, relegada al olvido en los camarines del harén, que le
sirven de prisién. Y esto no sblo en la literatura, sino en las costum-
bres inspiradoras de la literatura. No se hallara en los historiado-
res de Occitania un reconocimiento tan magnifico y resonante de los

13 «Gaita be, gaiteta del castel» [392,016a], publicada por Mass6 Torrents en el
Anuari de Plnstitut &’Estudis Catalans, 1907, vol. VII, p. 423. La atribucién a Raim-
baut de Vaqueiras es mis que dudosa (véase Alfred Jeanroy, La poésie lyrigue des
troubadours, 1934, vol. IL, pp. 206 y 340).

54 Véase Lawrence Ecker, Arabischer, provenzalischer und deutscher Minnesang,
1934, donde se defiende la originaria prioridad del amor cortés en la literatura
drabe: entre los drabes el «Minnesangy es algo permanente, de todas las épocas,
mientras que entre los provenzales, italianos y alemanes fue una especie de moda
pasajera cuyo origen no se puede encontrar en los paises cristianos, sino en los
hispano-andaluces.

' El califa Al-Hakam, arriba [p. 136]. Véase Henri Péres, La poésie andalouse en
arabe classique au xie siécley 1937, p. 427.
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sentimientos corteses como el que cuenta la Chronica Adefonsi Impe-
ratoris de los emires almoravides de Marruecos. Acometen éstos a
Toledo en 1139, para distraer las fuerzas del emperador Alfonso VII
que estaba sitiando el castillo de Aurelia, y la emperatriz, la animosa
catalana Dofla Berenguela, defensora de Toledo, les envia un men-
sajero a decirles: «;Por qué destruis la vega y los alrededores de esta
ciudad? Poco honor os viene de guerrear contra mi, que soy mujer;
si la guerra queréis, id contra mi marido, que esta ante el castillo de
Aurelia». Ella misma entonces se dejé ver en la mas alta torre del
alcizar toledano, acompafiada de un coro de doncellas que cantaban
al son de timpanos, citaras y salterios. Los emires africanos alzan
los ojos y, absortos al contemplar a la emperatriz rodeada de aque-
lla pompa de majestuoso lirismo, se inclinaron reverentes y se reti-
raron sin hacer mas dafio a la ciudad. Esta coloreada estampa nos
muestra bien hasta qué punto los refinados sentimientos de corte-
sia tenian hondas raices en la vida musulmana, cuinto contaban con
ellos los cristianos y cuanto significaban la sefiora y la cancion musi-
cal aun para los almoravides, a quienes los andaluces coetaneos de
Aben Guzman tenian por risiblemente barbaros y rudos.

La misma precedencia y primacia que respecto al amor cortés mues-
tra la poesia andaluza, comparada a la provenzal y a las demas roma-
nicas respecto a la forma estréfica, esto es, en cuanto a las siete varie-
dades de la estrofa con vuelta unisonante, coincidentes las siete en
la lengua oriental y en las occidentales.

A los demas puntos de semejanza que hemos indicado entre la
poesia andaluza y la provenzal podian afiadirse bastantes otros, que
vienen también a probar el influjo de la una sobre la otra. No obs-
tante, la duda queda siempre posible, aunque en favor de tal influjo
esté, ademas, la oportunidad del momento histérico en que se propa-
gan a Europa el cuento 4rabe-espafiol y la filosofia ardbigo-hispana;
el derecho a la no persuasion queda siempre ejercitable, pues en las
ciencias del espiritu nada se puede probar indiscutiblemente. Pero
suponer que todos esos caracteres comunes de forma y de fondo se
hubiesen producido independientemente a ambos lados de los Piri-
neos, en Andalucia y en Occitania, es mas que temeridad. La otra
solucién, la de una lirica extendida por la Romania en tiempo de
Muciddam de Cabra, si no es facil de admitir en cuanto a la métrica,
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parece del todo inadmisible cuando se trata de explicar analogias de
temas que no son concebibles en el Occidente europeo durante los
siglos IX 0 X. Asi viene a servirnos de apoyo el amor cortés, que se
miraba como la mayor dificultad para establecer relacién de la lirica
provenzal y la andaluza.

Por otra parte, hay que prevenirse contra un convencimiento exa-
gerado. La primera impresién que tantas semejanzas pueden produ-
cir lleva a la creencia de que la lirica provenzal nacié por imitacién
de la andaluza. Pero tal creencia es inexacta. Al lado de esas semejan-
zas hay muchas diferencias, que suponen origenes muy varios. Basta
considerar la parte externa de la métrica de Guillermo de Aquita-
nia, s6lo § canciones tienen estrofa con vuelta unisonante, entre 11
que se conservan; de Cercamoén, sélo 1, entre 8; de Marcabr(, sélo 7,
entre 43; v después de esta primera generacion de trovadores, la
estrofa zejelesca se hace mas rara hasta desaparecer, quedando rele-
gada a la poesia popular; los varios sistemas estroficos, que estin
siempre en mayoria, indican otros origenes variados, distintos del
andaluz, que sélo se ve preponderante en Guillermo, el creador de
la poesia trovadoresca culta. La lirica provenzal, pues, debié nacer
tanto de la lirica popular cultivada por los juglares occitanicos como
de los ensayos latinos de los clérigos; debi surgir de la vida misma de
las cortes meridionales, lujosas y festivas, donde la sefiora feudal
ostentaba el mas prestigioso atractivo para sus vasallos. El trova-
dor pudo ver en su dama la sefiora a quien sirve con el rendimiento
amoroso y con los versos, lo mismo que servia al sefior con la espada
y el caballo; pero entonces hubo de sufrir inicialmente, en la época
de mayor intimidad hispano-aquitana, un influjo andaluz, decisivo
para concebir el servicio amoroso, no precisamente como servicio
caballeresco,”® que en derecho exigia ser reciprocado por el sefior,

156 Véase Eduard Wechssler, Das Kulturproblem des Minnesangs, 1909, p. 140 y
siguientes. Escrito esto, encuentro que Lawrence Ecker (Arabischer, provenzalischer
und dentscher Minnesang, 1934) desarrolla mucho el mismo pensamiento: la asimila-
cién del amor al servicio militar se halla ya en la obra del poeta oriental Al-Abb s
Aben al-Ahnaf muerto hacia 806. La analogia entre el servicio de la sefiora y el del
sefior feudal europeo es muy imperfecta, pues el servicio feudal se funda en la fide-
lidad mutua, mientras la sefiora en la poesia trovadoresca no favorece a su amante.
Los primeros trovadores emplean el tema del servicio, pero no en el sentido feudal
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sino como humilde entrega a una sefiora tirnica, cuyos rigores ben-
dice el amante; un influjo para sentir el amor de un modo nuevo,
como deseo inasequible, como tormento deleitoso; influjo para usar,
a veces, una estrofa con vuelta unisonante. En suma, la cancién pro-
venzal no pudo nacer sino en las cortes del Mediodia de Francia;
pero no hubo de nacer sin una importante intervencién de la lirica
arabigo-andaluza.

La extrafieza del influjo se comprueba por lo limitado de su dura-
cién. Los primeros efectos son de gran vigor. Luego, la estrofa con
vuelta unisonante se viene a olvidar, pasada la primera generacién
de trovadores; se olvidan ciertas ficciones secundarias de la can-
cion, el gardador entre ellas. El amor insatisfecho, ennoblecedor del
alma, el amor cortés, arraigd y evolucioné més; pero de nuevo se fue
abriendo camino la pasién natural, cuyos eternos modelos hallaba el
Renacimiento en la antigliedad clasica.

POESIA HISPANO-ROMANICA PRIMITIVA

Pasemos ahora a otra cuestién final: ;qué relaciones tuvo la lirica
1.0 / ;- , .
arabigo-andaluza con la poesia romanica de la Peninsula hispana?

Esto nos lleva a la cuestion inicial sobre el elemento romanico en
que se fundé Mucaddam de Cabra para formar el tipo de su canci6n.
Aben Bassam nos dice que Mucidddam cantaba en un 4rabe popu-
lar mezclado de aljamia o romance mozarabe andaluz, y esta mezcla
nos deja suponer el influjo de una lirica popular de los cristianos de
Andalucia, por lo menos en cuanto al estribillo, elemento extrafio

4 / 4 . 7/
a la poesia arabe, y para el cual parece que Mucaddam invento el
nombre de markaz., al decir de Aben Bassam.

Ribera cree que Muciddam no se debié inspirar en una lirica
romance andaluza, sino en una lirica importada por los gallegos en
Andalucia. Se funda en que entre la multitud de soldados y escla-
vos vascos, francos, catalanes, germanos o eslavos que pululaban

del Occidente, sino tomado de la poesia arabe; después lo fueron adaptando al feu-
dalismo europeo. Véase el trabajo de Joseph Hell, «Al-’Abb s ibn al-Ahnaf, 1925,

vol. II, pp. 271-307.
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por Cérdoba eran muy abundantes los gallegos, estimados por su
belleza fisica, por su ingenio y habilidad, asi como las gallegas, por
sus atractivos, eran preferidas para hacer de ellas mancebas o para
manumitirlas y hacerlas esposas. La excepcional importancia que la
lirica gallega tuvo en los siglos X111 y X1V hizo a Ribera suponer que
debi6 ya estar floreciente en la época primitiva.”’ Pero tal importa-
cién de una lirica gallega en Cordoba es hipétesis que no tiene en su
apoyo indicio alguno, y, ademas, es tan superflua como llevar hierro
a Bilbao, ya que el genio lirico popular de Andalucia se nos muestra
en todas las épocas como el mas original y expansivo de Espafia.
Ese zéjel hibrido de 4rabe y romance creado en el siglo 1x en Cor-
doba, sea imitando un tristico con vuelta y estribillo, usual entre los
mozarabes de la Bética, sea juntando un tristico 4rabe-persa con un
estribillo mozarabe, ya hemos dicho hallarse igual en la poesia romance
del Norte de Espaiia, en gallego y en castellano, documentado desde
comienzos del siglo X111, hasta el siglo XxvI1; mas arraigado en Castilla,
menos en Galicia. En ninguna de estas dos regiones sabemos si tal forma
estréfica es alli indigena, por ser primitivamente comtn a toda Espaia,
o si fue importada de Andalucia. Esto segundo parece lo mas probable.

LOS CANCIONEROS GALLEGOPORTUGUESES

La primera lirica que se desarrolla en una lengua peninsular es gallega.
Los catalanes poetizaban en provenzal durante los siglos x11 y x111; los
castellanos cantaban algunas canciones en lengua propia, pero, por lo
comn, las escribian en gallego; el castellano nace especializado en el
género épico.

Los tres grandes cancioneros galaico-portugueses (en que cola-
boran muchos autores castellanos de nacimiento)™ nos ofrecen una
poesia bastante mas tardia que la provenzal, muy influida por ésta.
Y como la lirica provenzal s6lo muestra semejanza con la andaluza en
la primera generacién de sus trovadores, no puede extrafiarnos que
esas semejanzas falten en la poesia galaico-lusitana; no encontramos

7 Julian Ribera, Disertaciones y opisculos, 1928, pp. 16-23, 36 (nota), 52-54 v 98-99.
¥ Ernesto Monaci, I Canzoniere portoghese della Biblioteca Vaticana, 1875; Enrico Mol-
teni, I/ Canzioniere portoghese de Colocci-Brancutti, 1880; y el Cancioneiro da Ajuda, 1904.
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en ella rastros de las figuras secundarias de cizafieros y enojosos; para
nada aparecen el celoso ni el guardador; nada de midons;*° ninguno de
los otros puntos de semejanza que las mas antiguas canciones proven-
zales tienen con las andaluzas. Quiza si conservasemos las cantigas del
juglar compostelano Paja, contemporaneo de Marcabri, sorprende-
riamos en ellas algunas analogias andaluzas, en cuanto al contenido.

Por lo que hace a la forma, Rodrigues Lapa sélo sefiala una can-
tiga en los dos cancioneros mas antiguos que tenga forma zejelesca.
Pero, en realidad, hay unas 60, debidas a trovadores de los mas anti-
guos, como don Lope Diaz de Haro,”® y a los mas modernos, como
el conde de Barcelos. Pocas son, un 4 por 100 de las 1.600 poesias
contenidas en esos dos cancioneros, pero, aunque pocas, bastan para
mostrar caracteres y desarrollos de la forma zejelesca, enteramente
diversos de los que hallamos en las estrofas provenzales, probando-
nos una tradicién gallega independiente, ora obedezca a influjo ini-
cial andaluz, ora tenga origenes mas o menos autoctonos.

Toda la lirica cortesana gallegoportuguesa se divide en dos esti-
los, seglin la vieja poética, expuesta en sus mismos cancioneros. Un
estilo es el de las cantigas de maestria; carecen éstas de estribillo, al uso
provenzal, y emplean combinaciones de rimas, imitadas en su mayo-
ria de la lirica provenzal; es el estilo méis elegante y mis de moda; el
otro estilo, cantigas de refram, se caracteriza, como su nombre dice, por
el uso del estribillo, «reframy, a pesar de lo cual las cantigas de tipo
zejelesco son tan pocas como acabamos de ver; la mayoria usan otras
formas estroficas, sobre todo (contrastando con lo poco que usan el
tristico zejelesco) emplean mucho un sistema de estrofas disticas,
donde se desarrolla, en reiteraciones paralelas, un Gnico motivo sen-
timental repitiéndose en la segunda estrofa la idea y hasta las palabras
de la primera, pero con rima diferente, como en la singular albada del
caballero Nufio Fernindez Torneol, puesta en boca de la enamorada:

' No es aceptable la comparacién establecida por Nykl con la designacién de
la dama en la poesia gallegoportuguesa bajo el nombre senbor: no tiene nada que
ver, pues, como todos los nombres en -or, sefior era com{n en prosa y verso para
el masculino y para el femenino; cuando senbor lleva un posesivo, es siempre feme-
nino: mia senbor, en contraste con mi dons frente a ma donna.

" Dignatario de la corte de Alfonso VIII en 1206; combatiente en las Navas de
Tolosa, 1212; muerto en 1236.
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Levad’, amigo, que dormides as manhanas frias,™
toda-las aves do mundo d’amor dizian;
Leda m’and’en!

Levad’, amigo, que dormides las frias manhanas,
toda-las aves do mundo d’amor cantavan’;
Leda m’and’en!

Hace tiempo sefialé como forma mas caracteristica y original de
la lirica gallegoportuguesa la estrofa paralelistica, y como forma
mas propia de la lirica castellana la estrofa zejelesca;™* y, aunque
esto no quiere decir que Galicia no use formas zejelescas,™ ni Casti-
lla paralelisticas, el predominio respectivo parece favorecer la hipo-
tesis de que la estrofa zejelesca irradia de Andalucia; Galicia, mas
libre que ninguna otra porcién peninsular de la influencia musul-
mana, es natural que no use apenas la forma del zéjel.

"' Levad’, amigo, que dormides as manhanas frias: Nuno Fernandez, «Levad’, amigo,
que dormides as manhanas frias» [106,11], nimero 242 del Cancionero de la Vaticana,
vv. I-6. Traduce Menéndez Pidal: «Levantaos, amigo, que dormis las mafianas frias; /
todas las aves del mundo estin diciendo de amor. / {Contenta me estoy yo!». ED.

2 Véase mi articulo «La primitiva poesia lirica espafiola», 1938, pp. 310 y 332
[pp- 37 v 54]-

3 Hasta se da también en la lirica gallegoportuguesa la mezcla del estilo paralelis-
tico con el zejelesco (aunque Manuel Rodrigues Lapa, Das origens da poesia livica em Por-
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Queda la extrafia excepcion gallega, el cancionero sagrado de
Alfonso X, casi todo ¢él zejelesco. De 402 composiciones que forman
las Cantigas de Santa Maria, en sus dos ediciones, publicadas por el rey
hacia 1265 y 1280, nada menos que 335 tienen la forma de tristico
monorrimo, vuelta unisonante y estribillo, las cuales constituyen un
83 por 100 del total. Esto creo se explique porque, siendo el gallego
lengua de la poesia lirica general de Espafia, las cantigas sagradas no
seran gallegas mas que de lengua; en cuanto a su inspiracién musi-
cal, serAn més bien de tierras de Toledo o de Sevilla. El influjo del Sur
estd asegurado por aquel documento grafico que arriba hemos recor-
dado. Entre las miniaturas que ilustran los codices de las Cantigas de
la Virgen, representando juglares y musicos de los mas variados ins-
trumentos, una de ellas figura un juglar cristiano y otro moro tocando
sendos latides, cantando a ddo, animados por el mismo jarro de vino.
No nos extrafle esta colaboracién de cantores a la Virgen pertenecien-
tes a las dos religiones; tenemos de ella testimonios fehacientes, como
el concilio de Valladolid de 1322, que prohibe llevar juglares sarrace-
nos a cantar y tafler en las iglesias."* Pues bien, las cantigas que esa
singular miniatura ilustra deberan el enorme predominio de la estrofa
zejelesca a un influjo meridional, en alguna parte morisco, en su mayor
parte cristiano. En sus obras cientificas, Alfonso X aprovecha muchos
elementos de la ciencia arabe producida en las antiguas cortes de
Taifas de Toledo, o de Sevilla, o de Niebla; algo asi hard también en
su gran obra lirica musical, y digo esto en apelacién de la sentencia de
doctos musicélogos modernos, que dicen ser las Cantigas hijas del arte
littrgico, sin tener nada que ver con el arabigo.

LA LIRICA CASTELLANA

Es probable que el predominio de la estrofa zejelesca en Castilla se
deba al influjo de la juglaria morisca, que no se hizo sentir en Galicia.

tugal na Idade-Média, 1929, p. 36, 1o niega); por ejemplo, en los nimeros 199, 202, 354,
634y 664 del Cancionero de la Vaticana o en el nimero 416 del Cancionero Colocci Brancuti,
pero manifiestamente estos paralelismos en la larga estrofa zejelesca son algo postizo
y poco logrado, en comparacién de los felices efectos que alcanza en el breve pareado.

"4 Véase mi Poesia juglaresca y juglares, 1924, pp. 137-138. Aunque hablo siempre
de formas métricas y no de formas musicales, parece que la métrica de tipo arabe
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El arcipreste de Hita, autor de seis canciones zejelescas, incluidas
en su Libro de buen amor, nos dice que compuso cantigas para juglare-
sas moras, y es bien sabido que los tafiedores y cantores sarracenos
servian en la Corte de Alfonso X y Sancho IV de Castilla lo mismo
que en la de Pedro IV o Juan II de Aragdn.™s

El mismo arcipreste de Hita es prueba del arraigo tradicional
que tenian en Castilla no sélo las formas estroficas, sino ciertos
temas del z¢jel arbigo-andaluz. En pleno siglo x1v, cuando ya nadie
se acordaba de los viejos asuntos zejelescos, el arcipreste nos sor-
prende con una cantiga de vuelta unisonante, en que, lo mismo que
Aben Guzman y que Guillermo de Aquitania, a comienzos del siglo
x11, burlandose de si mismo, se nos ofrece al escarnio en una aven-
tura amorosa, engafiado por un infiel mensajero y por una pana-
dera llamada Cruz. Copiaré aqui tres de las cinco estrofas de que
consta la cantiga, para hacer en ellas varias correcciones al manus-
crito Ginico:

Mis ojos no verdn lnz,"
pues perdido be a Cruz.

Cruz cruzada, panadera,
tomé por entendedera;
tomé senda por carrera
como [faz el] andaluz.

Mis ojos no verdn luz,
pues perdido be a Cruz.

Coidando que la avria,
dixelo a Ferrand Garcia
que troxies la pleitesia
e fuese pleités e duz.

Mis ojos no verdn luz,
pues perdido be a Cruz.

andaluz implica musica de igual tipo. Me falta la competencia para discutir las opi-
niones de Spanke y de Anglés, quienes afirman que la masica de las cantigas alfon-
sies es hija del arte litargico occidental y nada tiene que ver con la drabe (véase Kite
Axhausen, Die Theorien iiber den Ursprung der provenzalischen Lyrik, 1937, pp. 62-63).
"5 Véase mi Poesia juglaresca y juglares, 1924, pp. 138, 249, 263, 278-279, y Julidn
Ribera, La miisica de las Cantigas, 1922, pp. 75-76.
9 Mis ojos no verdn luz: Juan Ruiz, Libro de buen amor, 2003, coplas 115-118. ED.
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Dixom quel plazia de grado,
e fizos de Cruz privado;
a mi dio rumiar salvado,
¢l comié el pan mas duz.
Mis ojos no verdn luz,
pues perdido be a Cruz.

El predominio del tristico con vuelta unisonante y estribillo
entre los musicos cortesanos del tiempo de Juan del Encina es bas-
tante mayor que el que se observa en la Florencia del Magnifico;
pero en seguida, en el curso del siglo xv1, la boga de este sistema
estréfico va cesando, hasta subsistir sélo en la poesia mas vulgar.
En nuestro teatro clasico, tan rico en cantos liricos populares y tra-
dicionales, se recogen las Gltimas muestras de estrofas zejelescas,
siempre entonadas en pobres fiestas de labradores. Asi se extinguen
en su patria los tltimos ecos de la cancién arabigo-andaluza, la que en
los siglos XI y XII tuvo tan gloriosos destinos en Oriente y Occi-
dente. Se extingue su voz en el siglo xv11, ahogada por la incipiente
boga de otra nueva forma de cancion, la copla y la seguidilla, tam-
bién nacidas en la eterna Andalucia. A las fiestas fluviales sobre el
Guadalquivir, en la fastuosa y sabia corte de Motamid o en los dias
de Aben Guzman, cantadas en estrofas zejelescas, suceden las fiestas de
la época de Felipe IV y de Lope de Vega, cantadas en las nuevas coplas,
cuya boga aun dura:

Rio de Sevilla,™#
jcuan bien pareces
con galeras blancas
y ramos verdes!

7 Rio de Sevilla, / jcudn bien pareces: Lope de Vega, Lo cierto por lo dudoso, 1625,
acto I, vv. 17-20. ED.






Sobre primitiva lirica espafiola*

El discurso que en 1919 lef en el Ateneo de Madrid sobre La primitiva
poesia lirica espaiiola," estaba destinado por mi a salir de su forma vul-
garizante, en la que precisiones y pormenores son excluidos, y pasar
a una exposicién erudita. Tal propésito, abandonado desde enton-
ces, quisiera realizarlo ahora respecto a dos puntos solamente.

Hice alli una afirmacién de caracter general: «si nos remontamos
a los origenes de nuestra historia literaria, al tiempo en que el juglar
de Medinaceli componia un gran poema épico, el de Mio Cid, halla-
mos que, junto a esta poesia narrativa, politica y militar, la poesia
lirica surgia a su vez en todos los momentos de la vida».> No doy
esto como una mera hipétesis. En seguida cito en apoyo la Chro-

* Es un complemento necesario al trabajo extenso titulado «La primitiva poesia
lirica espafiola».

' Citaré siempre la edicién incluida en los Estudios Literarios, 1938 [pp. 3-60].

* «Ma tutto questo non ¢ che una potesi, benché¢ degna dalla piti grande atten-
zione...» dice, después de copiar el parrafo arriba transcrito, Ferruccio Blasi en un
amplio y bello estudio sobre «La serranilla spagnuola» (1941, p. 6). El autor, atenién-
dose a la opinién hoy mis seguida, se inclina a pensar que los villancicos de tono
popularizante que florecen en los siglos Xv y XvI no son eco de una tradicién antigua,
sino una «filiazione della poesia dotta» debida a poetas cultos y refinados como Santi-
llana, Castillejo, Gregorio Silvestre, el mismo Géngora. Pero ésta es hipdtesis invero-
simil. Conservandose el caudal completo de estos autores, no hallamos en ellos, por
ejemplo, el tema o los villancicos de la serrana guiadora en la montafia, y los poetas
que nos transmiten algo de esto, como Gil Vicente y Lope de Vega, lo hacen obede-
ciendo a la misma conocida costumbre que les llevaba a insertar o a imitar los roman-
ces tradicionales. Claro es que por otra parte estoy muy lejos de negar el caso con-
trario, de la poesia culta que baja del pueblo. A Jeanroy y a mi, porque afirmamos la
existencia de estribillos o refrains populares, inspiradores de poesia culta, nos atri-
buye el sefior Blasi concomitanzas con el mito romantico de la poesia popular. No
tengo sino que citar mi conferencia de Oxford, Poesia popular y poesia tradicional
[Pp- 61-94], aunque es probable que el concepto de poesia tradicional que ah{ expongo
no sea aceptado por quien no haya estudiado en abundancia las variantes de un canto
narrativo de la tradicién oral. Compérense, en sentido afirmativo, un excelente cono-
cedor de la tradicién oral, Vittorio Santoli, «Problemi di poesia popolare» y «Cinque
canti popolari» (1935 v 1938); v en sentido dubitativo, un agudo erudito, ajeno a
la exploracion folclérica, Leo Spitzer, en «Remarque sur la différence entre Poesia
popular et Poesia de Arte», 1936, p. 68, con objeciones a las que pronto contestaré.
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nica Adefonsi Imperatoris, escrita hacia 1150, es decir, coetanea exac-
tamente con el Poema del Cid, y en ella encontramos pasajes ilustrati-
vos sobre canciones de victoria, de recibimiento, de corte, de boda,
de funeral, alguna de las cuales voy a aducir aqui.

A menudo, cuando la Crénica refiere una victoria de los cristianos,
da la noticia, repetida hasta cuatro veces, de que los soldados cantaban,
al volver vencedores de Toledo: «dicebant hymnum» (capitulo 57),
«reversi sunt Toletum, cum gaudio magno et laetitia canentes» (capi-
tulos 58, 71 v 79). El clérigo cronista suele decir que cantaban ala-
banzas a Dios; sin duda, y para nuestro objeto basta; pero sin duda
también cantaban canciones profanas, y esto apenas siquiera merece
el nombre de hipdtesis, recordando la milenaria costumbre que nos
testimonia hacia atras el canto de los soldados de Aureliano,’ y hacia
adelante los cantos rasticos de victoria que nos ofrece nuestro teatro
de los siglos xv1 y xvII. Y bien es de advertir, a proposito de ésta
y de otras menciones de cantos en la Chronica Imperatoris, que el autor
muestra aficiones poéticas muy decididas; al llegar a la magna expe-
dicién contra Almeria, abandona la prosa para continuar su relato en
verso latino, y en esos versos hace una mencioén del Poema de Mio Cid.
Tenia oidos para la poesia roménica vulgar, lo mismo para la gran
poesia heroica que para la humilde lirica de ocasion.

Otro tipo de canto popular, la endecha o lamento fanebre, apa-
rece también testimoniado en esta Chronica Imperatoris. Cuando
el valiente capitin Munio Alfonso es muerto por los almoravides
(1 de agosto de 1143) y es enterrado en el cementerio de la catedral de
Toledo, «per multos dies mulier Munionis Adefonsi, cum amicis suis,
et ceterae viudae, veniebant super sepulcrum Munionis Adefonsi, et
plangebant planctum, et hujuscemodi dicebant; O Munio Adefonsi,
nos dolemus super te; sicut mulier quae unicum amat maritum, ita
Toledana civitas te diligebat. Clypeus tuus numquam declinavit in

3 Vita Aureliani en Historia Augusta, parte I, 6.4 y 6.5: « Theoclius, Caesareano-
rum temporum scriptor, Aurelianum manu sua bello Sarmatico una die quadra-
ginta et octo interfecisse, plurimis autem et diversis diebus ultra nongentos quin-
quaginta, adeo ut etiam ballistia pueri et saltatiunculas in Aurelianum tales com-
ponerent, quibus diebus festi militariter saltitarent: Mille mille mille decollavi-
mus / unus homo mille decollavimus / mille bibat quisquis mille occidit / tantum
vini nemo habet quantum fudit sanguinis». ED.
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bello, et hasta tua numquam rediit retrorsum, et ensis tuus non est
reversus inanis. Nolite annuntiare morten Munionis Adefonsi in
Corduba et in Sibillia, neque annuntietis in domo regis Texufini, ne
forte lactentur filiae Moabitarum et exultent filiae Agarenorum et
contristentur filiae Toletanorum».* Aqui el cronista no quiere refle-
jar un llanto prosaico de las viudas toledanas, sino una lamentacion
poética, un canto funebre como el que en todos los pueblos antiguos
estuvo siempre en uso entre las mujeres;® de ahi que constituyera una
especie de oficio: las lamentatrices de que habla la Vilgata, en Jeremias
IX, 17, vocablo traducido por las Hanteras o las endechaderas en las ver-
siones biblicas espafiolas;® las endicheras de que habla la Primera Crinica
General” o 1as lloronas o plaiideras que perduraban todavia en el siglo x1x
en las costumbres populares de algunas apartadas regiones espafiolas.
Se trata de la costumbre de endechar a los difuntos, prohibida por las
Partidas® y vuelta a prohibir inatilmente por acuerdos de cortes, por
constituciones sinodales y por la Inquisicién, en el curso de toda la
Edad Media y del Renacimiento. La secular continuidad de esta cos-
tumbre nos induce a presumir que las endechas del siglo X11 fuesen ya
en verso corto como lo eran en el siglo X111 y siguientes.® En cuanto al

4 Chronica Adefonsi imperatoris, capitulo 86, en Enrique Flérez, Espaiia Sagrada,
1766, vol. XXI, p. 390.

5 Otto Bockel, Psychologie der Volksdichtung, 1913, p. 97 v siguientes.

¢ La Biblia, en traduccién de Felipe Scio de San Miguel, 1844, vol. IV, p. 203.

7 Primera cronica geneval: estoria de Espaiia que mandi componer Alfonso el Sabio vy se conti-
nuaba bajo Sancho IV en 1289, edicién de Ramén Menéndez Pidal, 1906, p. 41, columna
b, linea 34: «of unas voces como en el cielo, y semejéme cantar de mancebas, mas en
manera como que daban gritos; y bien entendi que no eran cantares de alegria, mas
bien creo que fuesen las endicheras del infierno, a que llaman los gentiles deesas
rabiosas porque hacen los corazones de los hombres rabiar de duelo» (lineas 30-37).

¥ Partidas 1%, 4* y 100°.

® Los threnos o cantos fnebres. San Isidoro (Etymologiae, libro 1, 39.19) dice que
se usaban en su tiempo (como la zenia de los romanos). Uso pertinaz, conservado
en algin punto de Extremadura hasta el siglo XI1X, Biblioteca de las tradiciones popula-
res espaiiolas, por Antonio Machado, 1833, vol. I, p. 96. Noticias varias: José Amador
de los Rios, Historia critica de la literatura espafiola, 1863, vol. IV, notas 523 y 524;
1865, vol. VIL, p. 430, nota 2; Cancionciro da Ajuda, 1904, vol. I, pp. 850-851, 959 y
064. Metros cortos: Pedro Henriquez Urefia, La versificacidn irregular en la poesia cas-
tellana, 1933, p. 85 y siguientes. Endecha tetrasilaba de Casandra, en la Historia tro-
yana de hacia 1270, 1934, pp. XIV y 59. Endecha hexasilaba en Ginés Pérez de Hita,
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contenido de las endechas de Mufio Alfonso, el cronista afirma refe-
rir lo que aquellas viudas toledanas decian; cabe, sin embargo, la
duda de si inventara él de su propia cosecha el contexto de los pla-
fildos. No es argumento decisivo a favor de esto tltimo el que, salvo
las primeras lineas, la elegia funeral de Muiflo Alfonso esta calcada
sobre la lamentacién de David por la muerte de Sadl y de Jonatas;™
alguna cantiga amorosa galaicoportuguesa tiene también inspira-
cién biblica."" Pero en fin, sea o no el lamento consignado en la Chro-
nica Imperatoris trasunto del que efectivamente se oy6 en Toledo el
aflo 1143, no hay duda de que nos testimonia el uso de las endechas
poéticas en boca de las mujeres.™

Esa mencién frecuente de cantos populares, hecha por la Chronica
Imperatoris, no podemos tomarla como una expresion retérica del his-
toriégrafo. Hallamos también en otros textos coetaneos referida la cos-
tumbre de los cantos ptblicos en todo suceso fausto. Todos los textos
nos llevan a creer que esos cantos eran improvisados, escritos en el
momento, sin propoésito literario de perduracién. La Historia Composte-
llana cuenta la entrada del obispo en Santiago el afio 1110, acompafiado
de una multitud de adolescentes que cantaban celebrando la deseada
venida del prelado («cum hymnis atque dulcifluis harmoniae melo-
diis, ejus optata praesentia congaudentes ... cum eo cantando perve-
niunt»), y cuando en el mismo afio es coronado el nifio Alfonso VIIen la
iglesia de Santiago, todo el dia se pasa en cantar y més cantar, «en
canticos de canticos» («dies illa in hymnis jubilationis et canticorum

Historia de las guerras civiles de Granada, segunda parte, capitulo 14. Endecha penta-
silaba de Guillén Peraza en Menéndez Pelayo, Antologia de poetas liricos castellanos,
1900, vol. X, p. 229.

*° Libro segundo de Samuel en la Biblia, capitulo I, versiculos 20-22.

" Por ejemplo «Ay cervos do monte, vin vos preguntar, foyse meu amigo? ...
ique farey, velidas!» [134,1], ndmero 792 del Cancionero de la Vaticana, recuerda el
Cantar de los Cantares, capitulo II, versiculo 7, y capitulo III, versiculo s: «Adjuro
vos, filiae Jerusalem, per capreas cervosque camporums. Cosa diversa de otro tema
del ciervo que indica Jeanroy en Les origines de la poésie lyrique en France au Moyen
/ige, 1925, p. 162.

> Comparese, cuando la Crdnica pone otro lamento finebre en boca de varo-
nes, por la muerte de Reberter (capitulo 94, pagina 396), el tono prosistico que
refleja la conocida costumbre de llorar estrepitosamente los caballeros la muerte
de su sefior.
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canticis peracta pertransit»).” Igualmente, la traduccion de la Hiszo-
ria andnima de Sabagiin cuenta que, cuando la reina Urraca va a Sahagtin
en 1116, «todos los burgueses con las mujeres e fijos salieron a recebir,
e con sones e cantos de citaras e otros instrumentos la metieron en la
villay, y luego, como cosa bien distinta, refiere el anénimo otro recibi-
miento religioso de los clérigos que, también cantando (cantos litar-
gicos), introducen a la reina en la iglesia.™

Volviendo a la Chronica Imperatoris, ella refiere la entrada triunfal de
Alfonso VIIen Toledo el afio 1139, en que todo el vecindario, «tota plebs
civitatis», lo mismo cristianos, que moros, que judios, salen fuera de
los muros para recibir al vencedor, cantando «cum tympanis et cytha-
ris et psalteriis» cada uno en su lengua (romance, 4rabe o hebreo),
y nos da el tema de las canciones, medio de inspiracion eclesidstica y
medio circunstancial: «Benedictus qui venit in nomine Domini, et
benedictus tu, et uxor tua, et filii tui, et regnum patrum tuorum...».
Luego cuenta la procesién del arzobispo y clérigos que en la plaza
de la ciudad reciben al emperador, cantando también, ahora natu-
ralmente que cantarian cantos litargicos. Lo mismo, cuando en 1134
Alfonso entrd en Zaragoza, toda la ciudad, nobles y plebeyos, «<omnes
principes civitatis et tota plebs», salieron al camino, con instrumen-
tos musicos cantando: «Benedictus qui venit et benedictus ipse, et
benedictum regnum patrum suorum, et benedictum regnum Legio-
nis, et benedicta misericordia tua...»; es decir, entonaban cancio-
nes especialmente aplicadas al rey que llegaba; después, ya dentro
de la ciudad, reciben al rey el obispo y clero de Zaragoza, cantando:
Deum time, etcétera...” Estos datos positivos sobre cantos popula-
res admiten una minima cantidad de hipdtesis; los cantos de cristia-
nos, moros y judios toledanos serfan en gran parte cantos de estrofa
zejelesca (bbba, ccca, ddda, etcétera), ya que desde el siglo XI nos
consta el uso preferente de esa estrofa entre moros y judios del sur de

S Historia Compostelana, libro 1, capitulos 61 y 66, en Enrique Florez, Espasia
Sagrada, 1765, vol. XX, pp. 112 y 121.

“ Romualdo Escalona, Historia del Real Monasterio de Sabagin, 1782, p. 340,
columna b.

'S Libro del Eclesiastés en la Biblia, capitulo XII, versiculo 13,y Chronica Adefonsi
imperatoris, capitulos 72 y 25, en Enrique Flérez, Espaiia Sagrada, 1766, vol. XXI,
pp- 380y 344.
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Espafa.’® Esa estrofa arranca o depende de un estribillo; y si nos que-
remos formar una idea de cémo serian esos primitivos estribillos, acu-
diremos a un poeta toledano de mediados del siglo xv1, que nos da
ejemplo del modo con que el pueblo celebraba la llegada de un capitan
victorioso, cantando:

Vengéis norabuena,
duque mi sefior,
pues venis vencedor."”

Un estribillo asi, glosado en estrofas zejelescas o en romance o en
cualquier otra forma, es lo corriente para los cantos de recibimiento
del vencedor, en el teatro espafiol del xv1 y xviI,

Bien vengais triunfando,
conde lidiadore,
bien vengiis, el conde!™

siendo de notar, en este canto de labradores, la -¢ llamada paragé-
gica: lidiadore, que quiere remedar herencia de un sistema métrico
antiquisimo. Gran arcaismo, habitual todavia en los cantos popula-
res del Siglo de Oro, como, por ejemplo, nos lo muestra otro estribi-
llo para canto de recibimiento:

Sea bienvenido

el comendadore,

de rendir las tierras

y matar los hombres.™

' Véase mi estudio «Poesia 4rabe y poesia europea», 1938, pp. 359-360
[Pp- 95-151].

7 Auto del Sacrificio de FJeté, 1901, vol. I, p. 422.

* Lope de Vega, E/ conde Fernin Gonzdlez, 1624, acto I, vv. 415-418 (esta cancioén
también se encuentra en las Obras de Lope de Vega publicadas por la Real Academia Espa-
fiola, 1897, vol. VIL, p. 424, columna b). La glosa de este cantarcillo es en romance aso-
nantado -de; del mismo Lope, en el Auto del nombre de Fesiis (edicién de la RAE, 1892,
vol. I, p. 159, columna b): «Sedis bien venido, Principe divino», con glosa zejelesca.

¥ Lope de Vega, Fuenteovejuna, 1619, acto I, vv. §29-532 v 591-594 (este cantar-
cillo se ha editado también en las Obras de Lope de Vega publicadas por la Real Acade-
mia Espaiiola, 1899, vol. X, p. 537, columna a).
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Pretenden estas citas establecer un lazo de unién entre la cos-
tumbre de soldados y pueblo indicada por los cronistas del siglo x11
y la costumbre popular descrita con rasgos arcaicos por los dra-
maticos del siglo xvI. Pero j;hasta qué punto este lazo de union es
real? ;Los cantos populares del siglo X1I constaban ya de un estri-
billo mas una glosa? Esto es lo mas verosimil. El uso de estribi-
llos encabezando un canto esta atestiguado desde el siglo X1, por lo
menos, entre moros y judios, como acabo de decir; respecto de los
cristianos, ya tenemos una cancion con estribillo en las obras del
primer poeta conocido: a mediados del siglo X111 nos da una mues-
tra Berceo en E/ duelo de la Virgen.” Unos afios antes, el 1236, el cro-
nista Lucas de Tuy nos da también el texto de un villancico popu-
lar, de tema politico-guerrero; recoge la tradicién vieja de que,
cuando Almanzor murié (afio 1002), un cantor misterioso, que se
cree era el diablo, anuncié la muerte a los cordobeses, cantando en
arabe y en romance a orillas del Guadalquivir, el cantarcillo que
inserta en medio del relato latino:

En Canatanazor
perdié Almanzor
ell atamor.

«Id est: in Canatanazor perdidit Almanzor tympanum sive sistrum,
hoc est, laetitiam suam».** Este es un estribillo que parece esperar
la continuacién de una glosa. La noticia dada por el cronista de que
el diablejo cantaba a los cordobeses en lengua hispana y en arabe,
pudiera aludir a un zéjel hibrido de las dos lenguas, como alguno del
poeta cordobés Aben Guzman.

** Gonzalo de Berceo, El duelo gue fizo la Virgen Maria el dia de la pasion de su fijo
Fesucristo, coplas 178-190. Se trata de una cantica de velador o de centinela, y su
estribillo no es otro que «eya velar». ED.

*' El Tudense, en la Hispania illustrata de Andreas Schott, 1608, vol. IV, p. 88,
linea 23, «el tambor». Yo tomo «ell atamor» de un manuscrito del Tudense, cuya cita
precisa no encuentro ahora, aunque casi seguramente seré el de la Biblioteca Real
que describo en mis Crénicas Generales de Espaiia, 1918, p. §: «el atambor» en la tra-
duccién del Tudense publicada por Julio Puyol (Crénica de Espaiia por Lucas obispo de
Tuy, 1926, p. 330).
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A todas estas noticias debe agregarse la mencién especial de dos
zéjeles de Aben Guzman; en el primero de ellos se incluye un verso
romance: «alba, alba es de luz en una die», semejante a los estribillos
de albada provenzal que contienen siempre la palabra a/ba, en algu-
nos repetida varias veces; y el otro zéjel desarrolla una situaciéon
semejante a la de las albadas provenzales.” Lo cual indica que entre
los mozarabes andaluces eran vulgarmente conocidos los estribillos
de albada y las albadas, medio siglo antes de las primeras albadas
provenzales llegadas a nosotros.” Cosa de tenerse en cuenta (tra-
tAndose de mozarabes muy apartados de contactos europeos), para
hacernos cautos contra la propensién de atribuir siempre a influjo
ultrapirenaico toda semejanza entre la poesia espafiola y la francesa,
propension por otra parte naturalisima, dado que la poesia francesa
es mas precoz y fecunda que la espafiola.

En las anteriores paginas hemos partido del dato que nos sumi-
nistran tres cronicas del siglo X11, coetineas del Poema del Cid, con-
cordes en afirmar la existencia de cantos populares, sin duda cora-
les. Varias de esas noticias nos dan el tema de los cinticos como com-
puestos para la ocasién y el momento que celebran, es decir, ajenos
a un proposito fundamentalmente literario. En el siglo X111 tene-
mos el dato de Berceo: los guardas o veladores cantan, a coro tam-
bién, un estribillo, glosado con alusiones improvisadas al asalto que
los guardas temen.* La Crinica del Tudense nos transmite un estri-
billo de estructura semejante a los que se cantaban y glosaban en
los siglos xv y xv1. Afiadamos ahora que la costumbre de que los
poetas cortesanos refundiesen o arreglasen los estribillos populares
aparece documentada hacia 1280, cuando el clérigo santiagués Airas
Nunes, de la corte de Sancho IV de Castilla, y el juglar Joan Zorro,
de la corte de otro rey, probablemente de la de Alfonso III de Por-

> Ibn Quzm n, Cancionero de Aben Guzman, 1933, nimeros 82 y 141. ED.

* Véase «Poesia drabe y poesia europear, 1938, pp. 407-408 [pp. 141-142]. Para
el remoto origen popular de los estribillos con la palabra alba, véase Jeanroy, Les
origines de la poésie lyrigue en France au Moyen Ange, 1925, pp. 73 y 75, nota 2.

* «Todos son homnes ladronciellos, eya velar, / que asechan por los pestiellos,
eya velar. / Todos son homnes plegadizos, eya velar, / rioaduchos mescladizos, eya
velary, coplas 183-184 de E/ duelo que fizo la Virgen Maria el dia de la pasion de su fijo
Fesucristo, de Gonzalo de Berceo. ED.
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tugal, ambos reescriben a su manera la bailada de las Avelanciras fro-
lidas,” es decir, ambos poetas cooperan por escrito a la transmision
del canto tradicional.*

También tenemos, entre los mismos poetas gallegoportugueses,
en el siglo x111, el hecho de utilizar estribillos populares como temas
poéticos. El mismo clérigo Airas Nunes termina las cuatro estrofas de
una pastorela con cuatro cantarcillos populares o popularizados, uno
de los cuales es:

Que coita ei tan grande de sofrer:*”
amar amigu e non ousar veer!
E pousarei so lo avelanal;

cantar que es tomado como comienzo y es desarrollado en cinco
estrofas paralelisticas, por Nuno Fernandes Torneol.”* Sea tal can-
cién obra de un anénimo y tradicional como creen C. Michaélis y J.J.
Nunes,” sea, lo que también creo probable, que Airas Nunes tomase
su cantarcillo de la estrofa inicial de Torneol, resulta siempre que los
poetas liricos tenian por costumbre aprovechar como tema de ins-
piracion estrofas o estribillos ajenos, fuesen de tradicién anénima o
de poeta conocido.

En la citada pastorela de Airas Nunes, el altimo de los cuatro
cantarcillos tiene aire decididamente tradicional, por su rima imper-
fecta, por la sencillisima estructura de sus imigenes, por su extin-
guirse en una simple exclamacion:

* Airas Nunez, «Bailemos nés ja todas tres, ai amigas» [14,5], y Johan Zorro,
«Baylemos agora, por Deus, ay velidas» [83,T], nimeros 462 y 761 del Cancionero de
la Vaticana. ED.

* Véase La primitiva poesia livica espaiiola, 1938, p. 266 [p. 9]; Poesia juglaresca y
Jjuglares, 1924, p. 222; y José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores galego-
portugueses, 1928, vol. II, pp. 132, 235 v 353; en el vol. I, pp. 202 y 220.

*7 Que coita ¢i tan grande de sofrer: Airas Nunez, «Of og’ eu a pastor cantar»
[14,9], ntimero 454 del Cancionero de la Vaticana, vv. 22-24. ED.

* Nuno Fernandez, «Que coita tamanha ei a sofrer» [106,18], ntimero 245 del
Cancionero de la Vaticana.

* José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores galego-portugueses, 1928,
vol. I, pp. 131y 337.
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Pela ribeira do rio®
antando fa la virgo
d’amor:

Quen amores ha
;c6mo dormiré?
iAy, bela frol!3"

Y este cantarcillo, inspirador del erudito clérigo santiagués, sin duda
continub popular en los siglos sucesivos, ya que de él se desgajé el
distico que el marqués de Santillana pone en boca de una de sus hijas,
tomandolo de la tradicion vulgar:

La nifia que amores ha,*
sola ;como dormir4?

Que los villancicos son inspiradores de la poesia de corte se mues-
tra también en la ribrica de algunas cantigas del Cancionero vaticano,
donde se dice expresamente que estan hechas sobre un estribillo
popularizado, adaptandose a su musica, o sea siguiéndola: «Esta can-
tiga foy seguida per hla baylada que diz

% Pela ribeira do rio: Airas Nunez, «Of og’ eu a pastor cantar» [14,9], niimero 454
del Cancionero de la Vaticana, vv. 30-35. Comparese con Johan Zorro, «Pela ribeyra do
rio» [83,8], namero 757 del Cancionero de la Vaticana. ED.

3" Esta disposicion de la estrofa me parece evidente. José Joaquim Nunes ( Canti-
gas damigo dos trovadores galego-portugueses, 1928, vol. II, p. 234) no se atreve a mudar
la disparatada distribucién en tres versos solos, segtin el Cancionero Vaticano; pero
en el vol. III, p. 228, ya propone la buena distribucién.

3 La nifia que amores ha: iﬁigo Lépez de Mendoza, «Por una gentil floresta» o
Villancico becho por el marqués de Santillana a unas tres hijas suyas, nmero 3 de Romance
de un desafio de... Montesinos y Oliveros [13*RM-3], vv. 19 y 20. Este poema figura en
el Cancionero de Palacio, nimero 85, atribuido a Suero de Ribera con las variantes
«La nifia que los amores ha, / sola, ;c6mo dormira?». ED.

33 iﬁigo Lépez de Mendoza, Obras de don fﬁz’ga Lépez de Mendoza, marqués
de Santillana, 1852, p. 461. Henry Roseman Lang en la Revue Hispanique, 1907,
namero I6, p. 2I, nota, observa con razén que la coincidencia de Airas Nunes
y Santillana indica indudablemente la supervivencia del villancico en la tradi-
cién popular. Semejantemente José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo, 1928, vol. I,

p. 131.
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Vos avede los olhos verdes
e atar-m edes con eles»

y todas las estrofas de la cantiga rematan con estos dos versos.

O bien: «Esta cantiga seguiu Joham de Gaya per aquela ... de
vildos que diz o refram: Vedes lo cos, ay cavaleyro»,* y las tres estro-
fas acaban con ese refran.

En los dos siglos siguientes al X111, o faltan los cancioneros o ellos
son de gusto nada popularizante, asi que noticias como las anterio-
res no abundan. Citaré algunas.

Del siglo xv tenemos un testimonio en el manuscrito G del arci-
preste de Hita, que, al frente de los Gozos de Santa Maria, pone un
estribillo popular sin duda como indicacién de la tonada a cuyo son
debian cantarse dichos gozos.*

Ya en el siglo xv los cancioneros prueban repetidas veces que con-
tinuaba la antigua costumbre de tomar los poetas pie para sus com-
posiciones en los estribillos tradicionales. Asi, por ejemplo, en el can-
cionero de Fernando de la Torre (afio 1450) se halla un epigrafe que
dice «Coplas de mossen Fernando en este cantar viejo»:

Desdefiastesmé,’’
mas no vos desdefiaré

y siguen tres estrofas de una cancién amorosa en metro zejelesco puro,
terminadas todas con el segundo verso del estribillo; he aqui la primera:

Ni por mis que me digiis®
que mucho me desamAis,

3 Vos avede los olbos verdes: Johan de Gaia, «Eu convidei un prelado a jantar, se
ben me venha» [66,3], poema ntmero 1062 del Cancionero de la Vaticana. ED.

% Johan de Gaia, «Vosso pai na rua» [66,7], poema nmero 1043 del Cancionero de
la Vaticanas Cancioneiro da Ajuda, 1904, vol. II, p. 468, nota 2; y José Joaquim Nunes,
Cantigas d’amigo dos trovadores galego-portugueses, 1928, vol. I, pp. 132-133.

3 Juan Ruiz, Libro de buen amor, 2003, copla 20: «;O Marfa, / luz del dia, / ta
me guia / toda vial». ED.

37 Desdeiiastesmé: Fernando de la Torre, «Desdefiastesmé», nimero 74 de las
Obras de Fernando de la Torre [MN44], vv. 1 y 2. ED.

® Ni por mds que me digdis: Fernando de la Torre, «Desdefiastesmé», nimero 74
de las Obras de Fernando de la Torre [MN44], vv. 3-7. ED.
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desto vos no me mudais,
que siempre vos serviré,
mas no vos desdefiaré.®

La otra forma de aprovechar los villancicos populares, o sea el
insertarlos como adornos sueltos en una composicion, seguia tam-
bién en uso durante el siglo xv, como se ejemplifica brillantemente
en el famoso Villancico fecho por el marqués de Santillana a unas tres fijas
suyas;* en €l se intercalan cuatro villancicos o estribillos evidente-
mente tradicionales, uno de los cuales hemos citado ya.*

En el siglo XvI son innumerables, y de todos conocidas, las com-
posiciones de poetas cultos hechas para glosar un villancico popular
o tradicional, y las que insertan en sus textos varios de esos cantar-
cillos popularizados.

Basta, pues, lo dicho para probar el poder inspirador que el villan-
cico tenia sobre la poesia refinada, cortesana o culta por costumbre
ininterrumpida que desde el siglo XvI remonta hasta el x111. Tal cos-
tumbre debemos suponerla existente también en el X11, en la época de
origenes de la poesia lirica.

En mi citado discurso sobre La primitiva poesia livica espaiiola afirmé
que la pastorela francesa influy6 en el desarrollo de la serranilla,*
y que aun debi6 de influir para que los poetas se dedicasen a desenvol-
ver e imitar los villancicos del caminante en la sierra. Discutiré ahora
acerca de ese influjo alguna prueba que antafo tenia dispuesta.

Parece denunciar imitacién francesa el uso del sustantivo lucha y
del verbo /uchar con sentido obsceno en el arcipreste de Hita, cuando
la traviesa serrana invita al caminante: «después faremos la lucha»

% Fernando de la Torre, Cancionero de Fernando de la Torre, 1907, vol. XVI, p. 149,
columna a. Corrijo muddis en vez de manddys, que dicen el manuscrito y la edicién.

4 fﬁigo Lépez de Mendoza, «Por una gentil floresta» o Villancico becho por el mar-
qués de Santillana a unas tres hijas suyas, nimero 3 de Romance de un desafio de... Montesi-
nos y Oliveros [13*RM-3]. Hay un testimonio anterior, «En una linda floresta, atri-
buido a Suero de Ribera, ntimero 85 del Cancionero de Palacio. ED.

# Los otros véanse en La primitiva poesia lirica, 1938, pp. 317-319, y en Pedro
Henriquez Urefa, La versificacion irregular en la poesia castellana, 1933, p. 77 y siguien-
tes [pp. 43-44].

# «La primitiva poesia lirica espafiola», en Ramén Menéndez Pidal, Estudios
Literarios, 1938, p. 291 [pp. 24-25]. ED.
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(969g), «luchemos un rato» (971b), «<non podria bien luchar» (982¢).#
Lo mismo en Santillana, Menga de Manzanares dice al caballero:

ca dentro de esta espesura*
vos quiero luchar dos pares.

Compdrese, a este segundo caso sobre todo, una pastorela donde
la zousete persigue al cobarde paseante del jardin, que huye de ella:

a moi vous couvient luitier*
en ce biau pre verdoiant.

La imitacién seria muy probable si esa acepcidén fuese de raro
empleo, como parece indicarlo el no hallarse registrada en los diccio-
narios mas copiosos. Pero encuentro que no hay rareza, pues abunda
tal acepcién fuera del campo de las serranillas. El mismo arcipreste
de Hita la usa cuando el fraile impone penitencia a don Carnal: «<non
provaras la lucha» (1164¢). Después, Pero Ferruz (hacia 1390), porque
don Pero Lépez de Ayala maldecia de las tierras frias, le escribe ala-
bando todo lo que hay en la sierra, donde

las duefias non son villanas*®
nin se pagan de las luchas

El frio, que mal queredes,
les faze ser coloradas,
blancas, rubias e delgadas
las cuales vos nunca vedes,

# Juan Ruiz, Libro de buen amor, 2003. La cifra entre paréntesis indica el ndmero
de la copla referida y la letra, el verso dentro de la misma (siendo 4 el primero, &
el segundo, etcétera). ED.

“ ca dentro de esta espesura: iﬁigo Lépez de Mendoza, «Por todos estos pinares»
0 Menga de Manzanares, serranilla V, nimero 82 de las Obras de Santillana [SAS],
VV. 27y 28. ED.

45 a moi vous couvient luitier: «L’autre jour en un jardiny, poema anénimo, en Karl
Bartsch, Romances et pastourelles frangaises, 1975, libro II, ndmero 75, vv. 30 y 31. ED.

4 las dueitas non son villanas: Pero Ferruz, «Los que tanto profazades», nimero
305 del Cancionero de Baena, vv. 206-207 y 211-217. ED.
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sinon las feas montesas
que estan tras las artesas,
cuyas luchas vos tenedes.

En varias versiones orales modernas del romance de Gerineldo,
por ejemplo en una de Extremadura, se dice de los amantes:

Empezaron a luchar como mujer y marido,¥
y en el medio de la lucha dambos se quedan dormidos.

Se trata, pues, de una acepcién comun a varias lenguas romani-
cas, heredada del latin /uctor, que también tenia ese sentido especial
referido a la /ucta venérea. No podemos decir que exista un uso par-
ticular propio de las serranillas.

Mis cierta me parece la imitacién francesa, aunque con semejanza
menor, en la enumeracion de habilidades pastoriles que hace el cami-
nante para agradar a la serrana: «bien sé guardar vacas ... s¢ magar e
facer natas ... sé fazer el altibaxo / e sotar a cualquier muedo».**

También en la serranilla de Pero Gonzalez de Mendoza:

;S1 supieses como corro,*
bien luchar, mejor saltar!
Las moguelas en el corro

pAganse de mi sotar...*°

7 Empezaron a luchar como mujer y marido: Romance de Gerineldo y la Infanta («Geri-
neldo, Gerineldo / paje del rey mas querido») en Ramén Menéndez Pidal, Flor
nueva de romances viejos, 1938, pp. SI-54. ED.

# Juan Ruiz, Libro de buen amor, 2003, vv. 999¢, 1000C y 1001a-1001b; aunque
Menéndez Pidal cita «bien sé guardar vacas», el verso 999c¢ lee «bien sé guardar
matay» en todas sus lecciones. Los bévidos aparecen, sin embargo, en los prime-
ros versos de la copla 1000: «Sé muy bien tornear vacas / e domar bravo novillo»
(1000a y 1000b). ED.

9 Si supieses como corro: Pero Gonzalez de Mendoza, «Menga dame el tu acorron,
namero 4 del Pequeiio cancionero del marqués de la Romana [MN15], vv. 3-6. El nmero
252 del Cancionero de Baena también recoge los ocho primeros versos de este poema. ED.

5° Afiddanse unas curiosas coplas de Rodrigo de Reinosa, que es preciso incor-
porar a la historia de las serranillas como muestra tardia del género: «Sé tafler
bien rabelejo ... Y sé her la correntera / Altibaja, y la cayera ... Y huertes danzas
danzar» (de la obra de Bartolomé José Gallardo, Ensayo de una biblioteca espaiiola de
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Parece haber aqui recuerdo, ampliado en tono realista, de la fre-
cuente oferta del caballero a la pastora:

Pour vous que tant par ai chiere™
voudrai je devenir pastor.

Pastoure, ne t’esmaier!s
mi jeu sont bel:

avec vos me retenes

por garder vos aignels.

Pero al fin es de notar que la imitacién no es patente sino mas
tarde, en La mozuela de Bores del marqués de Santillana, toda ella de
tipo francés.

Sefiora, pastor?’
seré si queredes;
mandarme podedes
como a servidor.

Otras veces he notado que la influencia provenzal o francesa es
mas visible en las serranillas del siglo Xxv que en las del siglo x1v;*
indicio de que en los origenes del género lo indigena predomina
sobre lo importado.

También revela imitacién francesa en el arcipreste de Hita el
pintar caricaturescamente a la serrana y darle a la vez el caminante
tratamiento cortés y halagiiefio: a «la chata endiablada» (963a) el
caminante le dice «par Dios, fermosa» (964¢); el vestigio apocalip-
tico de la Tablada aparece después alternativamente como «fermosa
lo¢ana» (1024d) o bien como «la heda» (1040a), y se la saluda «omi-

libros raros y curiosos, 1913, vol. IV, nimero 4488, p. 1415, vv. 88, 91-92 y 94; aqui se
ve que el altibaxo de Fita es un modo de danza).

5" Pour vous que tant par ai chiere: «L’autrier tout seus chevauchoie», poema ané-
nimo en Karl Bartsch, Romances et pastourelles frangaises, 1975, libro II, nimero 68,
VV. 20y 21I. ED.

52 Pastoure, ne t’esmaier: Jocelins de Bruges, «L’autrier pastoure seoit», en Karl
Bartsch, Romances et pastourelles frangaises, 1975, libro III, ndmero $I, vv. 25-28. ED.

53 Selora, pastor: fﬁigo Lépez de Mendoza, «Moguela de Bores» o serranilla IV,
ntmero 81 de las Obras de Santillana [SA8], vv. 32-35. ED.

5t Véase mi articulo «La primitiva poesia lirica espafiola», 1938, p. 292 [p. 25].
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llome, bella» (1025b). Hay alguna composicién francesa del siglo x1v
donde se encuentra también descrita la pastora con rasgos bur-
lescos de horrible fealdad y ella dirige al caballero cumplimientos
de gran cortesia. Asi la porquera protagonista de la pastorela pro-
venzal que comienza «Mentre per una ribiera», citada en las Leys
d’amor,’ por tanto, anterior a 1341, es descrita con rasgos repug-
nantes y obscenos, y el paseante la saluda: «Na Corteza, / bela res e
gent apreza...»,’ etcétera. Esta manera grosera y procaz debia de ser
algo frecuente en la escuela tolosana, me hace observar el sefior Jean-
roy, ya que las Leys advierten que, aunque la pastorela trata cosas de
burlas para divertir, se debe guardar de decir palabras viles y desho-
nestas y debe evitar hechos viles, «pues en la pastorela se cae en esta
falta mas que en las otras composiciones».”

No son muy abundantes ni muy exactas las analogias. Siempre
resulta que la principal, la esencial influencia recibida por las serra-
nillas es aquella por la que el arcipreste de Hita o cualquier ignorado
predecesor, se decidi6 a dramatizar en forma de encuentro y dia-
logo los villancicos de la serrana salteadora, guia y hospedadora del
humilde caminante a pie, en vez de glosarlos sélo bajo forma lirica,
que era el modo habitual de aprovechar literariamente los otros
villancicos. Esos temas serranos estan por lo demas muy alejados de
los habituales que nos ofrecen la pastorelle, 1a porguiera o 1a vagueira y
el caballero paseante que se apea para dialogar con ella.

Estas aclaraciones, que aqui quedan hechas, creo me dispensan de
hacer otras muchas que debiera hacer al mencionado discurso sobre
la primitiva lirica espafiola.

5 Joseph Anglade, Las Leys d’Amors, 1919, vol. IL, p. 107; la pastorella completa se
lee en los Monumens de la littérature Romane, 1841-1843, vol. I, p. 256. Texto y traduc-
cion de Jean Audiau, La pastourelle dans la poésie occitane du Moyen A ge, 1923, p. 128.

¢ Anbénimo, «Mentre per una ribiera» [§69,029], Leys d’Amors, folio 32b,
VV. 15-16. ED.

57 (Pastorela ... deu tractar d’esquern, per donar solas; e deu de hom gardar en
aquest dictat majormen, quar en aquest se peca hom mays que en los autres, que
hom no diga vils paraulas ni lajas, ni proceisca et son dictat a degu vil fag...», en
los Monumens de la littérature Romane, 1841-1843, vol. I, p. 346; pasaje reproducido
en la Chrestomatie provengale de Karl Bartsch, 1880, columna 377.



Cantos romanicos andalusies
Continuadores de una lirica
latina vulgar

Se estudian hoy con creciente interés ciertas cancioncillas espafiolas
de los siglos X1 y x11, incluidas en muwaschahas (o canciones estro-
ficas) hebreas y arabes.

Los hebraistas precedieron en el descubrimiento de estos curiosos
textos poéticos. Abrié el camino J.M. Millas Vallicrosa, con un articulo
publicado en la revista Sefzrad de 1946," sobre tres de esas cancionci-
llas, insertas en poemitas de Juda Ha-Levi, cuyas fechas procurd fijar;
cuidado muy estimable, dada la escasa atenciéon que por lo comin se
daalaexacta cronologia de estos primitivos textos. Poco después S.M.
Stern, en A/-Andalus de 1948-1949,” nos sorprende publicando y estu-
diando nada menos que veinte muwaschahas hebreas y una arabe con
cancioncilla final en espaiol primitivo. En seguida F. Cantera, en Sefa-
rad de 1949, dio un gran avance a la dificil lectura e interpretacién de
esas veinte canciones, esclareciendo notablemente su contenido.

Por su parte, el arabismo viene a aumentar considerablemente el
caudal de este nuevo género poético. E. Garcia Gémez prepara otra
emocionante revelacién; va a publicar dos docenas mas de muwas-
chahas arabes con cancién espaiiola, y a la vez ha publicado ya sobre
las muwaschahas hebreas, y sobre otras arabes, trabajos de la mayor
importancia, en A/-Andalus de 1949 y 1950, en Clavileiio de 1950 y en
los Estudios dedicados a Menéndez Pidal de 1951,* perfeccionando la lec-
turay el comentario de las veinte canciones ya conocidas, ilustrando

' José Maria Millas Vallicrosa, «Sobre los mas antiguos versos en lengua caste-
llanay, 1946. ED.

* Samuel Stern, «Vers finaux en espagnol dans les muwassahas hispano-hebrai-
ques», 1948, y «Muwassah arabe avec terminaison espagnole», 1949. ED.

3 Francisco Cantera y Burgos, «Versos espafioles en las muwassahas hispano-
hebreas», 1949. ED.

* Emilio Garcia Gémez, «M4s sobre las jarchas romances en muwassabas hebreasy,
1049; «Nuevas observaciones sobre las jaryas romances en muwassabas hebreasy,

169
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la historia y la técnica de las composiciones arabes, y discutiendo
muchas cuestiones generales y de pormenor, importantes para los
especialistas y para los que no lo son.

En fin, el romanismo ha dado ya su necesaria aportacién con el
hermoso estudio de Ddmaso Alonso publicado por la Revista de Filolo-
gia Espadiola de 1949, amplio y penetrante examen de los varios pro-
blemas de historia literaria y lingiiistica entrafiados en el hallazgo
de estas viejas canciones.

Nada hacia falta afiadir a tantos y tan excelentes estudios. No
habia sino esperar la nueva luz que traeran las otras muwaschahas,
en cuya publicacién trabaja Garcia Gomez.

Pero la revista Measure me pidi6 insistentemente que informase a
su publico norteamericano sobre las canciones recién descubiertas,
y apremiado a satisfacer la peticion, al dedicar a este tema alguna
particular lectura he sentido el deseo de ampliar el breve y somero
articulo en inglés, para exponer algunos nuevos puntos de vista que
me han ocurrido, asi como para encuadrar el sensacional hallazgo
dentro de ideas mias hace mucho tiempo formuladas, y buscar para
éstas apoyo y mayor precision.

I. DOS TEORIAS EN PUGNA

Sobre el origen de la poesia en los pueblos de lengua romance pugnan
dos teorias contrarias.

La teorfa que podemos llamar individualista supone que la poesia en
las nacientes lenguas romances surge por obra de los autores que escri-
bieron los primeros textos hoy conservados; hubo antes otros textos
perdidos, pero muy poco anteriores y nada significan ni tenemos para
qué hablar de ellos como antecedentes histéricos, porque toda obra de
arte nace con el individuo genial que la crea y concluye con él su histo-
ria. No existen «géneros literarios» sino en la mente de los tratadistas;
no existen «géneros» con entidad propia que exija ser completada supo-

1950; «El apasionante cancionerillo mozarabe», 1950; y «Sobre un posible tercer
tipo de poesia arabigo-andaluza», 1951, pp. 397-408. ED.
s Damaso Alonso, «Cancioncillas de amigo mozarabes», 1949, pp. 207-349. ED.
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niendo textos perdidos; solo existen obras de uno y otro poeta indivi-
dual, cada una gozando de plena sustantividad. Bien puede decirse que
la literatura francesa comienza en el siglo X1, cuando se escribe la Chan-
son de Roland; que la literatura espafiola surge en el X11, con el Poema del
Cid; y que en Italia no hay poesia de ninguna clase hasta el x111. Esos
individuos destacados que escribieron las primeras obras en lengua
vulgar hoy conservadas emprendieron su nuevo camino inspirandose
Gnicamente en obras de la latinidad antigua o medieval, a las cuales
contintian y suceden. Podemos y debemos construir asi la historia lite-
raria Gnicamente sobre realidades tangibles; no hay para qué acudir
a hipétesis, pues todas ellas se hacen a falta de fundamentos firmes.

Frente a esta manera de ver, los tradicionalistas oponemos que
los origenes de las literaturas romanicas son muy anteriores a los
textos hoy subsistentes, y que éstos no pueden ser explicados sin
contar con una larga tradicién de textos perdidos en la que lenta-
mente se han ido modelando la forma y el fondo habituales en los
diversos géneros literarios; sujeto poco o mucho a estos moldes, el
individuo mas genial no puede escribir guiado sélo por su geniali-
dad, sino encauzado y limitado por la tradicion cultural en que él se
ha formado y a la cual sirve. El rio mas impetuoso y mas desbordado
corre dentro de bordes irrebasables.

A nombre de esta teoria podemos anticipar que es pura ilusiéon
de quienes afirman una fecha de origen tardio el creer que ellos no
hacen hipétesis y que se atienen s6lo a hechos tangibles. Alguna hipé-
tesis es siempre necesaria, pues sin ella no podriamos salir de un aton-
tado agnosticismo, empezando la historia de la poesia romanica en los
primeros textos conservados y prohibiéndonos pensar en nada ante-
rior, sea para afirmar su existencia, sea para negarla. Pero a esto no se
resigna el espiritu humano, porque quedan en suspenso inquietan-
tes problemas conexos; y cuando, dentro de la teoria individualista,
su mas talentoso y docto expositor, Joseph Bédier, sienta que la épica
francesa nace en el siglo X1 y no antes, o cuando, siguiendo los pasos de
Bédier, Silvio Pellegrini afirma que la lirica hispanica nace en el x1ro a
fines del X11 y no antes,® hacen una afirmacién muy positivista, si, pero

¢ Silvio Pellegrini, Szudi su trove e trovatori della prima lirica ispano-portoghese,
1937, p- 34.
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tan hipotética como la de quienes afirmamos una larga tradicién ante-
rior. La Ginica cuestidn est4 en decidir cuil de las dos hip6tesis es mas
fundada, mas explicativa de los hechos conocidos, y cuil recibe
mas apoyo con los descubrimientos que por acaso pueden sobrevenir.

2. VARIOS PUNTOS DE DISCREPANCIA

A principio del presente siglo dominaba la creencia de que Casti-
lla no habia tenido poesia lirica primitiva: Castilla era el solar de la
poesia épica, mientras la lirica era solo gallegoportuguesa; las pro-
ducciones de esta lirica del noroeste peninsular durante los siglos
XIII y XIV estaban abundantemente documentadas en los cancio-
neros, donde ademas de muchas imitaciones de la lirica provenzal
encontribamos unas quinientas cantigas de amigo, indudablemente
inspiradas en cantos populares de aquellas tierras; por el contrario,
de Castilla nada conservan esos siglos, en los cuales se da el hecho
bien significativo de que los poetas castellanos escribian sus obras
liricas en gallego. Pero contra esta negacion de una lirica castellana
expuse, en 1919, una réplica tradicionalista.”

La teoria tradicionalista cree que los monumentos literarios de
la baja Edad Media, obras de arte personal en que el autor aspira a
que su nombre merezca el aprecio de los literatos, van precedidos de
una larga época de arte enteramente andénimo, en que no se tiene en
cuenta el valor individual de la creacion literaria, ni se considera para
nada la personalidad del autor. Durante esa época an6énima el autor
de una obra en dialecto vulgar iliterario no aspira a perpetuarla en
los libros, como las que entonces escribian en latin los clérigos, sino
simplemente aspira al solaz del momento, a satisfacer fugazmente las
apetencias estéticas del pablico en los recreos de la plaza ptblica, de
los castillos seforiales o del atrio de la iglesia; es ésta una época
de produccién efimera que, en gran parte, se contenta con repetir de
generacion en generacion las obras antiguas, variandolas para adap-
tarlas al gusto del momento. Y justamente los primeros monumentos

7 Véase mi estudio «La primitiva poesia lirica espafiola», 1938, pp. 255, 257, 268
y siguientes [pp. 3, 10 y siguientes].
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conservados, la mayoria de ellos anénimos, no representan otra cosa
sino un periodo de transicion, en el que se empalma visiblemente la
época del arte personal en sus comienzos con el final de la época ante-
rior, la del arte anénimo y, por lo comn, arte tradicional. La existen-
cia de esa época anénima al comienzo de las literaturas es un hecho
bien notable y tangible, al que no quiere prestar atencién la teoria
exaltadora del individuo como autor tnico y aislado.

Atendiendo a ese tan notorio hecho, la teoria tradicionalista se
funda ante todo en distinguir claramente dos estilos, uno anénimo
y otro personal. El estilo anénimo o colectivo es resultado natural
de la transmisién de una obra a través de varias generaciones, refun-
dida por los varios propagadores de ella, los cuales en sus refundi-
ciones y variantes van despojando el estilo del primer autor, o auto-
res sucesivos, de todo aquello que no conviene al gusto colectivo
mas corriente, y asi van puliendo el estilo personal, como el agua
del rio pule y redondea las piedras que arrastra en su corriente. La
critica individualista no estima como radical la diferencia de uno y
otro estilo, y se contenta con decir que el estilo «popular» no es sino
el estilo de un poeta inculto, o que, aunque sea culto, permanece
«pueblo». Pero no. Cuando un canto perdura en una larga y extensa
popularidad, adquiere selectivamente el estilo que debemos llamar
«tradicionaly, estilo comtn de la colectividad, no estilo personal de
un individuo; estilo caracterizado por simplicidad perfecta, esencia-
lidad intensa, liricidad transparente como el agua manantia, algo,
en fin, elaborado y depurado en el transcurso del tiempo, tan incon-
fundible con el artificio de cualquier estilo individual, por senci-
llo que éste sea, como un producto natural es inconfundible con los
fabricados por el hombre; estilo tan diverso del de un poeta vulgar y
tan dificil de imitar por un poeta culto, por mas «pueblo» que quiera
ser, que cuando alguno de éstos (aunque posea una vena tan facil y
a veces tan popularista como Lope de Vega) se pone a retocar un
romance viejo, cualquier persona habituada al estilo de tales roman-
ces distinguira al punto cuales versos son de Lope y cudles son tra-
dicionales.® De aqui que cuando una cancién presenta bien sefia-

¥ Véase mi conferencia «Poesia popular y poesia tradicional en la literatura
espafiola», 1922, p. 9 [p. 66].



174 RAMON MENENDEZ PIDAL

lado ese estilo de simplicidad y esencialidad, podemos suponer que
es tradicional, aunque no conozcamos de ella otros estados varios
de diferente época, y esta suposicién parecerd, al buen catador del
estilo tradicional, mas verosimil que la hipétesis opuesta, de que tal
cancidn sea obra Gnica de un solo poeta popular o popularizante.

Después, la teoria tradicionalista se funda en comprobar que
muchas de estas canciones en estilo tradicional alcanzan efectiva-
mente una vida muy larga y muy extensa en boca del pueblo. Por
ejemplo, la cancidn castellana Tres morillas me enamoran o la de Gritos
daban en aquella sierra, recogidas en el Cancionero musical de tiempo
de los Reyes Catolicos,’® se cantan atn, refundidas en portugués, en
Tras-os-Montes;'™® el antiguo cantarcillo A orilla de una fuente una
zagala vi se canta todavia en Espafia y se cantaba entre los judios
de Bulgaria a principios del siglo actual.” Abundantisimos ejemplos de
esta clase hallamos, mas evidentes que ningunos otros, en romances,
recogidos como viejos en los siglos Xv y XvI, que contintian hoy can-
tandose en Espafia, en Portugal, en América y entre los sefardies de
Marruecos y de Oriente. También remontandonos a la Edad Media
hallamos ejemplos de esta misma continuidad tradicional: ;4 guién
contaré mis guejas? presenta variantes a fines del siglo X111 en Portugal
y alo largo del xv1 en Castilla.™

Otro de los fundamentos de la teoria tradicional es el de que,
anterior a todo texto conservado y antes del paso entre los siglos
XII y XIII, en que la teoria individualista coloca el nacimiento de la
poesia lirica espafiola, tenemos el testimonio de varias crénicas de
la primera mitad del siglo x11, que nos hablan de cantos populares
colectivos sobre temas varios tratados en cantos de los siglos poste-
riores. Esas cronicas (una Historia andnima de Sabagin, la famosa His-

? (Ires morillas me enamoran» (se puede leer en la p. 125 de esta edicién) y
«Gritos daban en aquella sierra», nmeros 263 y 281 del Cancionero musical de Pala-
cio: «Gritos dauan en aquella sierra, / jay, madre quiero m’ir a ellal» (vv. 1-2). ED.

' Cancioneiro da Ajuda, 1904, vol. IL, p. 935 y siguientes.

" «A orilla de una fuente / una zagala vi, / al ruido del agua / yo los pasos le
segui, / y of una voz que decia: / ;Ay de mi, ay de mi, ay de mil». ED.

** «La primitiva poesia lirica espafiola», 1938, p. 259 y siguientes, y p. 316 [pp. §
y 41. El poema «A quién contaré mis quejas» se encuentra en Francisco de Salinas,
De musica libri septem, 1577, y se puede leer en la p. 5 de esta edicién].
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toria Compostelana y la Chronica Adefonsi Imperatoris)™ nos informan
de que los cantos corales o colectivos eran muy usuales en todas las
situaciones publicas de alegria o de dolor: cantos de recibimiento,
coreados por el vecindario de Santiago en 1110, por el de Sahagtin en
1116, por el de Zaragoza en 1134, por el de Toledo en 1139; cantos
entonados por los soldados toledanos vencedores en Almonte, en
Sesefia en 1134, en Almododvar en 1143; endechas de las viudas tole-
danas, lamentando los muertos en la guerra de 1143; cantos entre
las concurrencias de nobles y plebeyos que regresan a sus hogares
después de la coronacién del emperador Alfonso VII en 1134. Todos
éstos podemos suponer que eran cantos viejos, entonces repetidos,
o bien cantos de ocasién, compuestos por poetas popularistas, seglin
modelos tradicionales. Tantos testimonios nos llevaron hace mucho
a afirmar que en los origenes de nuestra literatura es preciso reco-
nocer la existencia de una activa labor poética cuyas producciones
se han perdido, y que algunos afios antes que el juglar de Medi-
naceli compusiese, hacia 1140, el gran poema épico citado siempre
como primera obra de nuestra literatura, la poesia lirica surgia ya
en todos los momentos emocionales de la vida en los reinos de Cas-
tilla y Le6n.™

Esta afirmacion, empero, es calificada por la critica individua-
lista como mera hipdtesis, aunque benévolamente se concede que
sea digna de la mas grande atencion.” Pero notemos el gran menos-
precio de los datos. ;Es que, para nuestra afirmacién, las noticias
de tres cronicas no son un hecho tan «tangible» como lo serian los
mismos cantares de comienzos del siglo XII que se conservasen? Si,
lo son; pero la critica antitradicional se desentiende de esa prueba,
omitiendo toda mencién de las noticias contenidas en las crénicas
citadas, y alegando que no existe en Espafia cancién o poesia lirica
ninguna anterior al siglo XIII.

Ciertamente no aventuraba yo una hipdtesis mas o menos fun-
dada, sino que exponia un hecho atestiguado por las citadas crénicas

1 Utilizadas en «La primitiva poesia lirica espafiola», 1938, p. 259 y siguientes,
y en mi articulo «Sobre primitiva lirica espafiola», 1943, p. 211 [pp. 5 y 164].

" «La primitiva poesia lirica espafiola», 1920, p. 298. [p. 29].

'S Ferruccio Blasi, «La serranilla spagnuolay, 1941. Cosa semejante en Manuel
Rodrigues Lapa, Das origens da poesia livica em Portugal na Idade-Média, 1929, p. 46.
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de la primera mitad del siglo x11, y comprobado, para mayor abun-
damiento, por testigos arabes referentes a siglos anteriores (que en
seguida ampliaré aqui), cuando sostuve que Castilla y la Andalucia
mozarabe habian tenido una lirica popular algunos siglos anterior a
los textos gallegoportugueses hoy conocidos como méas antiguos. De
este hecho deduje, y esto si, ya era hipotético, que viejos cantos cas-
tellanos perdidos debian de haber existido como precursores de los
villancicos o breves letrillas de dos, tres o cuatro versos, cantados tra-
dicionalmente por Castilla en los siglos xv y xvI, de los cuales solo
alguna muestra remonta hasta el siglo X111, y que esos cantos, los per-
didos y los conservados, tenian evidente relacion tradicional con las
cantigas de amigo gallegoportuguesas.™

También, claro es, estas afirmaciones son calificadas por la critica
antitradicional como mera sugerencia, merecedora de una cortés con-
sideracion, pero poco probable, pues frente a ella prescinden lo mismo
de las noticias cronisticas que de las que dan los autores arabes, las
silencian, y se aferran a los textos conservados, sosteniendo la hipé-
tesis de que las quinientas cantigas de amigo que florecen en los
siglos XIII y XIV no tienen precedentes y ellas fueron las que suscita-
ron los villancicos y demis canciones posteriores, imitadas sea por
via tradicional, sea por via literaria."”

Este careo de las dos teorias nos ha de mostrar que la teorfa tra-
dicionalista, lejos de ser arriesgada, pisa un terreno méas firme, mas
conforme con la realidad de las cosas que la teoria individualista,
puesto que llega a resultados tales que vienen a ser comprobados
plenamente por nuevos textos recién descubiertos. Frente a la afir-
macién basada en la sola consideracién de los textos conservados,
o sea, que los villancicos castellanos de los siglos Xv y XvI proce-

16

«La primitiva poesia lirica espafiola», 1938, pp. 310, 311y 331-333 [pp. 37 38
¥ 53-54]. La glosa zejelesca documentada desde los siglos IX y X en «Poesia arabe y
poesia europear, 1938, p. 419, etcétera, cancion popular roméantica inspiradora de
la muwaschaha.

"7 Silvio Pellegrini, Studi su trove ¢ trovatori della prima livica ispano-portoghese,
1037, p. 30. También Ferruccio Blasi («La serranilla spagnuola», 1941, p. 6) cree
que los villancicos seran derivados «de la poesia culta, en la que estaban consagra-
dos aquellos temas liricos», debida a poetas del tipo del marqués de Santillana y
sucesores.
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den de una imitacién de las cantigas de amigo, se alza ahora el des-
cubrimiento de una coleccién de cantares de los siglos x1 y x11, idén-
ticos a los villancicos tres y cuatro siglos posteriores. El villancico,
pues, existia muchisimo antes que se escribiesen las primeras canti-
gas de amigo hoy conservadas, supuestas iniciadoras del villancico.
Y el mismo descubrimiento de las nuevas canciones hace caer en
ruinas de una manera estruendosa la afirmacién antes consignada de
que la lirica peninsular nace en los albores del siglo X111 y no antes.

3. LA INVENCION DE LA MUWASCHAHA

El ilustre arabista Julidn Ribera, en 1915, revel6 muy importantes
relaciones entre la lirica drabe y la romanica, las cuales fueron preci-
sadas progresivamente por el arabista y romanista checo A.R. Nykl,
por el egipcio Abdalaziz al-Ahwani, por el arabista espafiol E. Garcia
Gémez y por varios otros. He aqui el resultado.

Segin Aben Bassam, que escribia en Sevilla en 1109, y segin
Al-Hiyari, nacido en Guadalajara en 1106 y muerto en 1155, un
poeta natural de Cabra (la antigua Igabrun, al sur de Cérdoba), lla-
mado por el primer escritor Mohdmmad, y por el segundo, Mocad-
dam, invent6 un género de poesia, la muwaschaha,™ que presentaba
tres novedades revolucionarias: primero, estaba escrita en versos
cortos, no en versos largos bimembres como los de la métrica arabe;
segundo, esos versos iban agrupados en estrofas de rimas cambian-
tes, mientras la versificacién clasica de las casidas era monorrima,
indivisa; en fin, a la poesia correcta en 4rabe literario se mezclaba
una parte de poesia del pueblo, sea en drabe vulgar, sea en lengua
aljamiada de los cristianos.

Tanto Mohammad como Mociddam son dos poetas conocidos,
los dos fueron efectivamente naturales de Cabra, y los dos flore-
cieron bajo el emir de Cérdoba Abdallah (del afio 888 al 912). Este
poeta (sea el que fuere de los dos), segin nos explica Aben Bassam,

™ Aloise Richard Nykl, «Sobre el nombre y la patria del autor de la muwas$aha,
1034, p. 217 y siguientes, y Abd Al-Aziz Al-Ahwani, «Kitab al-mugtataf min azair al-
turaf de Ibn Said», 1948, pp. 28-31.
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utilizé versos cortos, formas métricas descuidadas, no admitidas,
versos en habla vulgar o en aljamia; a estos versos vulgares llamé
markaz, y sobre este markaz componia la muwaschaha.” Esto es, la
nueva poesia estréfica se ajustaba a cantos populares.

Ribera cree que, habiendo surgido en Andalucia esta novedad de
la métrica arabe y estando basada en versos vulgares del pablico ile-
trado, puede creerse que sus estrofas fueron imitadas de una poesia
lirica andaluza existente en el siglo X.* Otros explican las novedosas
estrofas de la muwaschaha sin salirse de la literatura arabe, pues en
ella, en el siglo v, hay un ejemplo de componer cada verso largo
con tres rimas internas.” Otros armonizan ambas opiniones, y creen
que una tendencia estréfica de la métrica arabe pudo ser conocida
en Andalucia, y alli ese antecedente oriental hizo fAcil el recibir
como modelo una estrofa popular roméanica.” En fin, la opinién mas
verosimil es la de Ribera: toda vez que los versos vulgares o alja-
miados eran el fundamento de las muwaschahas, ellos serian la base
del sistema estrofico.

' Pasaje oscuro que abrevio como mejor puedo (segln lo que en realidad es la
muwaschaha), siguiendo las traducciones de Julidn Ribera (Disertaciones y opiscu-
los, 1928, vol. I, p. 101) y de Alois Richard Nykl («Poesia a ambos lados del Piri-
neo hacia el afio 1100», 1933, p. 386). Ribera traduce que el poeta de Cabra compo-
nia «usando la manera de hablar del vulgo ignaro y la lengua romance. A estas frases
vulgares o romances llamabalas estribillo [markaz]. Con tales versos cortos compo-
nia la moaxaha»; Nykl: «usando un habla popular y un ayam/ (extranjero equivale
a romance), que ¢l denomind markaz; y sobre este markaz colocd la muwaschaha sin
ninguna conexibény. Esta frase, «sin ninguna conexién», quiere decir, a mi ver, que
las estrofas de la muwaschaha, salvo la Gltima, no tienen conexién con el tema del
markaz o cancioncilla. Anuncia correcciones Samuel Stern, «Vers finaux en espa-
gnol dans les muwassahas hipano-hebraiques», 1948, p. 301, nota 1.

> Julidn Ribera, Disertaciones y opisculos, 1928, vol. I, pp. 48-54. No puede
seguirse a Ribera en creer ademas que esa lirica andaluza era de origen gallego,
importada en Andalucia por cautivos gallegos; véase mi estudio «Poesia arabe y
poesia europear, 1938, pp. 419-421.

* Opinién de Hartmann, apoyada por Nykl. Véase «Poesia drabe y poesia
europear, 1938, p. 349 [p. I11].

*2 Samuel Stern, «Vers finaux en espagnol dans les muwassahas hispano-hebrai-
ques», 1948, pp. 300-301.
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4. EL ZEJEL, UNA ANTIQUISIMA ALBADA

Pero después de haber sido puesta en circulacién por Ribera esta reve-
ladora noticia, una gran contrariedad consistia en que, conservandose
colecciones de muwaschahas, se hallaban algunas con versos en arabe
vulgar, pero no en romance. La filologia romanica, ansiosa de encon-
trar en estas poesias drabes restos de la lengua mozarabe, tenia que
contentarse con otra forma poética aribigo-hispana, derivada de la
muwaschaha, el zéjel, que, aunque carecia de los versos populares fina-
les, usaba a veces, en cualquiera de sus versos, voces del arabe vulgar
y algunas palabras romanicas.” Esto se veia en la inica gran coleccién
de z¢jeles de este tipo, la de Aben Cuzman, poeta cordobés muerto en
1160 y uno de cuyos zéjeles se fecha en 1134. Su zéjel ntimero 82 nos
puede servir como ejemplo, el mas sugestivo, pues su Gltima estrofa,
si no contiene un grupo de versos romanicos, al menos empieza con
uno completo, Gnico en toda la coleccibn: alba, alba es de lnz en una dia,
o con fAcil correccidn, en nueva dia, verso de extraordinario arcaismo,
por usar como femenino el latino dies, y sin duda, verso de una albada
mozarabe, por donde vemos que el género literario de la albada era
popular entre los cristianos de la Andalucia, medio siglo antes que
se escribiesen las primeras albadas provenzales hoy conservadas, las
cuales pertenecen a fines del siglo x11. Las albadas, como poesia en que
dos amantes lamentan la llegada del amanecer, la hora de la dolorosa
separacion, en Provenza, a diferencia de las albadas francesas, tienen
siempre en su estribillo la palabra a/ba, «la auroray, aludiendo a la lle-
gada del nuevo dia, y esa palabra aparece repetida hasta tres veces en
la albada atribuida sin fundamento a Ribaut de Vaqueiras: «;L’alba,
Palba, oc I’alba!» y mucho antes se cantaba en Cérdoba, repitiendo
también: «jalba, alba!».** Tenemos aqui otro hecho «tangible» en el que

* La distinci6n entre la muwaschaha y el zéjel, que ve dificil Julidn Ribera (Diserta-
ciones y opiisculos, 1028, vol. I, p. 55, nota), se aclara con el conocimiento de las muwas-
chahas recién estudiadas: éstas tienen cantarcillo vulgar formando parte de su estrofa
tltima; los zéjeles no tienen este cantarcillo, pero, en cambio, usan formas vulgares en
todas las estrofas, mientras la muwaschaha esta escrita en 4rabe clasico toda, salvo la
jarchya o tltimos versos de la estrofa final. Véase mas adelante, el capitulo 11 [p. 192].

* Véase mi «Poesia rabe y poesia europea», 1938, p. 408 [p. 141].
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no ha querido parar mientes la critica negadora de toda poesia hispana
anterior al siglo X111; y este hecho es que aquellos cantos populares,
cuya existencia las cronicas de la primera mitad del X11 nos atestigua-
ban sin darnos de ellos muestra alguna, ahora hacen llegar a nuestros
oidos un evocador verso en el zéjel nimero 82 de Aben Cuzmén. Un
solo verso, jpara muestra basta un botén!, y buena muestra es, pues
ese verso nos descubre la existencia de un género lirico no atestiguado
por aquellas crénicas: la albada.

De ningan modo tiende esto a probar que la albada se cantase
antes en la Andalucia mozarabe que en Provenza. Lo que Gnica-
mente queremos decir es que los hechos se oponen al criterio de
las mal definidas pruebas tangibles, que cree terreno firme el tomar
como punto de partida para estudiar los origenes de las literatu-
ras romanicas el conjunto de los primeros textos conservados. Estas
noticias dispersas, muy alejadas cronolégicamente de los textos sub-
sistentes, nos ponen delante de los ojos hechos muy tangibles, que
nos vienen a hacer remontar en el tiempo, cada vez mas, esos orige-
nes. En un manuscrito del siglo X se conserva un canto bilingiie que
probablemente remonta al siglo 1X: tres tristicos latinos terminados
todos con el estribillo provenzal comenzado con la frase L’alba par,
donde se halla la sacramental palabra de las albadas meridionales.*

5. DESCUBRIMIENTO DE LAS MUWASCHAHAS ROMANICAS

Asi las cosas, dominando esta desesperanza de hallar canciones mo-
zarabes, a fines del 1948 S.M. Stern dio noticia de veinte muwas-
chahas en hebreo, imitadas en todo de las muwaschahas 4rabes, y
provistas de versos finales en lengua espafiola muy arcaica. Poco
después, el mismo Stern publicaba una muwaschaha en arabe con
final romanico, debida a Al-Ama el Tuteli;** y actualmente el sefior
Garcia Goémez estd estudiando otra serie de textos arabes de igual

s Véase Alfred Jeanroy, Les origines de la poésie lyrique en France an Moyen A g¢, 1925,
p- 73, y Adolf Ebert, Histoire générale de la littérature du Moyen A ge, 1889, vol. I1L, p. 194.

*6 Samuel Stern, «Vers finaux en espagnol dans les muwassahas hispano-hebrai-
ques», 1048, pp. 299-346, v «Muwassah arabe avec terminaison espagnole», 1949,
pp- 214-218.
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clase. Se abre asi un ancho horizonte. ;A/ba, alba! Un nuevo dia ama-
nece en el campo de la investigacion filolégica, tanto literaria como
lingiifstica.

Los impedimentos que retrasaron tanto el conocimiento de este
extrafio tesoro de primitivismo hispano son bien comprensibles. Las
muwaschahas con versos romanicos se propagaban mas dificilmente
que las rematadas con versos en arabe vulgar o las escritas todas en
clasico; los copistas no espafioles rehusaban copiarlas, o si las copia-
ban, omitian los versos espafioles.”” Asi, este género de poesia con
una parte tan chocantemente popular, dej6 pronto de ser copiado;
es singular que gran parte de los manuscritos que hoy sirven para
publicar las muwaschahas de los grandes poetas hebreos con los can-
tarcillos tan preciosos para nosotros proceden de la Guenizi (esto
es: la trastera) de la sinagoga de Fostat, el antiguo Cairo; el clima
seco del Egipto, como ha conservado tantos papiros griegos y lati-
nos, ha conservado también los cuadernos destrozados y las hojas
rotas que en aquella Gueniz4 se fueron arrumbando en el curso de
los siglos. Apenas hay cantarcillo de los ahora descubiertos® que no
cuente para su lectura con algin manuscrito sepultado en esa bene-
mérita trastera de la vieja sinagoga egipcia, que tanto ha contri-
buido ya a renovar los estudios biblicos y los de la literatura hebrea,
helenistica y medieval.

6. UN CANTO DE RECIBIMIENTO EN EL SIGLO XI

Lo primero por lo que llama nuestra atencibén este sorprendente
hallazgo de las muwaschahas arabes y hebreas es porque en ¢l vemos
realizarse ante nuestros ojos el hecho literario enunciado tan escue-
tamente por la Chronica Adefonsi Imperatoris, cuando refiere como, al
llegar Alfonso VII a Toledo, victorioso de los almoravides en 1139,
todo el vecindario de la ciudad, compuesto de tres pueblos: cristia-

*7 Casos como el que apunta Samuel Stern («Vers finaux en espagnol dans les
muwassahas hispano-hebraiques», 1948, p. 312), en los manuscritos de Judd Ha-Levi.

*8 Samuel Stern, «Vers finaux en espagnol dans les muwassahas hispano-hebrai-
ques», 1948, p. 306, nota.
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nos, sarracenos y judios, salieron lejos al encuentro con latdes, cita-
ras, atabales y muchos otros instrumentos, cantando loores a Dios
y al vencedor, cada uno en su lengua, unusquisque eorum secundum lin-
guam suam. Si; en las tres lenguas se cantaba en Toledo precisamente
en las mismas fiestas y sobre los mismos temas de regocijo. Y ahora
estas muwaschahas recién descubiertas nos hacen percibir la voz de
los tres pueblos que en el siglo X1I se mezclaban en los recreos de las
ciudades meridionales de Espafia; aquellos cantos de hace ocho siglos
dejan llegar hasta nosotros un eco viviente, como encantado por arte
magica en estas estrofas drabes y hebreas con remate romanico.

La critica antitradicional, que olvidaba el testimonio de la Chro-
nica Adefonsi Imperatoris y se encastillaba en afirmar que no habia
texto alguno poético anterior al X111, tiene ahora ejemplos varios de
los cantos por la crénica mencionados con motivo del recibimiento
de un personaje en una ciudad (cancién de la muwaschaha nmero
;1%, 3, 16 y 17). Fijémonos en un ejemplo, medio siglo anterior al de
la entrada de Alfonso VII en Toledo, medio siglo anterior al Poema
del Cid. El médico y ministro de Alfonso VI, el judio Yosef ben Ferru-
siel, conocido con el afectuoso nombre de mio Cidiello (diminutivo del
sobrenombre mio Cid, «mi sefior», con que era designado su coetaneo
el famoso conquistador de Valencia) visité la ciudad de Guadalajara
entre los afios 1091 y 1095.° Y en esa ocasion, uno de los cantos con
que los judios de la ciudad recibieron al ilustre huésped esti com-
puesto por el gran poeta hebreo Juda Ha-Levi, que entonces vivia en
tierras toledanas, y es una muwaschaha (ntmero 3) en que el poeta
se dirige a los judios de la ciudad para que acojan jubilosos al pode-
roso visitante, protector del pueblo judio, amparador de los judios
fugitivos (los que huian de la Andalucia ocupada por los almo-
ravides en 1091); y los versos finales destinados a ser cantados a
coro, dicen:

Des cuand mio Cidiello viénid,?°
;tan buona albischara!

* Segln sienta bien José Maria Millds Vallicrosa, «Sobre los mis antiguos
versos en lengua castellanax, 1946, pp. 366 y 367.

3° Des cuand mio Cidiello viénid: Yhud Hall vi, «De$ kand mew Sidiéllo bénedy,
moaxaja nmero 3; Federico Corriente, Poesta dialectal drabe y romance en Alandalis,
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com rayo de sol éxid
en Wadalachyara.

«Cuando mio Cidiello viene, jqué buenas albricias!, como un rayo
de sol sale en Guadalajara». Judd Ha-Levi, ademas de excelso poeta
hebreo, sabemos ahora que poetizaba en espaiiol.

Algo asi se cantaria en Sahagin cuando en 1116 la reina Urraca
llegé alli, y «todos los burgueses con las mujeres e fijos salieron a
recebir, e con sones e cantos de citaras e otros instrumentos la metie-
ron en la villa». Algo asi se cantaria en Zaragoza cuando el empera-
dor Alfonso entré en ella y todos los magnates de la ciudad y toda la
plebe salieron al camino con instrumentos musicos cantando bendi-
ciones al rey de Ledn; cantarian los cristianos aragoneses, cantarian
los mozarabes andaluces recién emigrados en 1126 con el rey Bata-
llador, cantarian los judios, los moros mudéjares, jcuanta muwas-
chaha no se oirfa!

7. EL LENGUAJE DE ESTOS CANTARCILLOS ROMANICOS
NO ES CASTELLANO

A la gran contrariedad antigua de no encontrar muwaschahas con
cantarcillo final en romance, sucede, ahora que se han encontrado,
la gran dificultad de leer esos cantarcillos. La escritura propia de las
lenguas semiticas, tanto hebrea como 4rabe, se presta muy mal para
transcribir las lenguas indoeuropeas, ya que no suele escribir mas
que los sonidos consonanticos, y cuando quiere afiadir alguna vocal,
la notacién es muy incierta, pues los signos disponibles no distin-
guian con precisién los diversos matices vocalicos. Asi, la escri-
tura de estos cantarcillos viene a ser el mas enrevesado acertijo, una
fuga de vocales aplicada a una lengua de arcaismo dificil. Agréguese a
esto que cuando el copista era un hebreo o un musulman no espafiol,
no entendia lo que copiaba, y cometia errores que dejaban el texto
ininteligible. Varias canciones de las muwaschahas hebreas no han

1997, pp. 309-310, nimero H3; y Emilio Garcia Gémez, Las jarchas romances de la
serie drabe en su marco, 1975, p. 414. ED.



184 RAMON MENENDEZ PIDAL

podido atin ser descifradas; la de la Ginica muwaschaha 4rabe hasta
ahora publicada tampoco ha podido ser leida mas que en parte.

Tenida en cuenta tan gran dificultad, comencemos por adver-
tir que la lengua de esas cancioncillas se ve mezclada de muchos
arabismos, como correspondia a los «<mozarabes» o cristianos que
vivian en la Espafia musulmana, y como correspondia también a los
«moros latinados», o sea que hablaban la lengua de los cristianos,
siendo bilingiies, como en los siglos 1X y X lo eran todos.’" Trata-
mos, pues, de cantares que igualmente eran entonados por cristia-
nos o por musulmanes. El bilingiiismo de éstos explica la inclusion
de tales cantos romanicos en una composicién de lengua arabe y de
tema y desarrollo enteramente musulman.

La lengua de estas canciones romanicas, inspiradoras de las mu-
waschahas, no es castellana; no participa de los caracteres distinti-
vos del castellano. La silaba ge- inicial conserva la consonante, yer-
maniellas, en la canciéon niimero 4, «hermanitas». El grupo / + yod es
Iy, y no j: filyo (namero 1), «hijo»; filyoul alyeno (ntmero 7), «hijuelo
ajenon; olyos 0 welyos (ntimero 18), «ojos». El verbo «ser» hace T yes
(ntimero 2), El yed (ndmero 9), en vez de las formas castellanas T
«eresy, El «es».” El diptongo ante yod, extrafio al castellano, es lo
mas probable que se dé en el citado welyos.

Los grandes arcaismos de esta lengua son notables; no apare-
cen iguales ni aun en los més viejos textos literarios conservados
en escritura latina, y reflejan bien la lengua muy estacionaria usada
como lengua de substrato y de intimidad familiar en el Andalus.

El caso régimen del posesivo de primera persona es leido de mib
(ntimero 9), de mibi (ndmero 16), a mibi (nmero 17), donde la rima
pide -4i, lo corriente era de mibe, de miue, a tibe, a tiue, de tibe, seglin
documentos castellanos y leoneses de los siglos x y x1.33

La persona Yo del Futuro es vivréyu (bbr’yw) (ntmero 4), exi-
gido por la rima, o virrdyu (bbr’yw) (nimero 6), también asegurado

3! Véase mas adelante, capitulo 19 [p. 211].

» Véase mi Origenes del espaiiol, 1926, capitulo 73 y adelante; capitulo 21, nota
primera, para la forma yes. Francisco Cantera y Burgos («Versos espafioles en las
muwassabas hispano-hebreas», 1949, pp. 220 y 221) duda si leer yad por «yaz»; pero
la # final no permitirfa la apécope de la ¢, pues habria que partir de *yazed.

33 Véase mi Origenes del espaiiol, 1926, capitulo 62.
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por la rima en cuanto a sus vocales; fardy[u] (fry), morrayu (mrryw)
(ntimero 15); farréyn (nmero 16); formas que pudieran entenderse
como «vivirei yo», pero con razoén Lapesa y Damaso Alonso desechan
este uso del pronombre Yo atono y mantienen la opinién de Stern,
fundada en el caso de heo por «yo he», viendo en la terminacién -ayo
un derivado del latin habeos** ese heo, eo, «yo tengon, aparece asi dos
veces junto a ¢h, he, otras dos veces en un documento de hacia 1196
otorgado al norte de Palencia, en Camp6.¥ Tal vacilacion de la -0 final,
conservada o no, se ve igualmente en la lengua de las cancioncillas:
junto al »ivréyu citado, se ha leido volarei (nGmero 4, Cantera),
advolaré (Stern), pero no es seguro: habria que leer también amarei
(ntmero 18), donde se ha leido amaré (Stern) o amari (Cantera);
grafia hebrea distinta se ha leido faré () (nimero 14), que no sé si
pudiera leerse farei; veré (br”) (nGmero 13) léase verei (?).

La -z final dzla persona El)en los verbos se conserva siempre, sono-
rizada -d: verndd (ntmero 2), «vendray; exed, «exe, sale» (nimero 3);
tornardad, sanardd (nmero 9); etcétera. En el Norte, durante los siglos
x al x11, hay vacilacién entre las formas con -, -d, -z conservada o per-
dida.’* También se conserva la -d de la preposicion ad (ntimero 14);
en Castilla ocurren algunos ejemplos de a4 hasta en el siglo x111, y en
Arago6n hasta el x1v.¥7

El vocabulario ofrece también grandes arcaismos. En la canciéon
namero 14, Garcia de Diego explicod acertadamente yana («puertar)
como procedente de janua, voz que sblo dej6 derivados en Cerdena y
en Calabria, habiendo desaparecido en Espafia después de haber pro-
ducido el diminutivo portugués janela («ventanay); pero su desapa-
ricién fue tan antigua que no hay mas memoria de tal voz que este
cantarcillo andalusi recién exhumado del olvido.

También la frase cuell albo (ndmero 11), empleada familiarmente
por una muchacha que habla a su madre, indica que todavia el adje-
tivo albo no habia sido relegado al habla culta, es decir, que el adjeti-
vo blanco, de origen germéanico, no se habia atin generalizado entre

3 Samuel Stern, «Vers finaux en espagnol dans les muwassahas hispano-hebrai-
ques, 1948, p. 338, y Damaso Alonso, «Cancioncillas de amigo mozarabes», 1949, p. 318.

% Véase mi Documentos lingiifsticos de Espaiia, 1919, capitulo 17.

36 Véase mi Origenes del espaiiol, 1926, capitulo 70.

37 Véase mi Origenes del espaiiol, 1926, capitulo 78.
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los mozarabes, mientras que es ya la voz corriente y Gnica en el
Poema del Cid, y si en Berceo alterna con albo, éste ya esta usado en
calidad de cultismo eclesi4stico.

En lenguaje tan arcaico hay mucho que, hoy por hoy, es dificil-
mente comprensible. Un verbo enigmatico es gar-me, garid vos (can-
ciones nimero 2, 17y 4).* Cantera® interpreta este verbo como el
catalan guarir, provenzal garir («cuidar, tener cuidado de, mirar),
o bien como el provenzal garar («observary); el significado mas bien
parece ser «decir», como Dimaso Alonso traduce.* Debe pensarse
en el latin garrire («charlary), portugués garir, italiano garrire («chi-
llar» extendido vulgarmente su significado al del simple «decir»). En
cuanto al gar sodes devina (nimero 2), segtin correccion de Cantera, el
sentido seria «puesy, aragonés guare, catalan y francés car; caso que
habria que asociar a los muy frecuentes de sonorizaciéon de la ¢- en el
romance primitivo (gatholica, gontigerit, etcétera);*' pero hay mejor
leccién en otros manuscritos.*

8. LA VOCAL FINAL

La vocal final -¢ aparece conservada: mdle sustantivo, asonante del
infinitivo demanddre (nimero 4), donde las rimas hebreas son -/i y -ari;
lo mismo debiera leerse en los asonantes mdle y amdre (ntimero 18,
muwaschaha anterior a 1042), que en modo discrepante son leidos
male, amaré (Stern) o mali, amari (Cantera), a pesar de que la rima
para las dos voces es -ri; sin signo ninguno de vocal, zan mal, mio doler
(nmero 9). El imperativo de venir aparece con doble forma: ven y
veni, junto a bieni («bien») (Cantera, ndmero 1). Esta vacilaciéon en la
pérdida de la -¢ es propia de los siglos X y X1, y alin ofrece restos en
el Auto de los Tres Reyes.*

# Van aqui en los capitulos 21 y 24 [pp. 214 y 230].

% Cantera y Burgos, «Versos espafioles en las muwassabas hispano-hebreasy,
1949, p. 208.

“ Damaso Alonso, «Cancioncillas de amigo mozarabes», 1949, p. 319.

' Véase mi Origenes del espaiiol, 1926, capitulo 592.

# Véase el capitulo 21, nota 116 [p. 215].

3 Véase mi Origenes del espaiiol, 1926, capitulo 38.
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La -0 final se apocopa en proclisis: com (ntmero 3), cuand, cuan
(ntimero 9). Sin signo ninguno de vocal final se halla filyo/ (Stern),
que, por exigirlo el verso hexasilabo, debe leerse filyolo (Cantera,
namero 7); entre los mozarabes habia vacilacién en estos diminuti-
vos, escritos generalmente Sanchol, Sanchuol, bascuel, pero también se
halla escrito kuliantrolo, peruelo, kastanyuelo.* Para Cidiell(o) (?), véase
el capitulo 17 [p. 209].

Las rimas, segin nota Stern,* parecen indicar que la -o final se pro-
nunciaba como -u: senu (s’nw), alyenu (‘lynw), «ajeno» (nimero 7);
permisu (Cantera) o fermosu (Stern, namero 8); hasta en la persona
Yo verbal: vivrdyu, morrayu, etcétera, ya citados.*® Mas extrafio es
atn hallar en rima -7# el pronombre ¢//u dos veces (ntimero §), por
«él», cuando debiera ser *elle; 1a grafia es /h.

9. LOS DIPTONGOS

Segin hemos advertido, la gran dificultad de los alfabetos hebreo y
arabe es respecto a los sonidos vocalicos, que, o no los representan
de ninglin modo, o los representan con signos muy escasos y muy
imprecisos. En la transcripcién con nuestras letras se emplean los
siguientes signos: ¢ (alef), con valor de # 0 ¢; y (yod), con valor de
¢, i, 9, y a veces 0; w (uau), con valor de o, #; h (he), con valor de o,
# 0 a. Dado este confuso sistema, en las interpretaciones de Stern
y Cantera se leen o se suplen por lo comin vocales simples; pero
creo que debemos poner muchas veces vocales compuestas o dip-
tongos, es decir, debemos interpretar la deficiente escritura hebrea
teniendo mas en cuenta los conocimientos filolégicos, colocandonos
en los siglos X1 y X1I y atendiendo al estado en que el romance anda-
lusi debia de hallarse entonces. Cuando todo signo de vocal falta, en
esa desesperante «fuga de vocales» estamos autorizados a restable-
cer tanto una vocal simple como un diptongo; asi, las muwaschahas

“ Véase mi Origenes del espaiiol, 1926, capitulo 24.

4 Samuel Stern, «Vers finaux en espagnol dans les muwassahas hispano-hebrai-
ques», 1948, pp. 339-340.

46 Véase mi Origenes del espaiiol, 1926, capitulo 35 .
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hebreas en vez de «cuando» dan kwnd y gwn en las dos versiones de la
novena, en que evidentemente hay que suplir la 4, y hallamos tam-
bién ds knd (ntimero 3), que Cantera interpreta y explica felizmente
des cand, comparandolo al «des cuando» de las cantigas gallegopor-
tuguesas; pero esa interpretacion debe mejorarse, notando que la
forma cand es inaceptable, y leyendo, como en los otros cantares
citados, el diptongo ua, des cnand.

El posesivo de primera persona se escribe mw (nmeros 4, 7,9, 11);
mw y variante myw (nimeros 3 y §); myw (nimero 14). Con espon-
taneo acuerdo, todos leen meu, pero igualmente se puede leer mio, o
la forma mas arcaica mieo, y un diptongo de la & me parece inexcu-
sable. El mas tardio autor de muwaschahas, Todros, en el siglo x111,
ya usa mi (escrito my).

El diptongo procedente de la ¢ breve latina no es leido nunca
por los editores, salvo en una ocasién. Los manuscritos hebreos dan
bwnb (ndmero 3), que se lee bdna; bwnw (ntmero 17), leido bdno; kw!
(ntimero 11), que es leido col; dwln (ndmero 18), délen; flywl (ntmero 7),
que se lee filyolo; twlgi (ntimero 16), leido zdlgas; wlyws (ntmero 18),
leido con diptongo welyos (Stern), o sin él olyos (Cantera). A obser-
vacién mia sobre la conveniencia de leer con #e, asiente Stern: «en
rigor, la ortografia hebraica admite la lectura de palabras con un
diptongo».#” Tengamos en cuenta que todos los mozarabes del Sur
(Toledo, Zaragoza, Valencia, Andalucia) conocian el diptongo ue,
y sin duda también wo: kantués, puérco, buéy, uélyo, aunque el influjo
arabe preferia 0.# Respecto al adjetivo bono o bueno, podemos dudar,
pues hubo mucha vacilacién a causa del uso proclitico.

El diptongo de la ¢ breve latina ofrece mas dificultad. En los manus-
critos hebreos se halla bnyd (nimeros 3 v 5), que se ha leido vénid por
«vieney; tny§ (namero 19), leido zenis por «tienes»; ’nf (namero 17),
leido vénis («vienes»); ¢’ryi (ndmero 17), leido guéris («quieres»);
sdylh (ntmero 3), leido Cidello (Stern) o Cidyelo (Cantera). El dip-
tongo aparece indudablemente expresado en un solo caso, y es en y4
(ntimero 9), leido por todos yed. Este caso tnico se explica teniendo

# Samuel Stern, «Vers finaux en espagnol dans les muwassahas hispano-hebrai-
ques», 1948, p. 336, nota.
# Véase mi Origenes del espaiiol, 1926, capitulos 24,y 25 .
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presente que la grafia drabe escribia siempre el diptongo i¢ cuando era
inicial de palabra, pero en el interior escribia unas veces ie y otras
s6lo ¢.* La grafia hebrea imita a la 4rabe en escribir el diptongo ie
inicial, pero no la imita en el interior de la palabra; si bien, como
son escasisimos los casos conocidos, podemos esperar que, cuando
aparezcan mas, en ellos se hallara ie también en posicién interior.
Pero aparezcan o no, vemos que el diptongo est atestiguado en el
caso de yed, y debemos extenderlo a las demas voces. Tropezamos
con la autorizada opinién de Stern, quien dice que bnyd, b’nef, g’rys,
tnyf, «no pueden ser leidos con diptongo»,* y Cantera tampoco lee
ie. Pero me permito tener por revisable esa decisién, pues en el caso
de no haber signo ninguno de vocal, creo que nada nos impide suplir
una vocal bimatizada en vez de una vocal simple, y en el caso de
escribirse un ‘ (alef), bien podemos suponer que el escriba antiguo
indica simplemente la vocal de la serie anterior, ora sea simple, ora
bimatizada.

En el caso de 0, ¢ breves ante yod, no podemos saber si existia
diptongo, como era corriente en todo el centro peninsular, o si no
se diptongaba la vocal seglin el uso castellano. Lo mucho mas pro-
bable es que debemos leer welyos (ntimero 18)," y yesed (ntimero 3).%

I0. AUTORES Y FECHA DE LAS MUWASCHAHAS HEBREAS

El autor mas antiguo de estas poesias que tratamos es Yosef el Escriba,
que antes de 1042, segin Stern, celebra en la muwaschaha decimoc-
tava a un visir del rey de Granada, escribiendo probablemente en esta
ciudad misma.

En segundo lugar estd Mosé ben Ezra, el célebre poeta, escritor en
hebreo y en 4rabe, que nace en Granada hacia 1060, vive alli buena
parte de su vida, y muere hacia 1140. A ¢l pertenecen dos de veinte
muwaschahas.

9 Véase mi Origenes del espafiol, 1926, capitulo 26 .

5° Samuel Stern, «Vers finaux en espagnol dans les muwassahas hispano-hebrai-
ques», 1948, p. 336, nota.

5" Véase mi Origenes del espaiiol, 1926, capitulo 25..

5 Poema del mio Cid, 1913, p. 26,
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Un poco mas joven que éste era el otro magno poeta hebreo, Juda
Ha-Levi. Nace hacia 1075, no se sabe bien si en Tudela o en Toledo;s
pasa muy joven a Granada, Cérdoba y Sevilla, pero cuando la con-
quista de estas tierras por los almorivides en 1091 y el éxodo de
los judios hacia el Norte, Judd Ha-Levi, entre ellos, se refugio en la
Toledo reconquistada por Alfonso VI, y alli compuso el panegirico
de Cidiello, que quiza sea de sus primeras muwaschahas. Mas tarde
vuelve a Cordoba y otras ciudades andaluzas, hasta que emprende su
viaje a Egipto y a Jerusalén en 1140, fecha a la que deben de ser ante-
riores las muwaschahas terminadas con cancién romanica andaluza.

Contemporaneo de estos dos grandes poetas hebreos es Yosef
ben Saddic, de Cérdoba, muerto en 1149, a quien se debe una de
las veinte muwaschahas que nos ocupan.

Contemporaneo también es Abraham ben Ezra, nacido en 1092,
se duda también si en Tudela o en Toledo; vive en Coérdoba desde
su juventud, y abandona Espafia hacia 1136, residiendo en el sur
de Francia, en Italia, en Londres, y muere en Roma el afio 1167. Su
muwaschaha con cancién andaluza es, segin maxima probabilidad,
anterior a la expatriacion.

El més tardio de estos poetas es Todros Abulafia, nacido en Toledo
en 1257; figura en las cortes de Alfonso el Sabio y Sancho IV, y muere
hacia 1305.

Los nombres de los dos mas inspirados poetas hebreos aparecen
unidos en dos de estas muwaschahas, la quinta y la decimosegunda.
La quinta estd escrita por Judd Ha-Levi expresando su condolencia
por el fallecimiento de un hermano de Mosé ben Ezra, muerto en
Toledo el afio 1128.% En la decimosegunda, Mosé ben Ezra expresa
el dolor que le causa la ausencia de Jud4 Ha-Levi. Pero hay esta dife-
rencia entre los dos poetas amigos: Mosé ben Ezra sélo nos da dos
muwaschahas con cantar romanico, mientras que Judi Ha-Levi nos
da hasta once, apareciendo asi como el poeta que mas gustaba del
ritmo y la melodia de la cancién andalusi popular. Cosa muy nueva

53 Véanse los autores citados por Didmaso Alonso, «Cancioncillas de amigo moza-
rabes», 1949, p. 328, nota 2.

54 José Marfa Mill4s Vallicrosa, «Sobre los mas antiguos versos en lengua cas-
tellanay, 1946, p. 371.
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hoy es el saber que estos dos grandes poetas hebreos, para comu-
nicarse fraternales afectos, echaban mano de canciones roméanicas;
y mas nuevo atn el saber que tanto Mosé ben Ezra como Jud4 Ha-
Levi no solo eran poetas hebreos, sino que componian ellos mismos
alguna de esas cancioncillas espafiolas.

Bajo el aspecto lingiiistico debe notarse que las canciones, hechas o
acogidas por estos judios romanceados, no contienen hebraismos ni dia-
lectalismos propios, como los que solian emplear los judios espafioles
en la Edad Media* o los que hoy emplean los de Marruecos; en cambio,
contienen muchos arabismos, prueba de que al imitar las muwascha-
has 4rabes copiaban o imitaban también los cantos roménicos anda-
lusies propios de mozarabes y de musulmanes latinados, pero no imi-
taban los cantos roménicos que sin duda usaban los judios espafioles.

Por otra parte, es bien notable que Todros, en la segunda mitad
del x111, repita canciones con el futuro fareyo, con la -z verbal con-
servada, serad, y con el pronombre de mibi (ntimero 16); con de mib,
con la -# verbal, tornarad, yed, sanarad (nimero 9). Esta cancién es,
salvo alguna variante, la misma que habia utilizado Jud4 Ha-Levi casi
dos siglos antes. No sabemos si es que la lengua mozarabe permane-
cia arcaizante, estacionaria en todo ese transcurso de tiempo, o que
Todros copia y arregla la vieja cancioncilla de Jud4 Ha-Levi. Esto
segundo pudiera apoyarse por el hecho de que la frase que en Juda
Ha-Levi es mio corachyin (mw grywn), aparece en Todros mib corasin
(myb gwr’swn), usando disparatadamente el arcaico pronombre per-
sonal mib en vez del posesivo mio o mi; pero lo mismo pudiera ser que
Todros desconocia ya el uso de este mib, o bien que ese mib sea simple
errata de un copista que afladi6 distraidamente la 4 final. Lo mas pro-
bable, en definitiva, es que entre los mozarabes toledanos y andalu-
ces del siglo x111 las cancioncillas populares conservasen un arcaismo
poético tradicional que las mantendria diferenciadas del habla diaria
mozarabe, cuando ésta sin duda se hallaria ya muy influida por el
habla castellana y leonesa de los recientes reconquistadores.

En suma: los autores que poetizan sobre canciones romanicas
andaluzas pertenecen en su casi totalidad a la época de gran flore-
cimiento de la poesia hebrea medieval en manos de los judios espa-

55 Véase mi Documentos lingiiisticos de Espaiia, 1919, capitulos 23 y 24.
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fioles, que, imitando la poesia 4rabe, llevaron la hebrea a su mayor
altura. Imitaron con gran éxito las muwaschahas, y las que aqui tra-
tamos, modeladas sobre estas cancioncillas, se escriben casi todas en
la cincuentena que va entre 1090 y 11405 s6lo hay una escrita otros
cincuenta afios antes, anterior a 1042, y otra, un siglo y medio pos-
terior, de la segunda mitad del siglo x111. En total abarcan un ambito
de doscientos cincuenta afios. La inica muwaschaha arabe con can-
cién mozarabe hasta ahora publicada es la de Al-Ama el Tuteli,
muerto en I13T; es, pues, coetinea de las principales hebreas.

El centro geografico en que se desarrolla la principal actividad de
estos autores lo forman las tres ciudades andaluzas Coérdoba, Gra-
nada y Sevilla.

En un transcurso temporal de mas de doscientos cincuenta afios,
la lengua de estas canciones parece estacionaria en su gran arcaismo.
Esto se deber4 en parte a habitos inmutables de escuela poética, y en
parte al hecho de vivir la lengua mozarabe en un medio desfavorable,
vegetando supeditada a otra lengua preeminente, la arabe, lengua de
superestrato politico y cultural.

II. SISTEMA ESTROFICO DE LA MUWASCHAHA

Stern, y los que después de él se han ocupado de estas canciones, no
tratan en conjunto la forma estréfica de la muwaschaha, sin duda
estimandola ajena al estudio del cantarcillo final.

Y es que Stern, aunque siempre, con gran rigor ilustrativo, trans-
cribe la Gltima estrofa de cada composicion, definié sus versos fina-
les como «una especie de tornada», vocablo luego usado por todos,
incluso por Cantera cuando explica la estructura de la muwasch-
aha;* y tornada, en la poética provenzal de Las Leys d’amors y en la

56 Véase Samuel Stern, «Vers finaux en espagnol dans les muwassahas hispano-
hebraiques», 1948, p. 302; y Francisco Cantera y Burgos, «Versos espafioles en las
muwassabas hispano-hebreas», 1949, p. 108, nota. También Mill4s habia llamado a
los versos romances de Judd Ha-Levi «estribillos o finidas» («Sobre los més anti-
guos versos en lengua castellana», 1946, p. 365). Louis Massignon escribe «el gufl o
estribillo» («Investigaciones sobre Sustari, poeta andaluz, enterrado en Damieta,
1949, p. 30). A todos, como maestros, encomiendo mi rectificacién.
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poesia espafiola significa, lo mismo que finida, la estrofa breve puesta
al final de las estrofas extensas de una cancién. Si esto fuese asi,
podria considerarse la cancién final como algo métricamente diverso
del cuerpo de la poesia. Pero la cancioncilla no es esto; no es algo
separado y afadido al final, sino que forma un todo con la Gltima
estrofa, e influye en la estructura de todas las estrofas anteriores de
la muwaschaha, como Stern cuida siempre de notar.

La forma estréfica de las muwaschahas importa mucho en todo
estudio comparativo, pues es fundamentalmente analoga a la forma es-
tréfica del zéjel, y, por tanto, analoga a la forma zejalesca que tienen
muchas cantigas gallegoportuguesas y muchas glosas de villancicos
espafioles entre los siglos XIII y XVI, asi como muchos rondeles fran-
ceses y dansas provenzales, lo mismo que muchas poesias de fra Jaco-
pone da Todi y de otros poetas italianos. Sirva de ejemplo métrico
esta composicién musical de Juan del Encina (fines del siglo xv),
inserta en el Cancionero musical de Palacio, nimero 121:

Partisteos, mis amores,’
y partié cabeza de villancico
mi placer todo y murib.

No partié mi pensamiento,
e vino mi perdimiento:
no murié el contentamiento
que me dio
la causa que me perdié.

Parti6 la gloria de veros,
no el placer de obedeceros;
mas el temor de perderos,
que crecib,
todo mi bien destruyé.

[ e N e I o N o N o T I

Ponemos a continuacién esquemas varios de cantigas espafiolas
y gallegas enfrentados con otros semejantes de muwaschahas. Las
letras de menos cuerpo indican versos de menor niimero de sila-
bas que los demés. Las letras mayusculas indican que los versos de

57 Partisteos, mis amores: Juan del Encina, «Partistesos [sic] mis amores», nimero
97 del Cancionero musical de Palacio, vv. 1-13. ED.
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la cabeza se repiten, sirviendo como estribillo, después de la vuelta
de cada estrofa. Las Gltimas letras del alfabeto, », w, x, z, indican
versos libres, no rimados.

11213 + I 111111V
N A } alx
3 i ‘?: 1]3 cabeza Z 2 f’ z’ markaz
Blaja | B a|/blal s
ala e | el e
d d mudanzas | d did $uz 5
d|d g 3 3 d»
d|d d e d e .a d '
a f: el ' a f; § a )
silia vuelta alg | @ (Quil
+ a “iblal?
e e |g f ; . flf | e
s ol |t - 18] e,
e & mudanzas | © glg: Fua
8 e 2
f
o le |°® ; of” e
g g1 8
a | b a|x e
a a a a
: & ' vuelta : : a ; qufl
b a 5 2 lptla | ®
Biguen otras estrofas semejantes. El qufl o vuelta de 1a estrofa Glti-
ma (quinta o séptima) se llama
jarchya, ¥ ea el cantarcillo vulgar.

58 Véase Samuel Stern, «Muwassah arabe avec terminaison espagnole», 1949,
p- 302.

% Tomo este nombre de Louis Massignon, en su descripcién de la muwaschaha,
en «Investigaciones sobre Sustari, poeta andaluz, enterrado en Damieta», 1949, p. 43.
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El ntimero 1 es el esquema de la cantiga namero 283 de Alfonso X.
El ndmero 2 es la cantiga namero 100 del mismo rey Alfonso. El
ntmero 3 es una cantiga de Villasandino, fines del siglo x1v o
comienzos del xv, publicada en el Cancionero de Baena (ntmero 7).%
El ntimero 4 es la cantiga namero 3 de Alfonso el Sabio. La muwas-
chaha I es el esquema de la hebrea ntimero § de Judd Ha-Levi. La II
es la muwaschaha nimero 9. La III es la niimero 2 hebrea. La IV es
la muwaschaha arabe de Al-Ama el Tuteli, publicada en Al-Andalus,
volumen XIV, pagina 214.

La diferencia estréfica principal entre las cantigas o villancicos
glosados y las muwaschahas consiste en que la vuelta de la glosa no
suele repetir todas las rimas de la cabeza, salvo cuando ésta se emplea
como estribillo, segin se ve en las dos cantigas de Santa Maria aqui
citadas. Fuera de este caso, si la cabeza tiene tres versos, la vuelta de
las estrofas glosadoras repiten sélo dos rimas, como en los ejemplos
de Juan del Encina y de Villasandino, y de ahi no se pasa, pues si la
cabeza tiene cuatro rimas, la vuelta no tiene sino dos.’” Lo corriente
en las glosas, tanto espafiolas como francesas o italianas, es que la
vuelta tenga un solo verso, aunque la cabeza tenga dos, tres o cuatro;
ésta es la forma corriente zejelesca, de la que no tenemos para qué
hablar ahora.®

Por el contrario, la muwaschaha estd por completo supeditada
a la jarchya, de modo que reproduce todas las rimas de ésta en el
markaz y en la vuelta de cada estrofa, y no sélo reproduce las rimas,
sino que reproduce hasta las terminaciones de los hemistiquios o
versos libres, no rimados, tomando como rimas esas terminaciones,
segtin indicamos en el esquema III, lo cual sucede en las muwasch-
ahas hebreas nmeros 2, 4, 6, 8, 11 y 13. Asi la cancioncilla popular
del final quedaba insistentemente incorporada al ritmo de la poesia

% La octava de este cancionero es igual, salvo que la rima 4 no es verso corto.

" No puedo citar ejemplo que tenga cabeza de cuatro versos con mudanzas
monorrimas. Juan Diaz Rengifo (Arte poética, 1592, capitulo 31) pone un caso
ABBA deedeabBA. En mi estudio «Poesia arabe y poesia europear, 1938, pp. 370
y 373, cito ejemplos escasos en que la vuelta repite todas las rimas del estribillo,
cuando las mudanzas son mas de tres.

% Trato de esta forma zejelesca ampliamente en «Poesia arabe y poesia europea,
1938, pp. 360-370.
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arabe o hebrea de ambos pueblos bilingiies, y esto nos puede expli-
car en gran parte aquella «sal, ambar y azticar» que al poema daba la
jarchya, en opinién de los preceptistas, pues habiéndose repetido en
las cuatro o seis estrofas anteriores no sélo las rimas, sino las caden-
cias de esa jarchya, cuando las mudanzas de la estrofa tltima anuncia-
ban una situacion amorosa con palabras como «ella cantér, «él dijo,
surgia inmediatamente la cancioncilla de amor con la frescura popu-
lar y el canto de lo que viene a ofrecernos en modo inesperado algo
que ya se est4 esperando.

I2. LA JARCHYA Y SU CARACTER TRADICIONAL

Nos interesa en especial esta tltima parte de la muwaschaha, Ila-
mada jarchya.” Un escritor egipcio de la época de Saladino, Aben
Sand al-Mulk, muerto en 1212, formé una antologia de muwas-
chahas, precedida de un tratado tedrico en el que da preceptos sobre
esa parte final;* la jarchya debe contener versos puestos en boca de
otro que no sea el poeta, preferentemente una mujer que canta, o
también una paloma en la enramada o un objeto inanimado; y esos
versos deben estar enlazados con el asunto del poema mediante la
primera parte de la Gltima estrofa que los explicara y anunciara con
palabras como «¢él dijo», «ella dijo», «ella cantéw; la jarchya debe estar
compuesta en estilo callejero, en lenguaje vulgar, tal vez desatinado,

% En grafia fonética espafiola jarpa. Para el uso equivalente de jarchya y markaz,
véase Samuel Stern, «Vers finaux en espagnol dans les muwassahas hispano-hebrai-
ques», 1948, p. 302, nota 3. Si, como creo, markaz indica los versos en cabeza y jar-
chya los finales, unos y otros tenfan idéntica rima y estructura, aunque diversas
palabras. En el alfabeto espafiol creo que el gim debiera representarse no con ch
simple, como suele hacerse, sino con el signo chy, para indicar una ch sonora, pro-
nunciando como una sola letra, destacando la y mas que la ch.

5 Resumo, como mejor creo, las dificiles traducciones de Aben Sana al-Mulk,
que dan Aloise Richard Nykl («Poesia a ambos lados del Pirineo hacia el afio 1100»,
1033, pp- 388 y 390) y Samuel Stern («Vers finaux en espagnol dans les muwassahas
hispano-hebraiques», 1948, pp. 303 y 304); brillante interpretacién de Louis Mas-
signon en «Investigaciones sobre Sustari, poeta andaluz, enterrado en Damietay,
1049, p. 43; nuevo resumen de Emilio Garcia Gémez, «Sobre un posible tercer tipo
de poesia ardbigo-andaluza», 1951, vol. II, p. 404.
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como el de un nifio o un borracho, o bien puede estar en lengua alja-
miada (es decir, espafiola), pero siempre incorrecta; la jarchya es el
aroma de la muwaschaha, es su sal, su Ambar, su az(car; ella resume
el contenido del poema en una expresiéon quintaesenciada.

Al estudiar por vez primera veinte muestras de este género de
poesia, S.M. Stern escribe: «todas esas tan curiosas particularida-
des de los versos finales se explican por la hipétesis del origen popu-
lar de la muwachaha; parece que en su origen los versos de la jarchya
hubieron de ser tomados a poesias romanicas populares», y esto es
evidente por demas. La lengua exética de la jarchya y el contenido
amoroso de sus versos, divergente del desarrollado en el poema, s6lo
relacionado con éste mediante una explicacién mas o menos bien
pergefiada en la Gltima estrofa, todo indica que, en sus origenes, y
después en la mayoria de los casos, esos versos finales eran una can-
cién preexistente y popular. No eran tenidos como cosa propia del
autor de la muwaschaha, y desde muy antiguo, desde el siglo x1, hay,
seglin Stern, ejemplos de la costumbre, muy extendida, de utilizar
un poeta arabe o hebreo la jarchya de otro poeta,” o acaso un cantar-
cillo 4rabe vulgar, como sospecha Garcia Gémez.” En la veintena de
poesias hebreas tenemos el ejemplo de Todros Abulafia, el cual en el
siglo XI1I repite, con ligeras variantes, una jarchya que siglo y medio
antes habia utilizado Jud4 Ha-Levi (nimero 9); tal cantarcillo se nos
presenta asi dotado de una larga popularidad.

Cierto es que hay casos en contrario, y el primero es ya el cantar
de la muwaschaha ntimero 3, para el recibimiento de Cidiello, arriba
mentado, el cual evidentemente esta inventado por Judid Ha-Levi
en honor del magnate judio que llega a Guadalajara. Igualmente
parecen hechas para la persona y para la ocasién particular a que la
muwaschaha se destina las canciones de Mosé ben Ezra (nimeros 12
y 13), atn mal descifradas.

% Samuel Stern, «Vers finaux en espagnol dans les muwassahas hispano-hebrai-
ques», 1948, p. 304.

% Samuel Stern, «Vers finaux en espagnol dans les muwassahas hispano-hebrai-
ques», 1948, p. 307.

% Emilio Garcia Gémez («Sobre un posible tercer tipo de poesia aribigo-anda-
luza», 1951, vol. II, p. 406) sospecha que algunas jarchyas en arabe vulgar proce-
den de cantarcillos peninsulares.
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Pero otras veces, y esto es mucho mas interesante, la muwas-
chaha en honor de una persona lleva en su final un cantar falto de toda
relacion directa con el asunto tratado, pues es una cancién de amor
femenino que el poeta toma, aplicandola con mejor o peor arte, para
expresar su sentimiento particular respecto a la persona a quien la
poesia va dedicada. El mismo Jud4 Ha-Levi nos da varios ejemplos.
La muwaschaha (nimero 4) en honor de Ishac ben Crispin, en su
estrofa Gltima, cuyos primeros tres versos, esto es, sus tres mudan-
zas, deben anunciar el contenido de los versos finales, aplica al per-
sonaje elogiado el lenguaje amoroso: «la graciosa gacela (la donce-
lla enamorada) daria su vida por ti, y cuando su querube remonta el
vuelo y la deja, rompe a llorar y confiesa su amor ante sus comparie-
ras»; y sigue luego la cancioncilla final en que la doncella dice a sus
hermanas, muy dolorida, que no puede vivir sin su amado. En otra
de estas poesias (ntmero ) escrita por Jud4 Ha-Levi para expre-
sar su sentimiento por la muerte del hermano de Mosén ben Ezra,
la estrofa tltima dice en sus primeros versos: «el canto del hermano
solitario abrasa mi corazén, como el canto de la doncella cuyo cora-
z6n late agitado porque llega el plazo de la cita y el amado no vieney,
y sigue la cancion final en boca de la enamorada.

El mismo uso de canciones propias de la amada, aplicadas a expre-
sar el sentimiento del poeta hacia el personaje a quien dedica la can-
cibn, se ve en otros panegiricos de Jud4d Ha-Levi (ntmeros 1, 2, 6
y 9);* se ve en otra composicion anénima (ntimero 19); se ve también
en la muwaschaha mas antigua de las conocidas, del primer tercio
del x1, la de Yosef el Escriba (ndmero 18), en honor de cierto mecenas
a quien el poeta hace la peticién de un regalo, rematada, bastante a
contrapelo, por el canto de la enamorada doncella; y se ve igualmente
en las muwaschahas mas modernas, del siglo x111, las dos de Todros
Abulafia (nimeros 16 y 17), en recibimiento de dos magnates judios.
Esta tan persistente costumbre de aprovechar una cancién amorosa

% Creo que la primera introduce el nombre de la persona aludida, en lugar del
asonante segundo que tendria la cancién popular. En la segunda es de suponer que
el consonante Ishac estarfa ya como nombre muy vulgar. Ishac y su diminutivo con
aféresis, Hagquito, son hoy tan usuales, que se cree de él derive el nomhre de haki-
tia con que hoy se designa el dialecto judeo-hispano-marroqui (José Benoliel, «Dia-
lecto judeo-hispano-marroqui o hakitia», 1926, p. 209).
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romanica para los panegiricos personales, cuando son tan pocas las
canciones en romance compuestas especialmente para elogiar a
un individuo, obedece, sin duda, al origen mismo de la muwas-
chaha, inventada y construida tomando pie de una cancién popu-
lar, fuese arabe vulgar, fuese aljamiada.

Como vemos, la mayoria de las veinte composiciones hoy conoci-
das van dedicadas a una persona ilustre. Es de suponer que este tema
personal fuese el preferido por los poetas principales y lo fuese tam-
bién para los colectores.” Las composiciones dedicadas por entero a
un tema amoroso son menos, tan sélo un tercio de la conocida veintena
(ntmeros 8, 10, I1, 14, IS5y 20, mas la Gltima 4rabe); y en éstas la can-
cion de la doncella enamorada encaja natural y perfectamente. Ellas, en
realidad, debieron de ser las primitivas y las mis numerosas siempre.

I3. CANCION ANDALUSI EN DISTICO

La forma métrica de las jarchyas es muy variable, pero en general
su sencillez coincide con la de los villancicos conocidos en la litera-
tura castellana.

El pareado o distico tiene sus dos versos iguales en este ejemplo:

Ve, ya rag, ve tu via”
que non m’ tienes al-niyya,

seglin lee Cantera, para ajustarse al metro de los gufl de la muwas-
chaha, que son de 7 + 7 silabas; pero en el manuscrito parece debe
leerse vocal final en raga, y, segin Garcia Gbémez, el arabe exige

% Serfa preferible por considerarlo tema més noble, tanto que cuando la muwas-
chaha es un panegirico y menciona el nombre del personaje celebrado, entonces la
jarchya o cancién final puede ir redactada en arabe clasico, contra la regla general que
exigia 4rabe vulgar o romance; véase Samuel Stern, «Vers finaux en espagnol dans
les muwassahas hispano-hebraiques», 1948, p. 304. Esta exposicion explica muchas

b bl
muwaschahas de antes conocidas, que tienen su tornada en 4rabe correcto.

™ Ve, ya raq, ve tu via: «Bay, ya raq, bay tu biya», poema anénimo, moaxaja
namero 19; Federico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en Alandalis, 1997,
p- 320, nimero H19; y Emilio Garcia Gémez, Las jarchas romances de la serie drabe en
su marco, 1975, p. 423. ED.
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raqi;”" por otra parte, llevando # final la negacién non, parece que se
excluye la apocope del pronombre me, de modo que tendriamos 8 + 8
silabas, contra el metro de los gufls. Sea uno u otro, son numerosos
los villancicos analogos.”

Buen amor tan deseado,”
scomo me has olvidado?

La nifia que amores ha,”
sola, ;como dormira?

El distico 10 + 10, exigido por los gufls de la muwaschaha nmero s,
quiza se regulariza artificialmente por Juda Ha-Levi, con el hiato en
el primer verso y la apbcope en el segundo:

Viénid la Pasca ed yo () sin ellu,”
jcom’ caned (?) mieu corayén por ellu!,

que pudiera ser popularmente de 9 + 11 0 de 9 + 10, como otra can-
cién anotada por Salinas musicalmente:

Aquella morica garrida,”
sus amores dan pena a mi vida.

7 Emilio Garcia Goémez, «MAs sobre las jarchas romances en muwassabas hebreasy,
1949, p. 417, nota.

7 Véase en Julio Cejador, La verdadera poesia castellana, 1921, vol. I, nlmeros 41-
132, aunque muchisimos de ellos no son villancicos.

7 Buen amor tan deseado: Francisco de Salinas, De musica libri septem, 1577, citada
por Julio Cejador en La verdadera poesia castellana, 1921, vol. I, namero 250. Francisco
de Ocafia (Cancionero para cantar la noche de Navidad, 1603) da la variante «;por qué me
has olvidado?» en Bartolomé José Gallardo, Ensayo de una biblioteca espaiiola de libros
raros y curiosos, 1888, vol. II, columna 1007. Leo con hiato el segundo verso. ED.

7 La nifia que amores ha: «En una linda floresta», ntmero 85 del Cancionero de Pala-
cio, vv. 19-20. También en las Obras de don fﬁigo Lépez de Mendoza, 1852, p. 662. ED.

7 Viénid la Pasca jed yo (?) sin ellu: Yhud Hall vi, «bénid la padqa, ay, atin $in
elle», moaxaja nmero s; Federico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en Alan-
daliis, 1997, p. 311, namero Hs; y Emilio Garcia Gémez, Las jarchas romances de la
serie drabe en su marco, 1975, pp.162-163 y 415. Traduce Menéndez Pidal: «Viene la
Pascua; jy yo sin él! ;Cémo arde mi corazén por él!». ED.

75 Aguella morica garrida: Gabriel, compositor, «Aquella mora garrida», nimero
428 del Cancionero musical de Palacio, vv. 1-2. ED.
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Lo indeciso, lo fluctuante de la métrica y la medida de los vi-
llancicos se ve en este mismo, que en el Cancionero musical de pala-
cio (ntmero 164) hace octosilabo el primer verso: «Aquella mora

L R . ;
garridar; indecision ritmica observable igualmente en este otro dis-
tico que Salinas anota en ritmo 9 + 10 (gueréis, contado por dos sila-
bas, dos notas musicales):

;Qué me queréis, el caballero?”
Casada me soy, marido tengo,

y que el mismo Cancionero musical (nimero 131) reduce a 8 + 9:

;Qué me queréis, caballero?”
Casada soy, marido tengo.

La desigualdad de los dos versos es muy comtn. La vemos en
dos de los tres pareados recogidos en el siglo xv por el marqués de
Santillana:

Dejatlo al villano pene,”
véngueme Dios delle. (8 + 6 silabas)

Aguardan a mi,*
jnunca tales guardas vi! (6 + 8)

la vemos también en otro villancico calificado de «cantar viejo» en el
siglo xv:

77 Qué me queréis, el caballero: «;Qué me queréis, el caballero?» en Francisco de
Salinas, De Musica libri septem, 1577, f. 325. ED.

™ Qué me queréis, caballero: «Qué me queréis, cavallero», poema anénimo, nimero
409 del Cancionero musical de Palacio. ED.

7 Dejatlo al villano pene: «En una linda floresta», nimero 85 del Cancionero de Pala-
ci0, VV. 29-30. ED.

S Aguardan a mi: «En una linda floresta», nimero 85 delCancionero musical de
Palacio, vv. 9-10. Véase también Ifiigo Lopez de Mendoza, Obras del marqués de San-
tillana, 1852, p. 462. ED.
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Desdefiastes mé,*
mas non vos desdefiaré. (6 + 8)

Desigualdad semejante a la de la jarchya ntmero 14, cuyos gufls
miden § + 8:

sQué fare[i], mama?®
mio al-babib est’ ad yana.

De este tipo deber ser también la jarchya ndmero 7, de 6 + 10 sila-
bas, dificil de interpretar.

14. CANCION ANDALUSI EN TRISTICO
Tenemos un tritico monorrimo de 11 + 3 + 7 silabas:

;Qué fareyo au que serad de mibi?®
;habibi,

non te tuelgas de mibi!

Un tristico monorrimo ofrece el villancico mas antiguo que cono-
cemos, el que nos conserva la cronica del Tudense, acabada en 1236,
y lo inserta cuando refiere la muerte de Almanzor; asi en la Primera
Crdnica General, hacia 1289:

81 Desdeiiastes mé: Fernando de la Torre, «Desdefiastesmé», nimero 74 de las
Obras de Fernando de la Torre [MN44], vv. Ty 2. Tiene por epigrafe «Coplas en cantar
viejo de mossen Fernando en este cantar viejo». Véase también Fernando de la
Torre, Cancionero de Fernando de la Torre, 1907, p. 149 a.

% Qué fare[i], mama?: Y s f Ben addiq, «;Ké faré, mamma?», moaxaja nime-
ro 14; Federico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en Alandaliis, 1997, p. 317,
namero Hi4; y Emilio Garcia Gémez, Las jarchas romances de la serie drabe en su
marco, 1975, p. 420. ED.

% Qué fareyo ou qué serdd de mibi: odros Abul’ fiyah, «;Ke farey6 ‘o ke sérad de
mibe?», moaxaja nmero 16; Federico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en
Alandabis, 1997, p. 318, nimero H16; y Emilio Garcia Gémez, Las jarchas romances
de la serie dvabe en su marco, 1975, pp. 396-397 y 421. ED.
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En Cafatafiagcor™
Almangor
perdié ell atamor, (7 + 4 + ;6 0 7?)

y la leyenda recogida por el Tudense contaba que esos versos, el dia
de la muerte del terrible caudillo moro, los gritaba en Cérdoba, ora
en arabigo, ora en romance hispanico, un quejumbroso fantasma dia-
bélico, vagando por las riberas del Guadalquivir; leyenda que creo
debe de fundarse en la existencia de una tardia muwaschaha que
tenia por jarchya ese tristico, es decir, muwaschaha o cualquier otra
cancién medio en 4rabe, medio en romance.

El tristico monorrimo es forma arcaica y muy rara hacia 1500,
pero se halla en este villancico anénimo:

Es dolor tan sin medida®
la partida,
que es como perder la vida;

o en este otro, formado con repeticién de verso, glosado por Juan del
Encina:

Ermitafio quiero ser,*’
por ver,
ermitafio quiero ser.

Lo que sobrevivia en el siglo xv era el tristico con un verso libre,
como el del villancico del marqués de Santillana:

% «In Canatanazor», poema anénimo, en Lucas de Tuy, Chronicon mundi, circa
1238, libro IV, p. 39, . ED.

% El Tudense, en la Hispania illustrata de Andreas Schott, 1608, vol. IV, p. 88, dice
con otro ritmo de estribillo: «quidam quasi piscator in ripa fluminis Guadalqui-
vir, quasi plangens, modo Chaldaico sermone, modo Hispanico, clamabat dicens:
En Canatanazor / perdié Almanzor / el tambor». La Primera Crénica General, 1906,
p- 449 b, 45, traduce: «et dizie, una vez por arabigo et otra por castellano, en esta
manera: En Cannatannazor Almangor perdié ell atamor».

% Es dolor tan sin medida: «Es dolor tan sin medida», poema anénimo, niimero
646 del Cancionero General, 1511, vv. 1-3. ED.

87 Ermitafio quiero ser: Juan del Encina, «Hermitafio quiero ser», nimero 205 del
Cancionero musical de Palacio, vv. 1-3. ED.
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Sospirando iba la nifia,*
;e non por mi!,
que yo bien se lo entendi,® (8 + 5 +8)

forma repetidisima, del cual debemos citar famosas muestras que an
recuerdan la convivencia de moros y cristianos, y que se nos conser-
van glosadas en estrofas zejelescas:

Quien vos habia de llevar?°
;oxala!,
;ay Fatima, Fatima!, (8 + 4 +38)

que también pudiéramos tomar como de tres asonantes -4; o bien

Tres morillas me enamoran®'
en Jaén,
Axa, Fatima y Marién. (8 + 4 + 8)

IS. CANCION EN CUARTETA DE DOS ASONANTES.
SU ESTADO LATENTE MULTISECULAR

En las jarchyas abundan sobre todo los pareados de versos largos
con cesura, cuyo primer hemistiquio es considerado en los gufls de la
muwaschaha como verso aparte, resultando cuartetas anilogas a
la copla popular de hoy con dos asonantes. Sirva de ejemplo la jar-
chya nimero 4 conforme con sus gufls de [8 + 8] + [8 + 8]:

8 Sospirando iba la nifia: «En una linda florestar, namero 85 del Cancionero de Pala-
10, VV. 39-41. ED.

% De este tipo, con el primer verso libre, son los famosos villancicos: «Por el
montecico sola / ;como iré? / Ay Dios, si me perderé»; «Garridica soy en el yermo,
/ 3y para qué?, / pues tan mal me empleé»; «Ay, triste de mi ventura, / que el
vaquero / me huye porque le quicro»; etcétera.

9° Quien vos habia de llevar: «Quien vos avia de llevar», poema anénimo, nimero
373 del Cancionero musical de Palacio, vv. 1y 2. ED.

' Tres morillas me enamoran: «Ires morillas me enamoran», poema anénimo,
namero 263 del Cancionero musical de Palacio, vv. 1-3 (se puede leer en la pagina 125
de esta edicién). ED.
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Garid vos, ay yermaniellas,”
com’ contener a mieu mali!;
sin el habib non vivréyu,
advolaréi demandari.

Esta cuarteta no nos impresiona sblo por la intensa liricidad
que percibimos en ese grito de la muchacha enamorada, a pesar
del denso arcaismo en que aparece envuelto; nos produce también
una profunda sorpresa de caricter histérico-literario. Teniamos por
comunmente admitido que la copla popular de s6lo dos rimas aso-
nantes era una forma moderna, muy posterior al romance en la his-
toria de nuestra literatura, y cuyos mas remotos ejemplos pertene-
cian a fines del siglo xv, segin sentaba el especialista en esta clase
de cantos, F. Rodriguez Marin. La cuarteta asonantada se creia que
era tan sblo un trozo de romance, o bien mero desarrollo de un tris-
tico, repitiendo el primer verso después del segundo, o ampliacion
de un distico; otras veces era mera vulgarizacion de una redondi-
lla docta, despojada de sus consonantes impares.” Cejador reunid
mas de un centenar de las cuartetas méis antiguas que pudo encon-
trar, y todas son tardias y artificiosas, siendo ademas muy pocas de
ellas asonantadas.”* Carolina Michaélis afirma también para Portu-
gal que los ejemplos auténticos mas antiguos de «quadras» asonan-
tadas no son anteriores al siglo Xv1.” Y ahora nos sale al paso, nada
menos que a comienzos del siglo XI1, una auténtica «copla» popu-
lar, octosilaba asonantada, idéntica en su forma a las que hoy resue-
nan de continuo en toda Espafa y sirven para la incesante efusién
lirica popular, desde Andalucia a Asturias, desde Catalufia y Aragén
hasta Galicia y Portugal. Sabemos ahora de cierto que la copla octo-
silaba vivié ignorada de todos los eruditos; por ser mirada como
muy vulgar, vivib en estado latente desde tiempo inmemorial, hasta

92 Garid vos, ay yermaniellas: Yhud Hall vi, «Garid bos, ay yermanilla$», moaxaja
ntmero 4; Federico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en Alandalis, 1997,
p- 310-311, namero H4; y Emilio Garcia Gémez, Las jarchas romances de la serie drabe
en su marco, 1975, p. 415. ED.

9% Francisco Rodriguez Marin, E/ alma de Andalucia, 1929, pp. 26-29, y Cantos
populares espaiioles, 1883, vol. IV, pp. 242 y 264.

9 Julio Cejador, La verdadera poesia castellana, 1921, vol. I, pp. 191-214.

95 Cancioneiro da Ajuda, 1904, vol. II, p. 876.
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que, en el siglo X11, un insigne poeta hebreo, Judd Ha-Levi, nos salv
del olvido eterno una muestra. Pero no es la tnica que por ahora
puedo recordar, pues también en tiempo de los Reyes Catoélicos un
diligente musicélogo recogié otra cuarteta referente a sucesos poli-
ticos de 1430, desconocida por Rodriguez Marin y por Cejador:

;Oh castillo de Montanges,”
por mi mal te conoci!
;Cuitada de la mi madre,
que no tiene mis de a mi!*’

El estado latente cesa con los textos de fines del xv1, ya aludidos.
Asi, nuestra jarchya nimero 4, si, como luego veremos, por su voca-
tivo ay yermaniellas constituye un lazo de unién tradicional entre las
cantigas de amigo y la mas vieja poesia popular andaluza, constituye
a la vez, por su octosilabismo asonantado, una ejecutoria de la mas
rancia nobleza para las coplas y guadras en que hoy encarna el alma
lirica de todos los pueblos de Espafia y de Portugal. También, pues,
en cuanto a la forma métrica hallamos esta y otras pruebas seme-
jantes de una multisecular tradicionalidad. Y anotemos, ademas,
aunque sea tan de paso, la elocuente muestra de lo que en la vida
tradicional es un estado latente, de que adelante hablaremos mas.

La jarchya nimero 2 es una cuarteta hexasilaba, también con dos
rimas solo [6 +7] + [7 + 7]:

Gar, si yes devina®®

e devinas bi-I-hagq,
garme cuind me vernad
mieu habibi Ishaq;

9 Ob castillo de Montanges: Garci Sanchez de Badajoz, «Oh castillo de Montan-
ches», nimero 23 del Cancionero de Rennert, vv. 1-4. ED.

97 Espero probar que esa cuarteta se refiere a la entrada de los Infantes de Aragén
en Castilla. Entre las muchas redondillas consonantadas del Cancionero musical de
Palacio, hay otra copla de dos rimas solo, de Juan del Encina, nlmero 64.

9% Gar, si yes devina: Yhud Hall vi, «Gare: §i €8 debina», moaxaja niimero 2; Fede-
rico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en Alandalits, 1997, p. 309, nimero H2; y
Emilio Garcia Gomez, Las jarchas romances de la serie drabe en su marco, 1975, p. 413-414. ED.
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forma usual en los villancicos; como este que recoge Correas en su
Vocabulario de refranes y frases proverbiales [6 + 6] + [6 + 6]:

Diceme mi madre®
que olvide al amor;
acabelo ella

con el corazén;

esto es: «consigalo ella con mi corazény; uno de los villancicos de
amigo mas delicados.

Otras varias cuartetas con dos solas rimas: [7 + 6] + [7 + 6]
(ntimero 6); [7 ¢+ 7] + [10? + 7] (nGmero 11); [8 + 6] + [7? + 6]
(ntimero 8); y [8 + 6] + [8 + 6] (nGimero 18). La regularidad del sila-
bismo, cuando estas jarchyas la tengan perfecta, es de suponer que
en parte obedezca a retoques del autor de la muwaschaha. Cuando en
vez de asonantes hallamos consonantes es que riman entre si palabras
arabes, y la rima 4rabe es siempre perfecta.

16. CUARTETA EN AIRE DE SEGUIDILLA

Junto a la cuarteta octosilaba, es la seguidilla la segunda copla que
mis se canta hoy en toda Espafa. Es cuarteta de versos desiguales
y con s6lo dos versos rimados [7 + 5] + [7 + 5]. Los primeros ejem-
plos conocidos pertenecen al siglo xv, uno portugués, del infante
don Pedro de Portugal, y otro castellano de Alvarez Gato.™ Pero los
antecedentes de esta cuarteta se pierden también en gran lejania. La
jarchya ntimero 13, dificil de leer en su tercer verso sobre todo, es,
segun Cantera:

101

Vayades ad Isbilya
fy zayy tapir,

% Diceme mi madre: Gonzalo Correas, Vokabulario de refranes y frases proverbiales,
1627. ED.

' Pedro Henriquez Urefia, La versificacion irregular en la poesia castellana, 1933,
pp- 79-83, v Federico Hansen, La seguidilla, 1909, p. 31 y siguientes.

' Vayades ad Isbilya: Mo$ Ben ‘Ezr h, «Bayd § ad Esbilya», moaxaja nmero 13;
Federico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en Alandalis, 1997, pp. 316-317,
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ca veré a engannos
de Ibn Muhayir.

«Vayais a Sevilla en traje de mercader, pues veré los engafos de Aben
Mubhayir».”* El ritmo es [7 + 5] + [7 + 5], aunque los gufls son de 6 + 5."
La jarchya nimero 15 esti, en el inico manuscrito, puesta de una
manera singular: dos lineas de s enfrentadas con una sola lineade 7 + s:
gar qué faray™
est alhabib espero por él morrayu.
como vivrayu.

Creo que esta manera de escribir obedece a que el poeta no ajusté sus
estrofas a la cancién popular, que era s + 5 + [7 + 5], y prefiri6 hacer los
gufls més breves de 5 + [7 + 5], como si la cancién fuese de tres versos:

gar qué faray[u]?
est alhabib espero,
por él morrayu.

Pero la jarchya habria de ser, contra la regla discrepante de los gufls
(?), una cuarteta, comenzando por dos versos de s, segtn arriba la
hemos puesto, y asi tendria un ritmo tan semejante al de la jarchya
namero 17, que la podemos también considerar como una cuarteta de
VErsos cortos:

ntmero H13; y Emilio Garcla Gémez, Las jarchas romances de la serie drabe en su marco,
1975, p. 419. ED.

"> Francisco Cantera y Burgos («Versos espafloles en las muwassabas hispano-
hebreas», 1949) piensa que en vez de engannos pudiera leerse ingenios; no creo, pues
en este caso no me parece que se escribiria #z, sino ny.

' Emilio Garcia Gémez («Sobre un posible tercer tipo de poesia ardbigo-anda-
luza», 1951, vol. II, pp. 397-408) encuentra muy curiosos casos de muwaschahas
cuya jarchya en 4rabe vulgar es una cuarteta con los versos segundo y cuarto rima-
dos entre si, y ve en ellas un posible precedente de la copla moderna. El ejemplo que
aduce en segundo lugar, con versos desiguales [8 + 6] + [8 + 6], ;no pudiera estar
imitado de los cantos roménicos del tipo de la jarchya nmero 13, aqui copiada?

"4 gar que faray: Abr h m Ben ‘Ezr h, «Gar ké fareyo», moaxaja niimero 15; Fede-
rico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en Alandaliis, 1997, p. 317, nimero H1s; y
Emilio Garcia Gémez, Las jarchas romances de la sevie drabe en su marco, 1975, p. 420. ED.
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Al-sabab bono,™
garme d’on vienis:

ya I’f sé que otri amas,
a mibi non quieris.

En los cantares de amigo no se ve el ritmo de 7 + s, salvo un ejem-

plo muy irregular en esta del rey Dionis:
Levantou-s’ a velida,™®

levantou-s’ alva

e vai lavar camisas

eno alto,

vai-las lavar alva.

17. LA CUARTETA DE CUATRO RIMAS

Quedan, por Gltimo, dos cuartetas de cuatro rimas. Una es la redon-
dilla (o serventesio) de la jarchya ntimero 9, con versos de nueve
silabas (agudos de ocho) consonantados «  a b; en la literatura pos-
terior los ejemplos de la cuarteta eneasilaba son raros;' y todos
llevan solo dos rimas. La otra cuarteta es la jarchya ntimero 3, la de
bienvenida a Cidiello; cuenta 8 + 6 + 7 + 6, rimados también 4 4 4 b,
asonantes los impares y consonantes los pares por casualidad; dado
que los gufls miden 7 + 6, pudiera corregirse el primer verso: «Des
cuand mieu Cidiéll(0) viénid», pero la o esta escrita expresamente,
a pesar de la escasa vocalizacibén de la escritura hebrea, asi que su
supresion seria correccion arbitraria, debiendo quedar los versos
con esa irregularidad silabica popular que se observa en tantos otros
€asos.

15 Al-sabab bono: odros Abul’ fiyah, «A-abh bn, gar-me de ‘6n benes»,
moaxaja nimero 17; Federico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en Alanda-
lis, 1997, p. 318-319, nimero H17; y Emilio Garcia Gémez, Las jarchas romances de
la serie drabe en su marco, 1975, p. 421-422. ED.

1% Levantou-s” a velida: Denis, rey de Portugal, «Levantou-s’a velida» [25,43],
ntmero 172 del Cancionero de la Vaticana, vv. 1-5. ED.

"7 Pedro Henriquez Urefia, La versificacion irvegular en la poesia castellana, 1933,
PP- 123, 195-197, 243-244, cuartetas con dos rimas s6lo.
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Es extraflo que mientras la cuarteta popular, la de dos rimas
solas, aparece ejemplificada en esta veintena de jarchyas, no apa-
rece la cuarteta docta, la octosilaba de cuatro consonantes, que tan
usada es en todas las colecciones poéticas desde el siglo X111 en ade-
lante. Sin duda existia ya en el siglo XII y antes, pero su ausencia en
los veinte ejemplos de ahora depender acaso del caricter preferen-
temente popular que las jarchyas tenfan.

18. POPULARISMO DE ESTA METRICA

Del rapido examen que acabamos de hacer se desprende el que, aun-
que la muwaschaha debia estar estructurada sobre el cantarcillo
popular, la métrica de éste no era siempre seguida fielmente por
el poeta hebreo en los gufls de las estrofas.

La métrica popularista muestra los caracteres de la primitiva
versificacion romanica, a saber, rima por lo coman asonante, y sila-
bismo poco regular.

La melodia debia de ser indecisa, fluctuante, como nos lo ha indi-
cado la comparacién del Cancionero musical de Palacio con el tratado de
Salinas, en algunas canciones que tienen comunes. Por eso la musica
no pretendia dar regularidad completa al metro, ni lo conseguia. La
servanilla de La Zarzuela comienza:

108

Yo me iba, mi madre,
a Villa Reale:

errara yo el camino
en fuerte lugare,

e instintivamente tendemos a suprimir ese yo que da al verso tercero
siete silabas en vez de seis, pero nos impide el hacer tal supresion el
acuerdo con que tienen ese yo cuatro textos antiguos independientes,
entre los que se encuentra el texto musical anotado por Salinas.™”

"8 Yo me iba, mi madre: La serranilla de la Zarzuela, poema anénimo, del que se
citan versos en el tratado De musica de Francisco de Salinas, en el Cancionero de
Lépez de Ubeda, en Lope de Vega, en el Auto del peregrino de Valdivielso y hasta en
el Tesoro de Covarrubias. ED.

199 Véase mi estudio «La serranilla de la Zarzuelay, 1905.
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19. ;:CANCIONES MOZARABES? ¢CANCIONES ANDALUSIES?

Estas cancioncillas de tono tan popular, jeran propia y exclusiva-
mente mozarabes? La cosa parece evidente; mozarabe se nos ocurre
a todos llamarlas. Y, sin embargo, eso es objetable.

Empezamos por notar que el personaje principal de tales can-
ciones, el amigo, el amado, siempre es designado con la voz habib.
Nunca se le llama de otro modo. Este arabismo, usado siempre para
la expresién mas intima y afectiva de la cancidn, parece mas natural
en gentes que tienen la cultura drabe como propia, que no en los que
la tienen como postiza.

Después hay jarchyas que estin pensadas casi totalmente en arabe
(ntimeros 6, 10 y 20). Mis que de un mozarabe muy arabizado, pare-
cen de un musulman latinizado.

Algunas jarchyas estin escritas por judios. Los dos poetas he-
breos mas famosos, Mosé ben Ezra (nimeros 12 y 13) y Judd Ha-
Levi (nGmero 3), componian de estas cancioncillas. Las muwascha-
has arabes, que empiezan a ser conocidas, daran acaso mas ejemplos
en este sentido. Pero, los den o no, es ya manifiesto que la cancién
romanica no era cultivada sélo por mozarabes.

Es hecho bien conocido que los musulmanes de la peninsula his-
pana pertenecian en su gran mayoria a la antigua poblacién espafiola,
y que hasta comienzos del siglo x11 hablaban promiscuamente arabe y
latinia o romance hispanico. Las anécdotas de musulmanes que hablan
en romance incluyen a Abderrahman III, lo mismo que a muy altos dig-
natarios de Cérdoba; otras anécdotas nos cuentan de musulmanes que
no sabian hablar arabe, no faltando ejemplos de virtuosos ascetas de
Cordoba en el siglo 1x, 0 en Toledo en el siglo x1, venerados por su
ortodoxia islamica y consultados como directores de conciencias, que
no podian expresarse sino en romance." Asi, la muwaschaha nace en
Cordoba como poesia de un pueblo bilingtie, un pueblo cuya lengua
de cultura era el 4rabe, pero cuya lengua familiar y cuya lengua de
substrato era el romance. Debemos notar que el poliglotismo poético
iniciado por Mocidddam de Cabra, entre los siglos 1X y X, nos ofrece

110 Véase mi Origenes del espafiol, 1926, capitulos 87,y 88,.
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alguna otra curiosa manifestacion tres siglos mas tarde, en singulares
composiciones de Raimén Vidal, de Raimbaut de Vaqueiras, de Boni-
facio Calvo, en las que se mezclan varias lenguas roméanicas. Mocad-
dam y sus continuadores musulmanes poetizan como hombres bilin-
giies de nacimiento; los trovadores obran como viajeros poliglotas;
pero unos y otros documentan igual fenémeno, el de la mezcla poé-
tica de idiomas: la lirica, expansion de la intimidad, no rechaza esa
variedad que espontineamente ocurre al pensamiento y al afecto del
hombre plurilingiie. Otras composiciones en varios idiomas se pro-
ducen también en la poesia moderna, pero sblo en casos esporadi-
cos; y asi, siempre queda la muwaschaha con cancién romanica como
algo excepcional, en cuanto es un género habitualmente cultivado,
sobre todo entre los siglos 1X y X11, en lo cual muestra ser poesia
propia de cristianos, musulmanes y hebreos que eran bilingiies o tri-
lingiies en su vida ordinaria, y buscan en el arte una expresion sin-
gular de ese familiar poliglotismo en que vivian. Fue muy sefialada
suerte del naciente romance andaluz el encontrarse en fraternal bilin-
giiismo con una lengua de muy superior desarrollo como era el 4rabe,
pues el arabe, en el caprichoso género de la muwaschaha, dio calidad
literaria a los cantos andaluces antes que ningin otro pais romanico
se atreviese a poner por escrito su poesia vulgar.

Estas canciones de las jarchyas, pues, son mozarabes sin duda, pero
también son musulmanas y judias. Se cantaban por todas las gentes
del Andalus y en toda la extensién del Andalus, si bien la moderna
Andalucia era su tierra preferente; por esto podemos llamarlas, mejor
que mozarabes, canciones andalusies;"" y cuando por comodidad las
llamemos mozarabes o andaluzas, sepamos que el término es parcial-
mente inexacto, pues también eran cantadas por musulmanes hispa-
nohablantes y por gentes de todo el mediodia peninsular.

La mayoria de estas canciones andalusies, inspiradoras de las veinte
muwaschahas, pertenecen a una clase especial que debemos llamar can-
ciones de habib, a imitacién del acertado nombre cantigas de amigo con que
se designa al género més tipico de la antigua lirica gallegoportuguesa.

"' También en la lengua francesa erudita es comprensible el término «andalou»

; L2 - . .
(andalusi) como designacién de los musulmanes espafioles a diferencia de los bere-
beres; véase Henri Péres, La poésie andalouse en arabe classique an xte siécle, 1937, p. 7.
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20. CANCIONES DE «HABIB», CANTIGAS Y
VILLANCICOS DE AMIGO

El primer estudioso de las veinte poesias, S.M. Stern, ya supone que
las canciones romanicas populares que hubieron de dar origen al
género de la muwaschaha eran cantos de doncella enamorada, analo-
gos a las cantigas de amigo gallegoportuguesas.”™ Esta analogia salta
desde luego a la vista en las muestras estudiadas, pero a ella hay que
afiadir una relacién, evidente también, con los villancicos castellanos.
Antes del descubrimiento de las muwaschahas romanicas habia-
mos llegado en 1919 a la conclusion, arriba indicada, que «entre las
cantigas de amigo gallegoportuguesas y los villancicos de amigo cas-
tellanos hay una evidente relacion, explicable por una comun tradi-
cién popular; ... la mas antigua tradicién popular gallegoportuguesa
y la posterior castellana se nos muestran como fragmentos analogos
de un conjunto peninsular»; y a esas dos ramas se anade una tercera,
en el sur de la Peninsula, constituida por una forma semejante a la
del villancico castellano, pero mas antigua, y de gran arraigo desde
época remotisima, preliteraria, hasta el punto de haberse introdu-
cido en la poesia arabe andaluza ya en el siglo 1x, y ser en el xi1 la
forma propia de las canciones del cordobés Aben Cuzman».™™
Recuerdo esta antigua sintesis, porque la critica individualista
tachaba la afirmacién de ese conjunto tripartito como hipétesis infun-
dada (véase el punto 2); y ahora el descubrimiento de las muwascha-
has roméanicas viene a mostrar con evidencia que la teoria tradicio-
nalista se hallaba en condiciones de apreciar bien los datos existen-
tes, y verlos a mejor luz, que la teoria individualista. Las canciones
andalusies primitivas, las cantigas de amigo y los villancicos caste-
llanos aparecen claramente como tres ramas de un mismo tronco
enraizado en el suelo de la peninsula hispanica. Las tres variedades
tienen aire de familia inconfundible, y, sobre todo, las tres tienen su
mayor parte, y la mejor, con un doble caricter diferencial comn: el

"> Samuel Stern, «Vers finaux en espagnol dans les muwassahas hipano-hebrai-
ques, 1948, p. 304.
"3 «La primitiva poesia lirica espafiola», 1938, pp. 331 v 333 [pp- 53 V 54]
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ser canciones puestas en boca de una doncella enamorada, y el aco-
gerse la doncella, confidentemente, a su madre. Ademas se confirma
que en ese conjunto tripartito la forma andalusi se asocia més inti-
mamente con el villancico castellano que con la cantiga galaico-por-
tuguesa. Ya iremos viendo confirmacién de todo esto.

En estas canciones de doncella, ella nombra siempre al amado
con el vocablo arabe habib, que acabamos de notar, habibi, alhabib («el
amado»). En las cantigas gallegoportuguesas le designan siempre
con el nombre amigo. Y esta constante aplicacién de un mismo sus-
tantivo, drabe o romanico, revela una eficiente escuela tradicional
que impone rigurosamente sus practicas. Los villancicos no tienen
tal sujecion; vivieron fuera de un cultivo tan absorbente, y la donce-
lla llama a su enamorado con los mas varios nombres, dictados por
la espontanea emocion del momento: amigo, buen amigo, amado, buen
amor, mis amores, mi querido, el que mds queria, corazon, y si esta irri-
tada con ¢l, le llamara e/ villano, y si ella es una zagala, diré el vaguero,
etcétera; de modo que cuando usamos la denominacién «villancicos
de amigo»™ es por analogia y por comodidad para distinguirlos de
los que no estin puestos en boca de la doncella.

Adviértase aqui que ese arabismo habib no arguye, para la can-
cién que lo usa, un origen poético musulman; estos sencillos temas
de doncella enamorada son totalmente ajenos al gusto arabe anti-
guo, y habib es a todas luces mera adaptacién del vocablo consagrado
amigo, que primitivamente usarian los cantos romanicos peninsula-
res, adaptacién propia de musulmanes bilingiies y de mozarabes que
habian recibido el 4rabe como lengua de superestrato.

2I. TEMAS DISTINTIVOS DE LOS CANTARES DE «HABIB»

Los temas de las canciones andalusies o mozarabes apareceran més
variados que los de las otras ramas cuando Garcia Gémez publique
las muwaschahas arabes. Andalucia en lo antiguo, lo mismo que ahora,
era mas rica en sus cantos que otras regiones peninsulares. Sélo en las
pocas jarchyas descubiertas hasta ahora (las de tema amoroso son sélo

"4 No encuentro denominacién preferible para sustituir a esta, ya empleada en
«La primitiva poesia lirica espafiola», 1920 [pp. 53 v 55].
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quince) hallamos temas peculiares que faltan en las quinientas canti-
gas de amigo y en los villancicos. En una jarchya la enamorada con-
sulta a una adivinadora sobre cuindo vendr su amado (ntmero 2), ya
citada arriba como cuarteta hexasilaba:

Gar, si yes devina e devinas bi-l-hagg,"*s

garme cuand me vernid mio habibi Ishaq™

En otra de estas canciones mozarabes la amada dice a su amigo
que cese en sus atrevidas caricias: «<non me tancas (me tangas, me
toques) jya habibi!...» (nimero 8),"” donde el vocativo arabe lleva la
interjeccién rabe ya, que se hallaba incorporada al romance espafiol,
usandose mucho en el Poema del Cid y demas textos medievales. Pero
este tema, aunque excluido de las refinadas cantigas de amigo, sigue
perpetuamente vivaz en los modernos cantares populares gallegos
y portugueses:

118

Antofiino, meu Antoén,
falar e rir est4 ben;
pofler-m’ a man, eso non."™

'S Gar, si yes devina e devinas bi-I-hagg: Yhud Hall vi, «Gare: ;308 debinay,
moaxaja ntmero 2; Federico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en Alanda-
lis, 1997, p. 309, ntmero H2; y Emilio Garcia Gémez, Las jarchas romances de la serie
drabe en su marco, 1975, p. 413-414. Traduce Menéndez Pidal: «Pues sois adivina y
adivinas con verdad, dime cuindo me vendri mi amado Isac». ED.

"¢ Dos manuscritos escriben {5, «sos», que exigiria correccién, «sodes», por el
metro (Cantera y Burgos, «Versos espafioles en las muwassabas hispano-hebreas,
1049). El metro resulta bien en otros dos manuscritos, 35, seyes o si yes; esto Gltimo
es preferible [capitulo 7, p. 183], ya propuesto felizmente por Emilio Alarcos Llo-
rach, «Alternancia de f y h en los arabismos», 1951, pp. 29-41.

"7 Entre las pocas cantigas de amigo en que ella rechaza propésitos descome-
didos del amado (indicadas por José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores
galego-portuguese, 1928, vol. I, p. IT), s6lo la nimero 103 seria de citar aqui, en que
ella condesciende, sin desmentir el gran recato de todas estas poesias: «fazelo quer’
e non farei end’ al, / mais vos guardade mi e vés de mal».

"8 Antofiino, men Antdn: «Antoninho, meu Anton» en el Cancioneiro da Ajuda,
1904, vol. II, p. 919. ED.

"9 He aqui otra portuguesa: «Quero vos muito, amigo, da raiz do coragao /
mais nem rindo nem brincando me haveis de pdr a mio».
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Con varios cantares de este tipo ejemplifica Carolina Michaélis
lo que ella llama «recato virginal de las rapazas de aldea», contradi-
ciendo a Jeanroy, quien supone que el melindre y pudor de las can-
tigas de amigo no es popular, sino disfraz poético; ahora, al aparecer
en un cantar de habib de comienzos del siglo XII reprension idéntica
de la amada, aunque mas dulce, menos rastica que la de los canta-
res modernos, tenemos otra de las grandes sorpresas que nos traen
las muwaschahas en su temaitica, y nos muestra que las cantigas de
amigo, en su cortesano pulimento, desecharon ese tema que debia
de ser muy general en lo antiguo, a juzgar por la coincidencia del
cantar mozarabe con los cantares modernos galaicoportugueses.

Otro cantar (namero 11) son palabras de la doncella a la madre.
La Gltima estrofa, en sus tres versos de mudanzas, explica la can-
ci6én diciendo: «Toda la hermosura esta en ti, ;qué necesidad tienes
de collares y adornos que estorban para abrazar tu cuello y cubrirle de
besos? A estas palabras, el mirto de Sarén (la doncella) canté alegre
este cantar»; y la tal cancién, abundante en arabismos, dice invo-
cando a la madre: «... ya mamma! ... cuell albo verad fuera mio cidi,
non verad al-huly», cuya mejor interpretaciodn, segin correccién pro-
puesta por Garcia Gémez," es: «El joyero, ay madre, no me da alha-
jas. Blanco cuello vera mi duefio; no ver4 las joyas». Ya hemos adver-
tido el arcaismo que revela el adjetivo albo en el uso familiar de esta
jarchya.

Claro es que en las cantigas y en los villancicos aparecen otros
temas que a su vez faltan en estas quince jarchyas amorosas, temas
de danza, de alborada, de encuentro en la fuente; de prohibicién
materna, de serrania, etcétera; pero, a pesar de estas diferencias de
uno y otro lado, la comunidad de los asuntos es fundamental.

22. TEMAS DE DESPEDIDA, AUSENCIA Y ABANDONO
Otra de estas muwaschahas, la nimero §, remata con una cancién

en que la enamorada dice, seglin la mejor lectura de Cantera, con
retoques de Dadmaso Alonso y mios:

> Emilio Garcia Goémez, «El apasionante cancionerillo mozarabe», 1950, 16b.
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Viénid la Pasca jed yo (?) sin ellu!™
;com’ caned (?) mio corajon por ellu!,™

donde el oscuro verbo cdned, que parece significar «arde», puede
encontrar apoyo en el villancico tradicional, del cual se nos con-
servan varias musicas y glosas desde el siglo xv al xvir:

Y arded, corazén, arded,™
que non vos puedo yo valer.

La fiesta de la Pascua es época de amores y de citas amorosas,™ y asi,
la jarchya ndmero § de que hablamos expone tema algo semejante al
de las muchas cantigas de amigo que toman la romeria local como
punto de cita para los enamorados.™ Por alegar alglin ejemplo, Joan
Servando trata el desconsuelo de la enamorada al no encontrar en
la ermita a aquel a quien esperaba en la fiesta de San Servando; y por
estribillo lleva la simple palabra ;Namorada! a modo de queja; o bien
el juglar gallego Juan de Cangas poetiza igualmente la fallida cita del

' Viénid la Pasca jed yo (?) sin elln: Yhud Hall vi, «bénid la pa$qa, ay, atin $in
elle», moaxaja namero s; Federico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en Alan-
daliis, 1997, p. 311, namero Hs; y Emilio Garcla Gémez, Las jarchas romances de la
serie drabe en su marco, 1975, pp.162-163 v 415. Traduce Menéndez Pidal: «Viene la
Pascua; {y yo sin él! ;Cémo arde mi corazédn por él!». ED.

22 La correccibn ed yo, en vez de ed vien (Cantera, «Versos espaiioles en las
muwassabas hispano-hebreas», 1949), es de Damaso Alonso («Cancioncillas de amigo
mozarabes», 1049, p. 327, nota), y me parece preferible. El verbo cined serd un dia-
lectalismo aragonés por candet, candir, «arder» (mis «Notas para el 1éxico romanicon,
1920, p. 29, y Cantera, «Versos espafioles en las muwassabas hispano-hebreas», 1949,
p- 214). Notable la grafia corachyon (fonética coragon o coraZon), escrito asi también
en la jarchya niimero 9 de Jud4 Ha-Levi, mientras, en el siglo X111, Todros escribe
corasén (comparese con Stern, «Vers finaux en espagnol dans les muwassahas his-
pano-hebraiques», 1948, p. 339).

3T arded, corazdn, arded: Cancionero musical de los siglos xv y xv1, 1880, nmero 77,
y Carolina Michaélis de Vasconcellos, «Pedro Andra de Caminhay, 1901, p. 363. ED.

4 Correas en su Pokabulario de vefranes y frases proverbiales, 1627, cita «;Que se
nos va la Pascua, mozas! Ya viene otra» y «Que si a Pascua no viniere, a San Juan
me aguardaréisy.

s Véanse en el Cancioneiro da Ajuda, 1904, vol. 11, p. 881, mas de cincuenta can-
tigas de amigo cuyo escenario es la romeria.
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amigo en la fiesta de la ermita de San Mamés, en la ria de Vigo: «por
mui fremosa, jqué triste m’en partil»."
Varias otras cantigas tratan el tema de la ausencia en general,
como la del rey Dionis:
Non chegou, madr’, o meu amigo,*™’
e 0j’ est’ o prazo saido.
;Ai madre, moiro d’amor!

Y la del hijo bastardo de don Dionis, don Alfonso Sanches:

iNon ven o que ben queria!"*

ai Deus, val!

Coém’ estou d’amor ferida!
Com’ estou d’amor coitada!

ai Deus, val!

non ven o que muit’ amava!

En la jarchya ntimero 6, la amada se sobresalta ante el propé-
sito de ausencia: «Ya rab, como vivrayu con este al-galag» (y sigue un
verso en arabe); «Oh seflor, ;como viviré con esta turbacion?, y el
estribillo gallego de una doncella, que pide excusa de su enojo a su
amigo, es también «;co6mo vivereitn."

La muwaschaha nimero 9 esta dirigida por Judd Ha-Levi a un
amigo que, al parecer, se halla enfermo. Los tres versos de mudanzas,
introductorias de la jarchya, explican que, cuando a la gacela dijeron
«tu amado est4 enfermon, grité con amargura:

26 Véanse las dos en José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores galego-
portugueses, 1928, nimeros 374 y 481.

7 Non chegon, madr’, o meu amigo: Denis, rey de Portugal, «Nom chegou, madre,
0 meu amigo» [25,50], namero 169 del Cancionero de la Vaticana, vv. 1-3. ED.

% Non ven o que ben queria: Afonso Sanches, «Dizia la fremosinha» [9,4], niime-
ro 368 del Cancionero de la Vaticana, vv. 11-15, y José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo
dos trovadores galego-portugueses, 1928, nimero 200. ED.

' Del caballero gallego Vasco Praga de Sandim, «Meu amigo, pois vos tam gram
pesar» [151,7], nimero 237 del Cancionero de la Vaticana, cuyo estribillo dice asi: «por
Deus, a quem m’assanharei, / amig’, ou como viverei?». Véase también en José Joa-
quim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores galego-portugueses, 1928, niimero 70.
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Vaise mio corayon de mib;°
ya Rab, ;si se me tornarad?
i Tan mal mio doler /i-/-habib!

Enfermo yed, ;cuind sanarad?

Pudiera pensarse que Judi Ha-Levi, en aplicacion a su caso especial,
torci6 la interpretacion del cantarcillo, entendiendo enfermedad del
habib,”" y no del corazén, pero la jarchya de la muwaschaha arabe trata
también del «habib enfermo».”™ Sin embargo, la variante del siglo x111
nos dice que la cuarteta tenia también el otro sentido. Esa variante va
precedida de los versos de Todros en elogio del amigo y pariente Rab
Todros, a proposito del cual dice: «Mi corazén estd enfermo y vuela
hacia él como golondrina; yo exclamo en lengua de los cristianos»:

Vaise mi(b) corasén de mib;
ya Rabi, ssi se tornarad?

i Tan mal mi doler a/-garib!
Enfermo yed, ;cuan sanarad?

Esto es: «Vase de mi mi corazén, joh Seflor!, ;acaso tornari? ;Cuén
extremo es mi dolor por el amado que est4 enfermo! ;Cuindo sanara?».
En la versién de Todros el arabismo del tercer verso, en vez de «mi
doler por el amado», dice «mi doler extrafio, extraordinario».
Damaso Alonso compara felizmente esta cuarteta a la cantiga que
Gil Vicente glosa al final de su Auto da Lusitania.’* Y en ella sefiala
curiosas semejanzas verbales con la jarchya de Judd Ha-Levi:

13 Vaise mio corayon de mib: Yhud Hall vi, «Bay-Se méw qorazn de miby,
moaxaja ntmero 9; Federico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en Alandaliis,
1997, p. 313-314, nimero Ho; y Emilio Garcia Gémez, Las jarchas romances de la serie
drabe en su marco, 1975, pp. 416-417. ED.

1O acaso las dos variantes de la jarchya niimero 9 son igualmente tradicionales.
Tres cantigas de Nunes tratan del amigo enfermo «que morre d’amor, e non pode
guarir» (deben colocarse en este orden: Cancionero de la Vaticana, nimeros 255, 252
y 253, pues forman historia seguida). Del amigo enfermo de amor tratan también
Airas Corpancho y el rey Dionis (Cancionero de la Vaticana, nlmeros 261 y 161).

' Samuel Stern, «Muwassah arabe avec terminaison espagnole», 1949, pp. 216
y 218.

13 DAmaso Alonso, «Cancioncillas de amigo mozarabes», 1949, p. 313, con otras
canciones analogas.
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Vanse mis amores, madre, 3
luengas tierras van morar,
y no los puedo olvidar.
;Quién me los har4 tornar?

En el cantarcillo andalusi, el corazén de la amada se siente enaje-
nado en poder del amante, como en la cantiga de Joan Lopes d’Ulhoa:

Que trist’ 0j” eu and’ e fago gran ragén:™
fois-s’ 0 meu amigu’ e o meu coragdn,
donas, per boa fé, ala est u él é.

Estas canciones de ausencia abundan. Por conservarse su misica
citaremos ésta:

136

Todo mi bien he perdido
y no lo puedo hallar;
;ayudadmelo a buscar!

La muchacha que presiente una rival, en la jarchya namero 17,
citada arriba como cuarteta, en la leccién de Cantera tiene forma de
terceto (le suplo diptongos):

Al-sabab bono, garme d’on vienis;"7
> & 5

yal” i sé que otri amas,

a mibi non quieris.”®

134 Uanse mis amores, madre: Gil Vicente, Auto da Lusitania, 1531. ED.

S Que trist’ of” eu and’ ¢ fago gran ragon: Jodo Lopes de Ulhoa, «Que trist’hoj’eu and’e
fago gram razomy [72,16], namero 298 del Cancionero de la Vaticana, vv. 1-4, y José Joa-
quim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores galego-portugueses, 1928, niimero 129. ED.

35 Todo mi bien he perdido: Ponce, compositor, «Todo mi bien he perdido», nimero
392 del Cancionero musical de Palacio, vv. 1-3. ED.

57 Al-sabab bono, garme d’on vienis: odros Abul’ fiyah, «A - abah bono, gar-me de
‘6n bene$», moaxaja nmero 17; Federico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en
Alandaliis, 1997, p. 318-319, namero H17; y Emilio Garcia Gémez, Las jarchas roman-
ces de la serie drabe en su marco, 1975, p. 421-422. Traduce Menéndez Pidal: «Oh Aurora
buena, dime de dénde vienes; ya sé que amas a otra, a mi no quieres». ED.

¥ Leccion de Francisco Cantera y Burgos («Versos espafioles en las muwassa-
has hispano-hebreas», 1949, p. 229), quien explica bien el aragonesismo de i pro-
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Comparable al villancico, tan cantado en el siglo xv1:

;De donde venis, amore?'®
iBien sé yo de dénde!™°

Con tema semejante e igual vocativo interrogativo hay otro villan-
cico que Salinas califica de «notissima cantilenay:™'

;Si jugastes anoche, amore?™+
—Non sefiora, none.

Y en las cantigas de amigo: «Ai fals’ amigu’e sen lealdade ... ca
d’outra sei eu»; «Al meu amigo ... non mi-o neguedes ... cajam’ end’
eu o mais de preito sei»."

También pide celos la jarchya ndmero 19:

Ve, ya rag, ve tu via,"*
que non m’ tienes al-niyya.

nominal, citando de un cancionero aragonés «Dame razén que no la y sé»; Damaso
Alonso («Cancioncillas de amigo mozarabes», 1949, p. 321) propone corregir ya lo s¢,
pero toda correccién hacia lo més llano no suele ser preferible.

59 De dinde venis, amore: «;De donde venis, amores?» en Juan Vasquez, Recopila-
cion de sonetos y villancicos a quatro y a cinco [voces], 1560. ED.

" Citado por Damaso Alonso, «Cancioncillas de amigo mozarabes», 1949, p. 3255
interpretacién musical en Enriquez de Valderrabano, Libro de misica de vibuela inti-
tulado Silva de Sirenas, 1547, f. 23v, y en Juan Vasquez, Villancicos y canciones a tres y a
cuatro, 15ST.

“! Francisco de Salinas, De musica libri septem, 1592, p. 422.

"2 Si jugastes anoche, amore: «Si jugastes anoche, amore» en Francisco de Salinas,
De musica libri septem, 1577. ED.

“ Denis, rey de Portugal, «Ai fals” amigu’ e sem lealdade!» [25,1], vv. Ty 4,
y Martin de Caldas, «Ai meu amigu’ e lume d’ estes meus» [92,I], vV. I, 4 ¥ O,
namero 198 y 802 respectivamente del Cancionero de la Vaticana. Véanse también
los nameros 46 y 424 de José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores galego-
portugueses, 1928.

“4 Ve, ya raq, ve tu via: «Bay, ya raq, bay tu biya», poema anénimo, moaxaja
namero 19; Federico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en Alandalis, 1997,
p- 320, nimero H19; y Emilio Garcia Gémez, Las jarchas romances de la serie drabe en
su marco, 1975, p. 423. ED.
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«Ve, joh impertinente!, ve tu via, que no me tienes buena fe»."

El arabismo a/niyya («buena fe, rectitud») es usual hoy en el dialecto

judeo-espaiiol de Marruecos, como observa Cantera. Con sorpren-

dente conciencia asonantica y verbal, hallamos el distico de celos

y despedida quejosa en el siglo xvI, en el que la amada designa

con el carifloso nombre de «corazén» («alma mia») al amigo con
quien rifie:

Corazbn, sigue tu via,"

que yo seguiré la mia.™’

Asombrosa coincidencia que parece revelarnos tradicionalidad de
cinco siglos en el primer verso de este sencillo distico de dolorida
queja.

La jarchya mas antigua, anterior a 1042, la nimero 18, dice:

;Tant’ amari, tant’ amAri, habib, tant amari!;™*
enfermaron uelyos gayos (¥), ya duelen tan mali;

y ese tema de los ojos enfermos de amor, de insomnio y de llanto, es
muy repetido:

'3 Lectura e interpretacion de Francisco Cantera y Burgos, «Versos espailoles
en las muwassahas hispano-hebreas», 1949, p. 232. Véase Damaso Alonso («Cancion-
cillas de amigo mozarabes», 1949, p. 321) que pregunta: «;Cémo no recordar el raca
evangélico? Mateo, V, 22». Arriba, tratando de los disticos, hemos indicado posible
correccién métrica [capitulo 13, p. 199].

S Corazdn, sigue tu via: «Corazbn, sigue tu via» en Juan de Linares, Cancionero
llamado Flor de enamorados, 1573, y Julio Cejador, La verdadera poesia castellana, 1921,
vol. IV, niimero 2391. ED.

7 Para el vocativo, compérese otro distico de queja: «Corazén, ;dénde estu-
viste? / que tan mala noche me diste?» y «Qué mala noche me diste / serrana,
;donde dormiste?», ambos en Julio Cejador, La verdadera poesia castellana, 1921,
nmeros 2387, 1996 y 1950.

W Tant’ amdriy tant’ amdri, babib, tant amari: Y s f Alk tib, «Tant’ am re, tant’
am re», moaxaja numero 18; Federico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en
Alandabis, 1997, p. 319, nimero H18; y Emilio Garcia Gémez, Las jarchas romances
de la serie dvabe en su marco, 1975, p. 422-423. ED.
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No pueden dormir mis ojos,™
no pueden dormir;

villancico musicado y glosado por Escobar, glosado también por
Castillejo, por Pedro de Andrade Caminha, famoso a lo largo de todo
el siglo xv1.
Recordemos otro villancico cantado ya a fines del siglo xv, can-
tado igualmente a fines del xvI1, glosado a lo divino en el xvII:
Dejadlos, mi madre, mis ojos llorar,'s°
pues fueron a amar.™"

Y en las cantigas de amigo: «Os meus olhos sen vds, qué prol mi-am?, /
pois non dorm’ eu con eles»; «Nen perderon os olhos meus / chorar
nunca, nen eu mal, / desque vos d’aqui fostes».'s*

Varias jarchyas versan sobre la ausencia del amado. Una de las del
siglo X111, de Todros, la nmero 16, se dirige en queja al mismo amado,
al habib:

;Qué fareyo ou qué serdd de mibi?™
;Habibi,
non te tuelgas de mibi!

«;Qué haré o qué serd de mi? jAmado, no te apartes de mi'». Y con
una pregunta aniloga se expresa la doncella en la jarchya ntimero 6,

“9 No pueden dormir mis ojos: Pedro de Escobar, compositor, «No pueden dormir
mis ojos», nimero 372 del Cancionero musical de Palacio, vv. 1-2,y Carolina Michaélis
Vasconcellos, «Pedro Andra de Caminhay, 1901, p. 364. ED.

' Dejadlos, mi madre, mis ojos llorar: «Dejaldos, mi madre», poema anénimo,
ntmero 54 del manuscrito Musical [PS1], circa 1523, vv. I-2 y 4. ED.

' Figura entre los tonos perdidos en el Cancionero musical de los siglos xv y xrr,
1880, p. s1. Salinas da su melodia (De musica libri septem, 1592, p. 338). También se
encuentra en Francisco de Ocafia, Cancionero para cantar la noche de Navidad, 1603,
y en Bartolomé José Gallardo, Ensayo de una biblioteca espaiiola de libros raros y curio-
s05, 1863-1866, vol. III, columna 1008.

5> José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores galego-portugueses, 1928,
ndmeros 71 y 408, respectivamente.

'S3 Qué fareyo ou qué serdd de mibi: odros Abul’ fiyah, «Ke farey6 ‘o ke sérad de
mibe?», moaxaja nimero 16; Federico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en
Alandalis, 1997, p. 318, nimero H16; y Emilio Garcia Gémez, Las jarchas romances
de la serie drabe en su marco, 1975, pp. 396-397 y 421. ED.
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de Juda Ha-Levi, apenada ante el propésito de la ausencia: «Ya rab,
cémo vivrayu con este al-galagr, que quiere decir: «;Ay sefior, ;como
viviré con esta turbacion?».

La jarchya ntimero 15, de Abraham ben Ezra, contiene la misma
angustiosa pregunta, insistente, desconsolada:

Gar, ;qué farayu,"*
como vivrayu?

Est al-habib espero,
por él murrayu.

Cosa semejante en las cantigas gallegoportuguesas; tema repetidi-
simo: «Se vos fordes e vos eu non vir, non viverei, amigo...», y el estri-
billo: «viver non poderei».”S «Pois non ven meu amigo ... amigas, qué
farei?»; «Meu amigo, ... como viverei?».”® O bien: «Qué farei agor’,
amigo, / pois que non queredes migo / viver? ... Matar-m’ei». «Mais
qué farei, pois migo non quer / estar? / Ave-I’, ei sempr’ a desejar».’s
«Fois’ 0 namorado, madr’ e non o vejo ... e moiro con desejo».’s* «Fois
o meu emigo d’aqui noutro dia», y el estribillo es: «e qué farei
eu, lou¢da?»."® «Mia madre, ;como viverei? ... pois meu amigu’ en

't Gar, squé farayw: Abr h m Ben ‘Ezr h, «Gar ké fareyo», moaxaja namero 153
Federico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en Alandalis, 1997, p. 317, nimero
His; y Emilio Garcia Gémez, Las jarchas romances de la serie drabe en su marco, 1975,
p- 420. ED.

'3 Jodo Peres de Aboim, «Dized’, amigo, em que vos mereci» [75,6], nimero 272
del Cancionero de la Vaticana, vv. 9-10. El estribillo dice asi: «e, pois sem vés viver
nom poderei, / vivede mig’, amig’, e viverei». Véase también José Joaquim Nunes,
Cantigas d’amigo dos trovadores galego-portugueses, 1928, nimero 104.

' Las dos en José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores galego-portugue-
ses, 1928, nimeros 260 y 70.

7 Ferndo Rodrigues de Calherios, «Que farei agor’, amigo» [47,27] y «Agora
vem o meu amigo» [47,2], nimeros 228 y 229 del Cancionero de la Vaticana, vv. 1-2
y 13, y vv. I0-12. Véase también José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores
galego-portugueses, 1928, niimeros 61 y 62.

's$ Paio Calvo, «Foi-s’0 namorado, madr’, e nom o vejo» [111,2], nimero 841 del
Cancionero de la Vaticana, vv. 1-2,y José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovado-
res galego-portugueses, 1928, nimero 449.

' Johan Soarez Coelho, «Foi-s’ 0 meu amigo d” aqui noutro dia» [79,23], nimero
281 del Cancionero de la Vaticana, y José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores
galego-portugueses, 1928, nimero 112.
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cas del rei me tarda».’® «Mia madre, morrer-vos-ei»; «Madre, ora
morrereiy». "
También en letras y villancicos hallamos el desconsuelo de la
ausencia y también la correspondiente interrogacién:
Amor, no me dejes™
que me moriré;

letrilla que en el siglo Xv fue glosada en estrofas zejelescas a lo divino
por Alvarez Gato. Y también, en el xv, vemos glosado por varios,
y puesto en musica por Juan del Encina, este otro villancico con
segundo verso corto como la jarchya ndmero 14:

No tienen vado mis males'®

squé haré?
Que pasallos no podré;

y reaparece la interrogacion dolorida en esta letra, glosada en la pri-
mera mitad del Xvr:

Amores me matan, madre,'*

squé serd, triste, de mi?,
que nunca tan mal me vi.

1% Pedro da Ponte, «Mia madre, pois se foi daqui» [120,26], nimero 281 del Can-
cionero de la Vaticana, vv. 7'y 9-10, y José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trova-
dores galego-portugueses, 1928, niimero 240.

1" José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores galego-portugueses, 1928,
nameros 80 y 81.

"% _Amor, no me dejes: Juan Alvarez Gato, «Que en ti s6 yo vivoy, niimero 84 de
las Obras de Fuan Alvarez Gato, circa 1500, y Bartolomé José Gallardo, Ensayo de una
biblioteca espafiola de libros raros y curiosos, 1888, vol. I, columna 178. ED.

1% No tienen vado mis males: Juan del Encina, «No tienen vado mis males», nimero 85
del Cancionero musical de Palacio, vv. 1-3: «No tienen vado mis males / qué haré / que
pasar no los podré». ED.

4 Amores me matan, madre: Glosado, en boca de hombre, por Cristébal Velaz-
quez de Mondragén en Bartolomé José Gallardo, Ensayo de una biblioteca espaiiola de
libros raros y curiosos, 1888, vol. IV, columna 996. Las ediciones cierran la interroga-
cién después de serd, estropeando la frase.
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«;Qué serd de mi?», como en la jarchya de Todros (ntimero 12).'*
Cantares y estribillos de ausencia, en toda poesia popular de
cualquier lengua se hallan, pero aqui, en las jarchyas recogidas por
los poetas hebreos, como en las cantigas de amigo interpretadas
por los trovadores o juglares gallegoportugueses, y en los villancicos
o letrillas en lengua castellana, hallamos de comtn, en primer lugar,
una abundante repeticién del tema, revelando uniformidad de inspi-
racién popular, pero sobre todo hallamos una expresién del descon-
suelo casi tnicamente en modo interrogativo, y una constante repe-
ticiéon de los mismos cuatro verbos en idéntico giro fraseoldgico y en
primera persona gramatical del futuro: gué baré, como viviré, qué serd
de miy moriré. Ciertamente se trata de formas muy usadas, muy natu-
rales, pero tan mondtona uniformidad no se halla en las canciones
francesas ni italianas y bien revela en las tan diversas comarcas his-
panicas, mozarabe, galaico-portuguesa y castellana, una continui-
dad tradicional tanto més evidente cuanto que Todros recoge el gué
fareyo mozarabe en el mismo siglo X111, en que los poetas gallegopor-
tugueses repetian el gué farei popular en el noroeste de la Peninsula.

23. LA MADRE, CONFIDENTE DE AMOR

Atn quedan dos jarchyas muy importantes. La nimero 14, de Yosef
ben Saddic, es explicada en los tres versos o mudanzas que la preceden:
«El ciervo (el amado) golpea a su puerta ... y ella clama a su madre:
ino puedo resistir!». Un sencillo distico expresa el intimo estreme-
cimiento:

;Qué fare[i], mama?*®
Mio al-habib est’ ad yana.

1% La interrogacion «;Adénde iré, qué haré? / que mal vecino es el amor», tomada
por Cristobal de Castillejo como tema de su Sermdn de Amores, 1854, p. 144 b, si real-
mente procede de la Cdrcel de Amor (no acerté a encontrarlo), seria frase en prosa,
quiz4 contagiada de las interrogaciones versificadas. En el cantar de gesta del Rey Fer-
nando Par de Emperador, en las quejas de la infanta Urraca, ocurren también las interro-
gaciones «qué fare, qué sera de mit». Véase mi Reliquias de la poesia épica espafiola, 1951.

5 Qué fare[i], mama?: Y s f Ben addiq, «;Ké faré, mamma?», moaxaja ntime-
ro 14; Federico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en Alandaliis, 1997, p. 317,
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«;Qué haré, madre? Mi amigo est4 a la puerta». Ddmaso Alonso cita
oportunamente la tan semejante letrilla:

Gil Gonzalez Davila llama;™”
no sé si, mi madre,
si me le abra.

Pero esta letra, a la cual el nombre propio da plimbeo prosaismo,
procede del Focabulario de refranes y frases proverbiales que hacia 1630
compuso el maestre Correas, quien apunta una variante, en la que
se aligera el pesado nombre personal:

Gil Gonzalez llama a la aldaba;™®*
no sé, mi madre, si me le abra.

y explica que «Gil Gonzalez Davila fue enamorado, y por él hicieron
coplar. Si las harfan, pero ésta, indudablemente, no fue hecha para
el enamoradizo Gil Gonzalez, sino que tiene todas las trazas de ser
antigua, y luego a ¢l aplicada. Diria, pues, la letra originalmente:

Mi amigo (o mi amor) llama a la aldaba;
no sé, mi madre, si me le abra.

El dubitante anhelo de la enamorada se acoge al compasivo carifio
materno; v ella no llegar tarde como la también vacilante amada del
Cantar de los Cantares: «Levantéme a abrir a mi amado, y mis manos
gotearon mirra sobre los goznes de la aldabay, segtn traduce fray
Luis."® Tenemos aqui la amada que duda abrir la puerta como un

nmero Hi4; y Emilio Garcla Gémez, Las jarchas romances de la serie drabe en su
marco, 1975, p. 420. ED.

"7 Gil Gonzdlez Ddvila llama: Gonzalo Correas, Vokabulario de vefranes y frases
proverbiales, 1627, donde explica «Gil Gonzilez Davila fue enamorado, y por él
hicieron coplas, y cuando era viejo y las oia cantar, decia: Mi fee, hija mia, ya no
llama, y parece podian ser las palabras de la madre cuando él cesé de acudir como
antes». ED.

'® Gil Gonzdlez llama a la aldaba: Gonzalo Correas, Vocabulario de refranes y frases
proverbiales, 1924, p. 223 b. ED.

1 Luis de Ledn, Los Cantares de Salomdn en octava rima, circa 1573, vv. 289-292. ED.
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tema comun al canto espafiol y al texto biblico, pero la desemejanza
en el desarrollo aleja toda sospecha de imitaci6n.

Porque esta jarchya nimero 14 atrae especialmente la atencién
en lo que difiere del Cantar de los Cantares, ya que la muchacha moza-
rabe (como no la amada biblica) comunica su vacilacién amorosa con
su madre: «;Qué faré mammal». Y la misma consulta con la madre la
vimos en la jarchya nimero 11 antes expuesta: «;Ya mamma! ... cuell
albo verad mio cidi». Bien notable es que repetidamente, en estos
quince cantos amorosos mozarabes, aparezca la madre como confi-
dente de los amores virginales de la hija, pues también la madre es la
confidente en multitud de cantigas de amigo. El estribillo «Ai, madre,
moiro d’amor», empleado en una cantiga del rey Dionis,'” pudiera ser-
vir para muchisimas otras, de las cuales ya citamos alguna; y la invo-
cacién a la madre se repite en iguales frases: el «;qué farei, mamma?y,
que en el siglo X11 podia cantar en Cérdoba Yosef ben Saddic, lo repite
un siglo después en Galicia Arias Corpancho: «;Qué farei, madre?»."”

Igualmente, en los villancicos y letras, la confidencia de la ena-
morada con su madre es comunisima. Ya hemos apuntado algtn
ejemplo. Sin dejar de la mano el Cancionero musical de hacia 1500,
podriamos citar muchos mas: «Con amores, la mi madre, / con
amores m’adormi», niimero 215; «No puedo apartarme / de los amo-
res, madre, / no puedo apartarme», namero 234, acompanado de una
glosa arcaica en estrofas zejelescas, y repetido posteriormente por
varios autores del siglo xv1;'”* «Aquel caballero, madre, / si morira /
con tan mala vida como ha», nimero 227, que también Gil Vicente
en las Cortes de Fipiter lo hace cantar por una dama para entretener
el viaje, etcétera.”” Con razbn en La nifia de plata, de Lope, cuando el

7° José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores galego-portugueses, 1928,
namero 17.

7' José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores galego-portugueses, 1928,
namero 94.

"7 Bartolomé Jos¢ Gallardo, Ensayo de una biblioteca espaiiola de libros raros y curio-
sos, 1888, vol. IV, columna 931, y Pedro Henriquez Urefia, La versificacién irregular
en la poesia castellana, 1933, p. 126.

'75 Carolina Michaélis (Cancioneiro da Ajuda, 1904, vol. II, p. 915) pensaba
publicar més de cincuenta (me parecen pocos) cantares palacianos arcaicos portu-
gueses y castellanos en estilo popular, donde la doncella invoca a la madre. La copla
popular moderna darfa incontables muestras.
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infante don Enrique se muestra muy intrigado al oir el comienzo de
una letra, alusivo a una nifia, le dice al musico: «;Esto llamas nove-
dad? Sin nifia y madre no hay letra».”* Y podemos anadir para los
tiempos actuales también: sin nifia y madre no hay copla en Espafia.

Esto es algo bien caracteristico. Nifia y madre no son los ingredien-
tes habituales de la cancién lirica popular de otros paises. Aunque los
cantos en que la mujer habla de su amado son corrientes en todos
los pueblos, chansons de femme, Frauenlieder, etcétera, los que predominan
son cantos de malmaridada, desarrollados en situaciones varias, muy
especialmente en desprecio del celoso marido y en loor del amante; el
amante puede también llamar a la puerta, como en la jarchya de Yosef
ben Saddic o en la letrilla aplicada a Gil Gonzalez, pero es a la puerta
de una mujer casada, que ya no esta bajo la potestad de la madre; hay
también cantos de mujer soltera que se siente feliz por verse amada,
o infeliz por no tener amigo, o porque sus padres no la casan; junto
a ella, la madre puede aparecer a veces, pero es para reiiir, amenazar
o zurrar a la muchacha descocada.’” Resulta asi que la madre, confi-
dente constante, guia carifiosa y protectora del amor virginal, es una
especialidad hispana, muy tradicional, pues se destaca con sorpren-
dente coincidencia a través de nueve siglos; primero en los canta-
res de habib, oidos a los mozarabes andaluces por los poetas arabes y
hebreos, cantos de gusto extrafio a la antigua literatura arabe;"” des-
pués, en las cantigas de amigo, arregladas por los juglares y trovado-
res galaico-portugueses o en los villancicos que glosaban a porfia los
poetas y musicos castellanos, y que se repiten hoy en todas las regiones
de la Peninsula, cantos bien singulares frente a los cantos comunes a
las otras literaturas roméanicas.

"7 Lope de Vega, La nifia de plata, 1617, acto II, vv. 2174-2175. ED.

75 Véanse ejemplos de todo en Alfred Jeanroy, Les origines de la poésie lyrigue en
France an Moyen /ige, 1923, pp. 147-148, 153-156, 165 y siguientes, 180-216. Hasta
en la China, acaso en el siglo viI antes de Cristo, se pueden citar verdaderas can-
tigas de amigo, y hasta con paralelismo métrico (Rodrigues Lapa, Das origens da
poesia livica em Portugal na ldade-Média, 1929, p. 267, y Alonso, «Cancioncillas de
amigo mozarabes», 1949, p. 338).

176 Capitulo 20 [p. 213].
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24. LAS HERMANAS, CONFIDENTES DE LA ENAMORADA

Pero no es esto s6lo. Hay otra jarchya, la nmero 4, que atn debe-
mos recordar, la que Judi Ha-Levi aplica en elogio de un personaje,
Ishac ben Crispin. Los mudanzas de la Gltima estrofa introducen
asi esa cancién amorosa popular: «La graciosa gacela darfa por ti su
vida; cuando esta muchacha vio a su querube alzar el vuelo y dejarla
en soledad, no pudo contener las lagrimas, y confes6 su amor a las
compafierasy:

Garid vos, jay yermaniellas!,'”
com’ contener a mieu mali!
Sin el habib non vivréyu,
advolarei demandari.

«Decid vosotras, jay hermanillas!, jcomo resistir a mi pena! Sin el
amigo no podré vivir; volaré en su busca». Pueden notarse algunas
semejanzas verbales en las cantigas gallegoportuguesas: «meu amigo
demandar», en un estribillo gallegoportugués; en otra cantiga la
amiga dice también «doledevos de meu mal»."” Pero el angustioso
lamento mozarabe, de tan sencilla belleza, se distingue muy particular-
mente por ir dirigido a las hermanas de la muchacha enamorada, en lo
que se singularizan igualmente las cantigas de amigo. Al «ay yerma-
niellas» de la cancién mozarabe corresponde el vocativo en una can-
tiga del canénigo compostelano Airas Nunes:

Bailemos nés ja todas tres, jay irmanas!,”
so aqueste ramo d’estas avelanas;

77 Garid vos, ay yermaniellas: Yhud Hall vi, «Garid bo§, ay yermanillas», moaxaja
namero 4; Federico Corriente, Poesia dialectal drabe y romance en Alandalis, 1997,
p- 310-311, namero H4; y Emilio Garcia Gémez, Las jarchas romances de la serie drabe
en su marco, 1975, p. 415. ED.

7 José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores galego-portugueses, 1928,
nlmeros 380 y 460.

7 Bailemos nds ja todas tres, ay irmanas: Airas Nunez, «Bailemos nos ja todas trés,

ai amigas» [14,5], namero 462 del Cancionero de la Vaticana, vv. 7-8. ED.
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y en otra, del juglar gallego Airas Pez, se halla igualmente la invita-
cién a las irmanas para que vayan con la enamorada a la romeria;™ la
Gnica diferencia est4 en que los cantos mozarabes andaluces tenian
ya el mismo gusto por el diminutivo que hoy rebosa en los canta-
res andaluces modernos. El citado Airas Pdez usa también el sin-
gular: «Por vee-lo namorado / treides comig’, ai irmana»; y en otras
cantigas se repite en varias estrofas la invocacioén de la irmana para
tratar de la entrevista con el amigo, «vaiamos, irmana», «mia irmana
fremosa».”™ La inspiracién llanamente popular (siempre reverente
hacia los valores morales) se percibe bien en todas estas imitaciones
trovadorescas o juglarescas; el mas honesto respeto filial trasciende
en las conversaciones fraternas:

Vedes qual preit’ eu querria trager,™
irmana, se o eu podese guisar;
que fezess’ a meu amigo prazer
e non fezess” a mia madre pesar.

Esta intervencién de las hermanas en confidencia lirica (no en
didlogo dramatico) es mucho mas significativa que la de la madre,
pues la creo desconocida en otras literaturas. Si la presencia de la
madre confidente, en los cantares de tantos siglos, relaciona con
seguridad las tres tradiciones peninsulares, mozarabe, gallegopor-
tuguesa y castellana, la confidencia de las hermanas establece una
relacién mas particular atn entre la tradicion mozarabe y la antigua
tradiciéon del Noroeste peninsular, mostrando que existi6 una coin-
cidencia arcaica, perdida en el transcurso del tiempo.

Podemos poner en esto todo énfasis: el que entre tan pocas jar-
chyas amorosas aparezcan reiteradamente la madre o la hermana

"% Airas Pais, «Quer’ir a Santa Maria e, irmanas, treides migo» [15,4], nimero 891
del Cancionero de la Vaticana, y José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores galego-
portugueses, 1928, nimeros 258 y 342.

%1 José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores galego-portugueses, 1928,
nlimero 343 para «ai, irmanay; para tratar de la entrevista con el amigo, nimeros 98
¥ 498; para «vaiamos, irmana», niimero $06; y para «mia irmana fremosa», nimero 493.

%2 Vedes qual preit’ eu querria trager: Martim de Caldas, «Vedes qual preit’eu que-
rria trager» [92,7], nimero 804 del Cancionero de la Vaticana, vv. 1-4, y José Joaquim
Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores galego-portugueses, 1928, nimero 426. ED.
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confidentes, liga de modo bien firme esas canciones mozarabes a las
cantigas de amigo y a los cantares castellanos, concordes, desde los
remotos tiempos mozarabes hasta hoy, en ambientar la fresca poesia
del amor virginal dentro del més intimo y respetuoso espiritu fami-
liar. Y este rasgo tiene capital importancia, pues encaja en uno de
los caracteres mas salientes de la literatura espafiola: su austeridad
moral, especialmente en cuanto a las relaciones sexuales. Esa auste-
ridad se manifiesta, por ejemplo, en el género novelistico, si compa-
ramos las dos colecciones capitales del siglo x1v, E/ conde Lucanor,
dominado por una continua preocupacion moralizadora, frente al
Decamerin, alarde de despreocupacién ética; o mis precisamente atin
se manifiesta en el género caballeresco, seglin aparece en el Amadis
hispano, glorificacién del primer amor inquebrantable en su fideli-
dad, frente al Tristdn y al Lanzarote franceses, exaltacién del amor
adaltero.™ Ahora tenemos el caso mas popular, mas persistente: las
canciones liricas hispanicas de diez siglos poetizando el amor virgi-
nal, frente a los rondeles, virolais y bailadas francesas escarneciendo
al marido celoso.

Por estas expresivas coincidencias, tanto en el pormenor como en
el espiritu esencial, las canciones mozarabes, documentadas desde el
siglo X1, lo mismo que las cantigas de amigo posteriores y los villan-
cicos y coplas castellanas que hasta hoy duran, se muestran como
tres ramas de un robusto tronco milenario. He aqui un sélido funda-
mento y apoyo de la teoria tradicionalista.

25. VARIAS FORMAS GLOSADORAS DEL
CANTARCILLO LIRICO

La cancidn o letrilla, estrofa rudimentaria de la poesia romanica,
quintaesencia de la liricidad, pide en su brevedad extremada algan
desenvolvimiento o comentario poético. Es un germen que se desa-
rrolla en tres formas diferentes, tomando en ellas plena amplitud
literaria:

" Véase mi «Introduccion» a Guillermo Diaz-Plaja, Historia General de las Lite-
raturas Hispanicas, 1949, p. XXXV y siguientes.
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1. El cantarcillo, sea popular, sea inventado por el poeta, es glo-
sado en estrofas més extensas y de mayor complicacion; en la segunda
mitad de cada estrofa se repiten las rimas o las mismas palabras del
cantar inicial; esta igualdad de rimas finales, comunes con el cantar-
cillo, une a todas las estrofas entre si. De este tipo son, en primer
lugar, la muwaschaha y el zéjel, que la literatura arabe tomd, sin
duda, a la romanica andaluza; en segundo término, los estribotes y
villancicos, con muchas trovas y serranillas de la poesia castellana;
en tercer lugar, algunas «cantigas de refram» gallegoportuguesas y
la mayoria de las cantigas alfonsies de Santa Maria; en fin, también
muchas baladas, dansas, pastorelas, rondeles y virolais provenzales o
francesas, muchas landes, canciones y frdttole italianas.™

2. El cantar o estrofa inicial (generalmente un distico) se ampli-
fica por desenvolvimiento interno, produciendo una estrofa para-
lela, es decir, segunda estrofa que repite, acaso con alguna variante,
las palabras de la primera, pero mudando el asonante; si el desarrollo
pasa de dos estrofas, la tercera empieza tomando el verso segundo de
la primera al cual afiade otro verso mas, con el asonante primero, y
a ese tercer distico se aflade su paralelo con el asonante segundo.'™
Puede continuar una quinta y sexta estrofa, partiendo del segundo
verso de la tercera estrofa, etcétera. Este lirismo de repeticiones es
conocido en la literatura de muchos pueblos (se citan andlogos en el
chino y el malayo); se hallan ejemplos en Italia, en Francia, en Cata-
lufia; se hallan también en Castilla, pero la repeticién paralelistica
con encadenamiento de leixa-pren s6lo tomé carta de naturaleza y
perfecto desarrollo en la literatura galaicoportuguesa.

3. Otro modo de valorizar literariamente el breve cantar es in-
cluirlo en una poesia narrativa como cancién cantada por una mujer,
cuyo encuentro refiere el poeta. Las estrofas narrativas pueden tener
o no tener alguna rima final comin con el cantarcillo; el cantar suele
ir como estribillo, al fin de todas las estrofas; rara vez se incluyen can-

" La forma simple, y alguna de sus variedades, quedan resefiadas en el capi-
tulo 11 [p. 192]. De todas estas composiciones, en varias literaturas, estudié las
formas originarias y las derivadas en mi articulo «Poesia 4rabe y poesia europeay,
1938, pp. 360-389.

"% Descripcién detallada del paralelismo y ejemplos en el Cancioneiro da Ajuda,
1904, vol. II, pp. 924-940.
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tares diferentes para cada estrofa, y més rara vez son personas diver-
sas a quien la narracién los atribuye. Esta forma narrativa es muy
usada en las pastorelas francesas, asi como en sus imitaciones portu-
guesas y castellanas. El titulado Villancico fecho por el marqués de Santi-
llana a unas tres fijas suyas pone al fin de cada una de las cuatro estro-
fas un cantar viejo, cantado por personas diferentes, y sin ninguna
conexion de rimas con las estrofas narrativas. Esta tercera forma
no tuvo un cultivo intenso, como la primera, que lo tuvo en toda la
Romania y especialmente en Castilla, y como la segunda, que lo tuvo
en Galicia y Portugal.

26. EL ZEJEL Y LA GLOSA ZEJELESCA

Hemos visto (en el punto 20, p. 213) cdémo los cantos andalusies,
los gallegoportugueses y los castellanos forman un todo tripartido,
con rasgos comunes a los tres. Pero también presentan rasgos que los
agrupan dos a dos, y alguna vez los cantos mas antiguos de todos,
los andalusies, se unen mas estrechamente a los galaicos (por ejemplo,
en usar el nombre fijo habib-amigo, o en la hermana confidente —punto
24, p. 230—), mientras otras veces, esos mismos cantos andalusies se
agrupan mas estrechamente con los villancicos, y esto en rasgo tan
fundamental como es la forma métrica (puntos 13-18, pp. 199 y 210).

Antes del descubrimiento de las muwaschahas estableciamos en
1019 y 1938 una distincién geografica, sentando que la parte central
de la Peninsula, o sea Andalucia y Castilla, se distinguia por usar como
glosa del cantarcillo la forma zejelesca, que consiste en un tristico con
vuelta, segtn queda dicho arriba (punto 11, p. 192), mientras en la
region galaicoportuguesa la glosa se hacia en estrofas paralelisticas,
segun acabamos de decir; sentAbamos ademas que la forma castellana
del tristico con vuelta remontaba a un periodo antiquisimo, prelitera-
rio, pues entroncaba con la muwaschaha inventada por Mocaddam de
Cabra a fines del siglo 1x y con el zéjel de que Aben Cuzman nos daba
tantas muestras en la primera mitad del siglo x11."

' «La primitiva poesia lirica», 1938, pp. 310-331, 332-333, vy «Poesia 4rabe y

poesia europear, 1938, pp. 416, 419, etcétera [pp. 37-55].
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Algunos criticos (insisto, punto 20) calificaron de hipétesis aven-
turada la agrupacion de estas tres formas de canciéon, mozarabe, cas-
tellana y gallegoportuguesa, en un conjunto tradicional. Desatendian
por completo la existencia de una cancién mozarabe, como si las noti-
cias de los escritores arabes sobre Mocadddam de Cabra y sus muwas-
chahas no fuesen un hecho fehaciente al igual de cualquier poesia
romanica que se conservase en cualquier manuscrito, y como si los
zéjeles de Aben Cuzman y de otros poetas, forma estrofica igual a la
de las glosas castellanas, no fuesen dato suficiente para asociar la can-
ci6n del Andalus a la de Castilla. No queriendo apreciar en su total la
tradicionalidad hispana, sino sélo la del Noroeste, un ilustre investi-
gador portugués, M. Rodrigues Lapa, contradice la teoria de los ori-
genes liricos andaluces, tal como la formula J. Ribera, y argumenta
en contra: «La poesia cordobesa es crapulosa, tabernaria; su inspira-
cion es, por lo comun, arabe: el vino, la orgia. Es estribillo inicial tiene
regularmente un caracter erdtico y hasta obsceno... Querer derivar
nuestro lirismo arcaico [el gallegoportugués], tan simple, tan virginal,
de esta inmundicia de lupanar y de taberna, es absolutamente impo-
sible».”™ Argumentacién infundada totalmente. La poesia cordobesa
no es crapulosa sino cuando lo es en algunos z¢jeles de Aben Cuzman;
en ninguna parte pretende Ribera que la lirica galaicoportuguesa
derive de los zéjeles tabernarios de Aben Cuzman, pues s6lo toma
a este poeta como una muestra del mecanismo estréfico andaluz.™
Después Rodrigues Lapa, contradiciendo mi afirmacion de un viejo
lirismo castellano glosado en tristicos con vuelta, y anilogo al primi-
tivo andaluz, supone, por el contrario, que en la Andalucia primitiva

"% Manuel Rodrigues Lapa, Das origens da poesia lirica em Portugal na Idade-Média,
1929, p. 31; en la p. 32 afiade: «Sorprende la ceguera del ilustre arabista espafiol»,
pues no repard en que la estrofa de Aben Cuzman difiere infinitamente del parale-
lismo propio del cantar de amigo. Sin embargo, aunque Ribera no lo precisara, y
aunque Rodrigues Lapa no lo recordara, hay algtin cantar de amigo y algunas otras
canciones de los cancioneros gallegoportugueses que siguen la métrica zejelesca,
sin contar con que la sigue una inmensa mayoria de las cantigas alfonsies (véase
«Poesia arabe y poesia europear, 1938, pp. 413-416 [pp. 98-100]). Por lo demas, es
disculpable el juicio de Rodrigues Lapa, pues no podia basarse en el conocimiento
de Abén Cuzman sino a través del discurso de Ribera.

"% Bien lo subraya Julidn Ribera, Disertaciones y opiisculos, 1928, vol. I, p. 7I.
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debié de existir un sistema de pareados an4logo al sistema gallegopor-
tugués, y el zéjel de Aben Cuzman debe explicarse como una deriva-
cién deturpada de esos supuestos pareados paralelisticos rudimenta-
rios.”™ Otros contradictores de la tradicionalidad peninsular descar-
tan por completo toda consideracién sobre la lirica andaluza y sobre la
métrica zejelesca; se contentan con ligar, no tradicional, sino literaria-
mente, las dos manifestaciones hispanas, suponiendo que los villanci-
cos castellanos derivan de las cantigas de los trovadores gallegoportu-
gueses (punto 2, p. 172). Todos estos supuestos, hechos a espaldas
de datos muy expresivos, se derrumban con el descubrimiento de
las muwaschahas provistas de cancién romanica. Ellas, contra la opi-
nion que quiere prescindir del zéjel, vienen a llamar imperiosamente
la atencién hacia el gran uso que en Andalucia tiene el tristico con
vuelta, y vienen a comprobarnos que los versos en aljamia tomados
por Mociddam de Cabra como base de sus composiciones glosadoras
(punto 3, p. 177) eran enteramente analogos a los villancicos castella-
nos y no a las canciones paralelisticas galaicas. El paralelismo métrico
existiria en Andalucia, tal creo, pero no hallamos el menor rastro de
¢l en las veinte canciones descubiertas. Si existia, tenia poco arraigo.

Por otra parte, las muwaschahas romanicas nos hacen repetir una
vez mas que la teoria del individualismo literario hacia sus hipotesis
muy desencaminadas respecto a los nuevos hechos que se habrian de
descubrir. La teoria del tradicionalismo popular andaba por camino
seguro, y en ¢él se encuentra con esos nuevos hechos que le salen al
paso en su ayuda.

En conclusién, debemos sentar que el estudio de las canciones
tradicionales ha de ir necesariamente unido al de las glosas de que
eran objeto. El zéjel y el villancico son inseparables,™ como insepa-
rables son el cantar de amigo y la forma paralelistica en que suele
desarrollarse. Inseparables aparecen en los mis remotos origenes a
que podemos ascender.

" Manuel Rodrigues Lapa, Das origens da poesia livica em Portugal na Idade- Média,
1929, pp. 46-47.

9% No estd de mas insistir, porque DAmaso Alonso, en su tan comprensivo
estudio sobre la materia, se siente impresionado por el repudio del zéjel y de Aben
Cuzmin que Rodrigues Lapa hace contra Ribera; aunque da por descontado que el
erudito portugués, en vista de las muwaschahas, se convencera respecto a la exis-
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27. LA ETERNA ANDALUCTA

Las noticias literarias drabes nos sittian el nacimiento de la muwas-
chaha en Cérdoba, pero la cancién popular inspiradora ;debemos
localizarla alli precisamente? Guiados por las noticias literarias y
por la patria o por la residencia de algunos autores de muwascha-
has, solemos hablar de canciones andaluzas, y sefialarles por centro
geografico Cérdoba, Granada y Sevilla (punto 10, p. 189); pero otras
veces, viendo que los cultivadores no eran sélo andaluces, califica-
mos estas canciones vagamente como andalusfes de todo el Anda-
lus, de toda la Espafia musulmana (punto 19, p. 211). Sin duda. En
Tudela o en Toledo, donde se disputa que nacieron Juda Ha-Levi y
Abraham ben Ezra, se habrian de cantar canciones populares que
podrian inspirar a los literatos, lo mismo que en Cérdoba o en Gra-
nada, pero ese fenémeno de la imitacién literaria de cantos vulgares,
mis que por capricho individual de un literato, se explica por un flo-
recimiento excepcional de estos cantos, debido a aptitudes especia-
les de la colectividad; y mientras nada sabemos de la notable habili-
dad cantora entre los antiguos pueblos de la mitad norte de Espafia,
tenemos bastantes noticias referentes a pueblos del Sur.

Cada vez mas confiados en la teoria tradicionalista, podemos
lanzar el pensamiento a tiempos muy lejanos.

Sabemos que en los refinados gustos de la Roma imperial, en el
siglo 1, se abrian ancho campo los cantos de la Bética, especialmente
la occidental, la misma que hoy mas se distingue en sus canciones y
danzas populares; asi, cuando Sevilla, Hispalis, atin no habia comen-
zado a brillar en la vida cultural (no comenzé hasta la época goda),
era Cadiz la representante de ese Occidente bético, y es el poeta Mar-
cial quien nos informa, de que la alegre Cadiz, iocosa Gades, enviaba
continuamente a Roma sus bailadoras; que los cantos gaditanos, los
cantica Gaditana, realzados por el castafieteo de los crotalos béticos,
estaban de gran moda en Roma, no habiendo joven elegante que no
los tararease; aflade Marcial que las muchachas gaditanas, puellae

tencia de un viejo lirismo mozarabe y castellano (Alonso, «Cancioncillas de amigo
mozarabesy», 1949, pp. 333-336).
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Gaditanae, eran muy imitadas en sus lascivas danzas, pervertidoras de
los mas castos Hipolitos romanos. Es, por otra parte, Plinio el Joven
quien nos hace saber el atractivo que estas cantoras gaditanas ejer-
cian en las reuniones de los més graves magistrados romanos. Es tam-
bién Estacio quien nos cuenta como el repiqueteo de las castafiuelas
de Cadiz se destacaba en el estrepitoso barullo de las saturnales de
Roma. Es Juvenal, quien insiste en el canto y en el incitante baile de
las jovenes gaditanas.™"

Cualquiera que tenga mediano sentido de la enorme longevidad
de los caracteres tradicionales en un pueblo, asociara estas noticias
antiguas con el hecho actual del gran prestigio gozado hoy por los
cantos y danzas de las mujeres andaluzas. Sin embargo, es verdad
que median demasiados siglos entre la cultura romana y la cultura
moderna; pero ahora, entre esos dos hechos tan separados uno de
otro, vemos un ancho puente de unién que nos tiende otra cultura
diversa, la musulmana. Aquellas noticias de los escritores romanos
se corresponden perfectamente con las que, después de cien trans-
tornos de pueblos y civilizaciones, afloran en los escritores arabes,
poniéndonos delante de la vista otra época favorable de gran difu-
si6n alcanzada por los cantos de la Bética. Es ahora el andaluz Aben
Bassam quien nos informa de que los cantos de los mozarabes, pre-
cisamente los de la misma Andalucia occidental, los cantos de los
mozarabes cordobeses, inspiraron entre los siglos IX y X la inven-
cibén poética de Mocdddam de Cabra, seguida luego por multitud
de otros poetas. Es el gran poeta y filosofo cordobés Aben Hazam
quien nos dice, en la primera mitad del siglo x1, que las muwascha-
has andaluzas eran muy imitadas y cantadas por los musulmanes
de Oriente. Es el cordobés Aben Cuzman, que en el siglo X11 se alaba de
que sus zéjeles se cantan en el Iraq.™ Es, en Oriente, el egipcio Aben
Sana al-Mulk, que, a fines del x11, hace la primera antologia de estos
cantos, llamados en las colecciones posteriores «canciones granadi-

"' Marcus Valerius Marcial, Epigrammaton, libro I, epigrama 62; libro III, epi-
grama 63; libro V, epigrama 78; libro VI, epigrama 71; libro XIV, epigrama 203.
Caius Plinius Caecilius Secundus, Epistolae, libro I, nimero 15. Publius Papinius
Estacio, Silvae, libro 1, silva VI, v. 71. Y Decimus Iunius Juvenal, Sazirae XI, v. 162.

2 Citas bibliograficas en mi articulo «Poesia drabe y poesia europea», 1938,
PP- 340, 344, 353 ¥ 354 [pp. 100, 109, 110y I11].
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nas»; y son, sobre todo, los poetas arabes y sus imitadores hebreos,
casi todos nacidos en Andalucia, que no nos dan simples noticias
informativas sobre la gran difusiéon de los nuevos cantica Gaditana,
sino que nos conservan y repiten los versos mismos de las cancio-
nes andalusies que servian de tema al género literario inventado por
el poeta cordobés de Cabra. El canto de la iocosa Betica tiene su gran
época de expansion por el imperio arabe, como la habia tenido por el
imperio romano, pero nos encontramos ahora con que, después de
unos cuantos siglos de cristianismo, el canto de las muchachas anda-
luzas es recogido, aunque dentro de una cultura anticristiana, bajo
una tendencia muy contraria a la de antes: en vez de los cantos para
danzas labricas preferidos en Roma, se escogen ahora los cantos del
amor casto, los pudorosos anhelos del primer amor, confiados a la
carifiosa asistencia de la madre o las hermanas.

Insistimos, pues, en que las canciones que, con el encanto de la
melodia y su tematica, influyeron en la poesia drabe dando naci-
miento a la muwaschaha, no fueron las de Toledo o Zaragoza, sino
las de Cordoba, localizacién que se ajusta exactamente con el feno-
meno manifestado siglos antes en la Roma imperial, y con el que
presenciamos siglos después en la Edad Moderna viendo el éxito de
sevillanas, peteneras (de Paterna, en Cadiz), malagueiias, rondeiias, gra-
nadinas y demas; y adviértase que esas denominaciones toponimicas
corresponden casi todas a la Andalucia occidental de siempre.

En suma, las cantica Gaditana en el imperio romano, lo mismo que
las canciones granadinas en el orbe islamico, revelan el poder difusivo
del inextinguible genio creador andaluz, el mismo poder de difusion
que hoy esparce la rica variedad de tonadas andaluzas por todos los
ambitos de la Peninsula y por la América hispana. Estamos en pre-
sencia de un caracter colectivo asombrosamente perdurable a través
de dos mil afios, aunque esto sea punto menos que incomprensible
para los que no perciben la tradicionalidad popular, para los que en
toda creacion artistica se resiste a ver otra cosa que individualidades
desperdigadas sin lazo alguno que las una a la colectividad an6nima,
sin més tradicion que la libresca y docta que cada autor se procura.

Sin la perpetua genialidad lirica de la Bética, sin el poderoso
encanto de la copla andaluza, en ninguna otra regién de la Espafia
arabe hubiera nacido la muwaschaha, destinada a difundirse por
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todo el orbe musulman. Bien podemos decir que las aladas cancion-
cillas andalusies glosadas por los poetas arabes y hebreos volaban
por todo el cielo de Espafia, pero su tierra predilecta, su clima nativo
estaba en la eterna Andalucia.

28. INFLUJO ANDALUST EN EUROPA

Si la breve cancioncilla tenia su solar en Andalucia, si también alli
nacio y, antes que en ninguna otra region, florecieron las formas exten-
sas, muwaschaha y zéjel, éstas, siendo formas literarias no condicio-
nadas por la aptitud colectiva, debemos considerarlas siempre como
de cultivo general en todo el Andalus, al tratar de su influjo europeo.

La forma de tristico con vuelta fue muy usada no sélo en las muwas-
chahas y zéjeles, sino en la lirica de todos los pueblos romanicos; v,
sin embargo, en favor de su procedencia 4rabe abogan varias razones:

I. La precedencia en el tiempo: la muwaschaha y el zéjel flore-
cen entre los arabes andaluces desde hacia 890, en todo el siglo X y
siguientes; y, desde la primera mitad del X1, estas formas andaluzas
eran ya imitadas en Oriente;™ en tanto que en la Romania el primer
uso conocido del tristico con vuelta unisonante aparece en las poe-
sias de Guillermo IX (1071-1127), poesias de los primeros afios del
siglo x11."%*

2. Firme persistencia del uso literario de la muwaschaha y del
zéjel en la literatura 4rabe en el siglo X111, y siguientes, hasta hoy,
mientras en la lirica provenzal la estrofa zejelesca sélo es usada, y
cada vez menos, por los trovadores de la primera generacion, en la
primera mitad del X11; en los trovadores de la segunda mitad s6lo hay
alguna escasa muestra, y ya no en la forma pura del zéjel, sino de las
complicadas.™

3. Y no sélo la forma pura del tristico con vuelta unisonante, sino
también seis variaciones y desarrollos diversos de esta forma pura y
simple, son comunes a la literatura arabe y a las romanicas, prueba

' «Poesia drabe y poesia europea», 1938, pp. 340, 350 V¥ 353 [pp. 100, 104 y 109].
"4 (Poesia arabe y poesia europear, 1938, p. 390 [p. 112].
193 «Poesia drabe y poesia europea», 1938, pp. 391-392 [p. 121].
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irrefutable de parentesco; y las seis variaciones se hallan antes en
arabe y son mucho mas cultivadas entre los literatos 4rabes que entre
los provenzales. En el resto de Francia, y en Italia, esas seis formas
secundarias s6lo se usan en las bailadas, rondeles, laudas, cantos car-
navelescos y demds poesias de tipo popular, generalmente an6énimas.
Dentro de la Romania, sélo en Castilla y en Portugal se usan todas
esas variaciones por los mas famosos literatos, desde el siglo xi11,
por Alfonso X y el rey Dionis, hasta el siglo xv, por los poetas de la
corte de Juan II, y aun por los poetas y musicos de los Reyes Caté-
licos.™ El mayor uso 4rabe y el mayor arraigo hispanoportugués pare-
cen sefialar con bastante claridad el foco de irradiacién en la Andalu-
cia musulmana.

4. Lairradiacién de esta forma estréfica zejelesca desde Coérdoba
sobre la Espafa cristiana, sobre la Provenza y sobre el resto de la
Romania, serfa un hecho concorde con la irradiacién de otros pro-
ductos literarios de la Espafia musulmana, poseedora entonces de
una cultura muy superior a la de la Europa occidental. La irradia-
ci6én de la cancién andaluza seria la irradiacién mas temprana de
todas, cosa bien explicable, pues la cancién no necesita esperar el
auxilio de un traductor concienzudo para volar por lejanos paises,
bastandole una versiéon conversacional por inexacta e imperfecta que
sea. Tenemos datos que nos indican el prestigio de los cantos ara-
bigos entre los castellanos y los franceses, respectivamente, desde
comienzos del siglo X1 y desde 1064. Después podriamos recordar
dos hechos anilogos indiscutibles e indiscutidos. Primero, la difu-
si6n del cuento oriental por Occidente, gracias a la traduccién latina
del judio converso aragonés Pedro Alfonso, hacia 1106, en su Dis-
ciplina clericalis, que tan vastamente influy6 en el desarrollo de la
novelistica europea. Poco més tarde, a partir de 1130, la escuela de
Toledo, con el arcediano de Segovia Gundisalvo, y con otros traduc-
tores espafioles y extranjeros, comienza a introducir en los medios
escolasticos el aristotelismo y demas conocimientos de la antigiie-
dad, orientalizados, abriendo una nueva época en la historia cienti-
fica de la Edad Media.”” Y asi podriamos continuar con casos poste-

% «Poesia 4rabe y poesia europea», 1938, pp. 360-389.
"7 «Poesia 4rabe y poesia europear, 1938, pp. 392-396 [pp. 119-122].
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riores, de los que s6lo mencionaremos el recientemente revelado, la
traduccién que Alfonso el Sabio mandé hacer en 1264 de La Escala
de Mahoma, que en latin y en francés difunde el tema islamico por
el Occidente y abre el camino por donde Dante se pone en contacto
con la escatologia musulmana.™®

5. Influjo arabe notorio en la idea del amor cortés. La entrega
rendida del amante al dominio orgulloso de la amada, la obedien-
cia resignada y sumisa a la dama, el amor sin esperanza, la delicia
del martirio amoroso y demids, se hacen moda poética a partir del
siglo X11, moda pasajera en la lirica provenzal, italiana, mientras res-
ponden a ideas permanentes y antiquisimas en la literatura arabe,
expresadas ya en época anteislamica y que, teniendo especial desa-
rrollo en la poesia arabigo-andaluza (no sélo en la zejelesca) desde el
siglo 1%, s6lo como ideario irradiado del Andalus puede concebirse
su aparicion en los paises cristianos.”

29. ;:UN SIMPLE TRISTICO PRIMITIVO EN LA ROMANTIA?

Estas razones tan solidamente trabadas parecieron persuasivas a
muchos.” Sin embargo, habia motivos de duda. El laudario de Jaco-
pone de Todi y el Laundario de Pisa prueban que en Umbria y en Tos-

% Giorgio Levi della Vida, «Nuova luce sulle fonti islamiche della Divina Com-
mediar, 1949, p. 392.

99 (Poesia arabe y poesia europea», 1938, pp. 40I1-406 [pp. 135-142]. Francesco
Gabrielli (La poesia araba e le letterature occidentali, 1043, p. 14 del aparte) hace reservas
sobre Aben Cuzmén, reservas que no tienen en cuenta lo que ampliamente expongo en
«Poesia drabe y poesia europea», 1938, p. 398. Ademas, si puede rechazarse el influjo de
Aben Cuzmam sobre los poetas del amor cortés, debe tenerse en cuenta que los cini-
cos versos del poeta cordobés no llenan su cancionero, donde hay zéjeles de noble ins-
piraci6n. Por otra parte, Aben Cuzman nunca es recordado por mi como modelo pre-
ciso que imitasen los provenzales, sino s6lo para probar cuin frecuentes eran los temas
4rabes del amor odri o amor platénico, cuando Aben Cuzman los desarrolla en serio o
los parodia o tergiversa tan a menudo. Arriba, capitulo 26, objetamos a Rodrigues Lapa,
quien rechaza las citas hechas de Aben Cuzman [p. 234]. Quisiéramos que se dejara ya
para siempre de entender equivocadamente el estudio del fecundo zejelista cordobés.

> Me limitaré a citar el convencimiento de orientalistas antes no creyentes:
Richard Hartmann, «Zur Geschichte der Stadt Haleb», 1941, columnas 41-44, y
Francesco Gabrielli, La poesia araba e le letterature occidentali, 1943, p. 14 del aparte.
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cana, en el siglo X111, la forma estrofica zejelesca de tristico con vuelta
era la preferida en los cantos populares.® ;Era importada del An-
dalus o existia ya alli? Los rondeles franceses, que desde fines del
siglo X1I muestran la forma zejelesca, sugerian la misma duda. Aunque
dificilmente, habia que reconocer la posibilidad de que el tristico con
vuelta existiese en la poesia popular de Italia y de Francia ya en el
siglo 1X, en el tiempo en que Mocdddam de Cabra lo tomé de los
mozarabes de la Bética.” ;Cémo concordar con la convincente pre-
cedencia y preeminencia de la muwaschaha y el zéjel sobre todas las
manifestaciones romanicas?

La reciente publicacién de las jarchyas en poesias arabes y hebreas
nos renueva las dudas y el deseo de reducir la cuestién a sus tér-
minos més verosimiles. Sabemos ahora que el cantarcillo sobre el cual
Mocaddam de Cabra construyé la muwaschaha influye en toda ella,
comunicando sus rimas a la segunda parte o vuelta de cada estrofa;
pudiera creerse que MocAddam tomé de los cantores populares no
s6lo el cantarcillo, sino la estructura de la estrofa, tan intimamente
trabada con las rimas del cantar. Admitirfamos asi que los mozara-
bes y andaluces latinizados usaban el tristico con vuelta (A4 dddaa)
para glosar sus cancioncillas, y entonces seria lo mas probable que la
misma forma existiese a la vez en los otros paises latinos, y llegaria-
mos a la conclusién de que el tristico con vuelta, tal como aparece en
toda la Romania desde fines del siglo x11, se desenvolvié por propio
impulso interno, sin influjo arabe.

Pero esto es inadmisible, dado que, en sus primeros tiempos ro-
manicos, el tristico con vuelta tiene, ademés de su forma simple,
las seis variedades y complicaciones de que hemos hablado, comu-
nes todas con las que el zéjel arabe tiene. Es evidente que el sistema
arabe y el romanico dependen uno del otro, y como no es aceptable
que en los siglos X y X1 la inculta poesia romanica poseyese las seis
formas del tristico ya perfectamente desarrolladas para que fuesen
copiadas por Mocaddam de Cabra y por sus continuadores, nece-

201

«Poesfa 4rabe y poesia europear, 1938, p. 422 y siguientes [p. 125].

2 Expuse estas dudas en «Poesia drabe y poesia europea», 1938, pp. 410-421
y 423, aunque creyendo también probable que el predominio de la forma zejelesca
en Castilla se debiese a la juglarfa morisca [pp. 149-151].
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sario es reconocer que esas complicadas formas fueron trabajadas
por los poetas arabes. Esta conclusién se impone, ademas, porque
tenemos noticia precisa, recogida por Aben Bassam en 1109, de
que una de esas seis variedades, comln en toda la Romania, la
de dotar de una rima interna los hemistiquios de las tres mudan-
zas, fue inventada por Ubada ben Ma al-Sama, muerto en Malaga el
afio 1025.7%

Otra consideracion hace improbable que la sola variedad mas
simple del tristico con vuelta (AA dddaa) fuese mozairabe y roma-
nica cuando Mocaddam comenzé la muwaschaha. Se opone la gran
dificultad de que, conservandose en la poesia latina desde el siglo x
tristicos monorrimos y con estribillo, no se conocen tristicos latinos
con vuelta que tengan esa antigiiedad.>*

Por todo esto, lo mas verosimil es que un tristico sin vuelta fuese
conocido en la Romania, y que, con la adicién de los versos de vuelta,
fuese perfeccionado por Mocdddam y por sus continuadores, que
depuraron y complicaron la sencilla forma primitiva. De esos perfec-
cionadores, Aben Bassam nombra cinco, el ltimo de ellos muerto
en 1025.>* Esta forma tan elaborada y variada fue luego transmitida
ala primera generacién de trovadores occitanicos y a todos los otros
paises de la Romania, bien dispuestos a recibir el influjo 4rabe por la
existencia originaria del tristico. Asi se concuerda una suposicién de
cierto indigenismo con las cinco razones antes expuestas en favor
de la precedencia e influjo arabe.

30. LA GLOSA PARALELISTICA

El simple tristico sin vuelta es probable, repetimos, que fuese indi-
gena en toda la Romania, y lo mismo en toda Espafia, incluso en el
Noroeste. En los cancioneros gallegoportugueses, al menos, ese tris-
tico es usado para las mas populares cantigas de burlas y de malde-

*% «Poesfa drabe y poesia europear, 1938, pp. 350 y 357 [pp. 105 y 128].

>+ «Poesia drabe y poesia europea», 1938, pp. 389-390 [pp. 130-131].

> Su enumeracién en Alois Richard Nykl, «Poesia a ambos lados del Pirineo
hacia el afio 11005, 1933, p. 386; y algunas fechas de esos cultivadores en «Poesia
4rabe y poesia europear, 1938, pp. 350-35T [pp. 104-106].
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cir, y es bastante usado para las cantigas de amor, y aun para alguna
de amigo; es la forma predominante para las cantigas religiosas de
Alfonso X. No hay duda de que se nos presenta como la forma gene-
ral en la Peninsula.

Pero las cantigas de amigo tienen como forma particular, para
gran parte de ellas, el sistema glosador paralelistico.”*® Cierto que las
estrofas paralelas se usan en muy varias literaturas, y desde luego en
toda Romania, pero muy poco; y como, actualmente, s6lo en Portu-
gal, Galicia y Asturias se usa la repeticion paralelistica en los versos
populares,*” es de suponer un abundante uso primitivo que fuese el
que determind la preferencia que los poetas sintieron por ese metro
cuando escribian cantigas de amigo, tema esencialmente popular,
tradicional, comtn con los cantares de habib y con los villancicos.

Frente a esta riqueza del Noroeste, el resto de la Peninsula apenas
nos da una que otra muestra: hacia 1200, en Aragén, los dos parea-
dos paralelisticos de la Razdn de Amor; en el siglo x1v, el cosaute
«Aquel arbol que mueve la foja», del almirante de Castilla Diego
Hurtado de Mendoza;*** y en el xv o xvI, la glosa de «Al alba venid,
buen amigon, del Cancionero musical de Palacio.*

Entre las cantigas de amigo se destacan las que tienen esa forma
paralelistica, porque ademas de esa singularidad estréfica tienen
otras peculiaridades que las particularizan.

Ellas admiten la rima asonante; las de los poetas més cultos, las
del rey Dionis o las del clérigo santiagués Airas Nunes, riman velido,
amigo, cingo, rio, virgo, pino, o bien amado, ramo, lougano, trago, etcétera,
rima imperfecta que en las cantigas de estrofas provenzalizantes solo
se hallan en algin cantarcillo que inserten.”™ Fsta es prueba de la

*°6 Capitulo 25 [p. 232].

27 Véase el Cancioneiro da Ajuda, 1904, vol. 11, p. 928 y siguientes, y Manuel
Rodrigues Lapa, Das origens da poesia lirica em Portugal na Idade-Média, 1929, pp. 193-
197 v 274 y siguientes.

> Aquel drbol que mueve la foja: Diego Hurtado de Mendoza, «Aquel arbol que
vuelve la hoja», nimero 16 del Cancionero de Palacio: «Aquel arbol que vuelve la hoja
/ algo se le antojar. ED.

9 Al alba venid, buen amigo: «Al alba venid buen amigo», poema anénimo,
ntmero 259 del Cancionero musical de Palacio. ED.

*° Por ejemplo, José Joaquim Nunes, Cantigas d’amigo dos trovadores galego-portu-
gueses, 1928, nimero 256.
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popularidad antigua en que se funda este sistema estréfico. Si los tro-
vadores de fines del siglo x11 hubiesen creado el paralelismo, lo hubie-
sen hecho con rimas perfectas como las demas estrofas que usaron.

Otro caracter distintivo de las cantigas paralelistas es el usar
algunos vocablos particulares que indican escuela o tradicién dife-
rente de las cantigas gallegoportuguesas mas doctas, mas o menos
provenzalizantes: /er en vez de «beiramar»; el cultismo eclesias-
tico rirgo, en vez de «virgemy; formas verbales zrei por trahi, rreide
por trahite, zreides por trahitis, con el significado especial de «ven»,
«venid»; formas (zre, tred) y significados usuales en antiguo gallego y
antiguo castellano,”" discordantes de las bases de este verbo en por-
tugués corriente: antiguo zrager por *tragére, moderno «trazer» por
*tracere; también es especial la voz delgada, sinbnimo de «camisay,
voz poética usada hoy todavia en el canto de los romances de Gali-
cia y Asturias.”” Pero ain es mis caracteristico en esas cantigas el
uso de rasgos morfologicamente extrafios al portugués: formas del
verbo «ir», vaya, vayamos, por «vaar, «vaamos; el articulo /o, /a o con
preposicion del, al, de la, a lo, etcétera; grupo pl- en vez de pr- ini-
cial, placer, pleito; formas con d intervocalica, vado, sedia, y mas cho-
cante, con z y / consevada, irmana, longana, manbana, avelana, avela-
nedo, amena, arena, pino, granado, venia, color, salido y otras. Formas asi,
juzga Carolina Michaélis que deben tenerse por «hispanismos o cas-
tellanismos» que muy pronto habian invadido el habla de Galicia del
Norte, pero que desentonaban en el portugués ilustre de los trova-
dores;*” suposiciéon que habremos de precisar, corrigiendo los califi-

' Poema del Mio Cid, 1913, vol. II, p. 870, y Carolina Michaélis de Vasconcellos,
«Fragmentos etimolbgicos», 1894, p. 188.

*> Recuerdo «delgada» en una versiéon de La bastarda y el segador recogida en
Lugo, y en varios romances asturianos. Carolina Michaélis da la voz «delgada»
como corriente en asturiano, pero no sé dénde obtuvo esa informacién, que creo
inexacta.

>3 Cancioneiro da Ajuda, 1904, vol. II, pp. 926-927, y p. I57, sobre hispanismos.
Manuel Rodrigues Lapa (Das origens da poesia lirica em Portugal na Idade-Média, 1929,
p- 179 y siguientes) repugna la idea de castellanismos gallegos y cree més bien arcais-
mos poéticos. Ddmaso Alonso («Cancioncillas de amigo mozairabes», 1949, p. 341)
sugiere que esos rasgos «son recuerdos arcaizantes de la ascendencia mozarabe, presu-
mible para las cantigas de amigo; punto de vista que me parece justo, si prescindi-
mos de la palabra «ascendencia», a la que se opone el mismo sistema paralelistico.
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cativos, pues, en lugar de «castellanismos», debemos decir «leonesis-
mos» para un tiempo en que Galicia formaba parte del reino de Ledn,
separado de Castilla, y en vez de «hispanismos» serd mejor preci-
sar «andalucismos», toda vez que las muwaschahas nos han revelado
el favor que en los siglos X1 y XII gozaba la siempre prestigiosa can-
cion andaluza, segn la hemos oido resonar en la region de Toledo
recién conquistada por Alfonso VI. Los portugueses, al reconquistar
su porcién del Andalus en el siglo x11, adoptaban préacticas del
habla mozarabe, como se ve en la toponimia, conservando la /y la »
intervocalicas, para el pueblo Molino (Evora), cuando en el Norte
abundaba Moinbo; o bien Madroneira, como hoy se llama un pueblo
de Beja, aunque en el Norte decian, y dicen hoy, Madrocira; o tam-
bién Fontanas (Evora), Fontanal (Lisboa), cuando en el Norte se dice
Fontdo, Fontainba, etcétera;™™ asi, no puede extrafiarnos oir en las
cantigas de amigo «na fria fontanay, «o rio salido»; y nada mas proba-
ble que si el divulgado cantar de habib decia ;ay yermaniellas!, la can-
tiga de amigo se sintiese inclinada a mantener firme la arcaica #, al
exclamar, ;ay irmanas!

Asi, arcaismos de tradicién indigena, unidos a leonesismos y anda-
lucismos, son los factores que presumiblemente contribuyen a dar su
caricter particular a las cantigas de amigo mas populares.

31. LA LITERATURA ESPAI:IOLA, ILUSTRATIVA
EN PROBLEMAS DE ORIGENES

Al comienzo recorddbamos haber impugnado la afirmacién de que
la literatura espafiola empezaba con el Poema del Cid, y para ello
aduciamos testimonios cristianos y musulmanes. Ahora, el descu-
brimiento de las muwaschahas con final romanico vino a afiadir a
esa antigua impugnacién numerosos comprobantes, innecesarios en
cuanto a la cuestién de principios, es verdad. Pero espléndidos en su
fuerza convincente y en su precision ilustrativa, para cimentar mas
firmemente la teoria tradicionalista y para echar por tierra arrogan-
tes afirmaciones hechas confiadamente por la critica de los mal com-

4 Véase mi Origenes del espaiiol, 1926, capitulo 9o .
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prendidos «hechos tangibles».””> No es posible ya el poner en el siglo
x1I los origenes de la literatura espafiola. Al Poema del Cid precede
una activa produccién lirica (como seguramente le precede una pro-
duccidn épica), y esa lirica ya no podra ser pasada por alto en las his-
torias literarias, cuando ella tenia vigor y atractivo bastantes para
ser grata a los poetas arabes y hebreos, grata e inspiradora para los
mas célebres entre ellos, como Mosé ben Ezra y Jud4 Ha-Levi.

Y por analogia con lo tan comprobado respecto a Espafia, bien
puede asegurarse que no es posible ya dar como posicion sélida-
mente asentada el afirmar los origenes tardios de las demas literatu-
ras romanicas, alegando que los textos conservados representan con
suficiente exactitud los textos producidos, y desestimando lo ante-
rior como insignificante y no mucho més antiguo que lo conservado.
Un pueblo de tan vivo sentido artistico como el de Italia no puede
decirse que careciese de todo género de poesia hasta el siglo x111; una
cultura tan precoz y tan inventiva como la francesa no pudo espe-
rar al siglo XI o al X1I para constituir la forma vulgar de sus cantos
épicos o liricos. Espafia no puede ser en esto una excepcioén de mayor
antigiiedad.

Unicamente, si, Espafia aparece entre los pueblos romanicos como
un pais de excepcién tan sblo en el hecho de poseer alguna noti-
cia de su cancibén popular, y en conservar muestras abundantes de
la misma. Y esto tiene indudable valor para la historia literaria en
general.

Hace mucho expuse mi opinién de que la literatura espafola,
aunque muy escasa en textos, por el caricter arcaico de ellos y por la
tenaz tradicionalidad que los anima, habria de ser aceptada como guia
en las varias cuestiones que el origen de la épica medieval suscita, opi-

*5 Para las descomedidas objeciones y repulsas antipopularistas hechas muy al
aire en el libro de Guido Errante (Marcabru ¢ le fonti sacre dellantica lirica romanza,
1048), véase la merecida réplica de Ddmaso Alonso («Cancioncillas de amigo moza-
rabes», 1049, pp. 331, nota, y 348). De otro libro del mismo Guido Errante, Sulla
lirica romanza delle origini, 1943, no me ocupo aqui, porque es esencialmente super-
ficial; més que ningn otro, estd poseido de la ingenua ilusién positivista de que él
no hace hipétesis ni ilaciones; me contradice, segn su estilo, sin conocer mas que
mi conferencia de La Habana en febrero de 1937, desconociendo el estudio «Poesia
arabe y poesia europear» de 1938.
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nién que ha sido bastante compartida.”’® Ahora vemos que también
para los origenes de la poesia lirica la aportacion espafiola ofrece recur-
sos Ginicos en su clase. Respecto a la épica, Espafia conserva memorias
y textos de gran significacién, aunque algo mas tardios y mucho mas
escasos que los de Francia, mientras respecto a la lirica primitiva los
textos y documentos espafioles, antes mucho mas tardios que los épicos,
aparecen ahora con una antigtiedad mayor que en Francia y que en
ninguno de los otros paises hermanos. ;C6mo explicar esto, que va
en contradiccion con la gran escasez de testimonios que la antigua
literatura espafiola muestra siempre en comparacién con la francesa?

32. CUANDO NACEN Y POR QUPE SE PUSIERON POR
ESCRITO LAS CANCIONES ANDALUZAS

Sin duda, todos los pueblos hispanicos tuvieron en la alta Edad
Media cantos liricos populares, aunque no se conserven; el canto es
recreo necesario, tanto en las fiestas como en los trabajos de la vida,
tanto en el descanso como en el cansancio. Esos cantos, indudable-
mente, nacieron en toda la Romania a la vez que las lenguas roméani-
cas nacian, diferenciandose cada vez méas del latin escrito. Y fueron
cantores espontineos los que primero se aventuraron a expresar
intimas emociones con formas lingiiisticas extrafas al latin oficial;
y fueron, sobre todo, los mimos latinos y sus herederos los juglares
quienes por una necesidad inherente a su oficio (para divertir a una
reunioén de gentes que cada vez iba entendiendo menos el latin eru-
dito) tuvieron que esforzarse, mas que nadie, para dar alguna forma
artistica a la rebajada lengua de la conversacién inculta, a fin de satis-
facer la demanda de recreo imaginativo que el pablico hacia. Y no
s6lo mas tarde los clérigos, a quienes su ministerio imponia también
el deber de hablar a los fieles en lengua comtn, debieron de sentir el
deseo de asociar alguna vez el pueblo a los oficios eclesidsticos.””
Todo esto no es hipotesis, es simple postulado de sentido comn.

¢ Véase mi Historia y epopeya, 1934, vol. II, paginas introductorias del volumen;
George Tyler Northup, resefia en Modern Philology, 1935; Georges Cirot, resefia en el
Bulletin Hispanique, 1935, p. 406; y Theodor Frings, resefia en Neophilologus, 1938, p. 7.
7 Comparese con mi Poesia juglaresca y juglares, 1924, pp. 433-435.
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Pero hoy domina mucho la tendencia a explicar el nacimiento de
las literaturas romanicas tan s6lo mediante la literatura latina anti-
gua y la escrita por los clérigos medievales; la literatura oral y popu-
lar, que por necesidad existia, aunque vivia en estado latente, no entra
en consideracion para nada; se la repudia como mera hipétesis, vero-
simil, pero sin fundamento «tangible». Muchos trabajan en este sen-
tido con gran ahinco y erudicién, pero con lastimosa ceguera exclu-
sivista. Encerrarse en esa tendencia viene a ser como seria el empe-
fiarse en explicar el origen de las lenguas romances tomando como
base Gnica el latin escrito, el clasico y el medieval, descartando
el latin vulgar como hipétesis sin formas hoy tangibles, puesto que ese
latin popular vivié también en estado latente; en efecto, nadie se atre-
vi6 a escribirlo, ni nadie supo escribirlo aunque se hubiera atrevido
a ello, pues tenia sonidos inauditos, extrafios al alfabeto usual para
el latin culto, sonidos que las lenguas neolatinas sbélo después de
muchos siglos y muchas tentativas acertaron a escribir con las letras
del abecedario heredado. Y, sin embargo, ese latin popular deducido
por la filologia en vista de los resultados lingiiisticos, es una reali-
dad lbgica, tan tangible como si lo tuviéramos escrito delante de los
0jos. Pues lo mismo es suposiciéon de sentido comin —repetimos—
que al lado de la poesia latina, escrita por los clérigos en la alta Edad
Media, hubo una lirica en lengua latina vulgar y roménica primitiva,
poesia cantada por el pueblo iletrado, lirica que nadie pensaba escri-
bir, tanto a causa de su lengua indémita para la pluma por sus sonidos
ajenos al alfabeto latino, como a causa de sus temas, desconoci-
dos también dentro de la secular practica latina clasica. Sélo por un
acaso extraflo, nos encontramos ahora con que esa lirica popular
primitiva nos ha dejado muestras puestas por escrito.

Porque si esa lirica primitiva se escribid y se literalizo, fue s6lo
en Andalucia; fue usando un alfabeto no latino, libre de las costum-
bres y precisiones habituales en la escritura occidental; y fue sir-
viendo a una literatura que no dependia en nada de las pricticas
poéticas arraigadas en el arte latino decadente. La cultura islamica,
en su ansia por apropiarse los productos de las més extrafas civili-
zaciones, en su voraz poder asimilatorio, pudo embelesarse con esos
cantos mozarabes de inculta y cautivante hermosura, incorporando-
selos como quintaesencia vivificadora de la muwaschaha, una nueva
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poesia arabe. He aqui por qué caso tan extrafio, Espafia, en el campo
de la poesia lirica, como antes en el de la épica, puede documentar
su siempre excepcional tesoro de tradicionalidad, que la hace Gnica
en el concierto de los pueblos hermanos.

Claro es, hagamos esta salvedad, que asi como las lenguas roma-
nicas, derivadas del latin vulgarmente hablado, no se formaron sin
un constante influjo del latin escrito y culto, asi también es presun-
cion evidente que los cantos del pueblo y de los juglares del pueblo
no crecieron en absoluta espontaneidad, sino que hubieron de sufrir
influencias eclesiasticas frecuentes, tanto mediante un intencionado
trabajo imitativo sobre la poesia latina profana, como mediante adap-
tacion a lo oido en el templo por los fieles, en las ceremonias litargi-
cas y en la predicacion nutrida con frecuentes citas biblicas. Pero lo
cierto es que en los cantares recién descubiertos no tenemos la for-
tuna de percibir tal influencia, ni siquiera en la jarchya nmero 14, la
de la vacilacién de la amada para abrir la puerta al amado.

33. ESTADO LATENTE DE LA LIRICA PRIMITIVA

Sin duda, todos los paises romanicos tuvieron una lirica primitiva
tradicional, derivada de espontaneos cantos latinos, consustanciales
con la lengua latina vulgar, y con ella evolucionados hasta conver-
tirse en cantos romanicos.

Esos cantos vivieron durante siglos en lo que hemos llamado
estado latente, esto es, estado oculto de una actividad social cualquiera,
cuya existencia no consta en ninguno de los testimonios coetaneos;
actividad inadvertida por todos ellos, a causa de no merecer ninguna
atencién por juzgarla muy vulgar, insignificante, extrafa a los usos
corrientes aceptables.

Una ocultacién asi ocurre frecuentemente en muchos fenéme-
nos lingtiisticos que suelen llevar algunos siglos de existencia antes
que los registre un gramatico o lexicbgrafo, o antes de que aparez-
can escritos en los documentos.”® Los lingiiisticos no suelen recono-

*% Véase mi Origenes del espaitol, 1926, capitulo 112, y 112.. También explico el es-
tado latente a propésito del «Modo de obrar el substrato lingiiistico», 1950, pp. 6-8.
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cer esa antigiiedad latente, y yerran en sus cronologias, creyendo que
tal cambio lingiiistico nace poco antes de que sea claramente osten-
sible en los testimonios conocidos. Es el mismo error en que cae la
critica individualista que ve muy poco mas alla de los textos con-
servados. También podemos recordar aqui otro ejemplo muy per-
tinente por tratarse de un género literario oral como el de las can-
ciones andalusies: el romancero castellano de tradicién oral vivid
latente durante los siglos xvII, XvIII, y XI1X; indagadores tan for-
midables como Durin, Amador de los Rios y Menéndez Pelayo no
hallaron noticia ninguna sobre romances orales en Castilla, y nega-
ron que ahora se cantasen, hasta que en el siglo actual fueron busca-
dos con mejor suerte y encontrados por todas partes en gran vitali-
dad y abundancia.””

El estado latente de la lirica hispana primitiva llegaba, en los conoci-
mientos modernos, hasta el siglo x111. El reciente descubrimiento de
las muwaschahas con jarchya romanica ha poblado de poesia los dos
desiertos siglos XI y X11, arrancandolos de golpe a la edad latente y
rescatandolos para unirlos a la época documentada. Ademas, el cono-
cimiento de las muwaschahas con jarchya romanica nos permite ver
con claridad en qué consistia el invento de Mocdddam de Cabra, y
nos deja prolongar la tradicién de la cancién andalusi hasta el siglo 1x.

34. VALOR FILOLOGICO Y POETICO
DE LOS CANTOS ANDALUSIES

El valor filologico de los cantos recién descubiertos es incalculable.
Lo que la lirica hispana de los siglos X111 y X1V nos ofrecia era mucho
en el noroeste peninsular, pero poquisimo en el centro. Los cancione-
ros gallegoportugueses nos conservan abundante fruto de una valiosa
escuela literaria, de trovadores nobles y juglares palacianos, inspi-
rada, es cierto, en cantos populares, pero en ese caudal es poco lo
tomado fielmente al arte anénimo tradicional, que es el que ahora

9 Véase mi Romancero hispanico, 1953, capitulos XVIII y XIX. Arriba, en el
capitulo 15, vimos la cuarteta asonantada vivir oculta siglos y siglos a las indaga-
ciones de los eruditos mas especializados en su estudio [p. 204].
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tratamos: un bellisimo canto primaveral de danza, retocado una vez
por el juglar Juan Zorro y otra vez por el clérigo santiagués Airas
Nunes; un cantarcillo de dona virgo, glosado paralelisticamente por
el mismo Juan Zorro, e incluido con otros tres, de doncella quejosa,
en una pastorela del citado Airas Nunes; la bailada de los o/bos verdes,
puesta como estribillo en una satira del escudero Joan de Gaya; y
poco mas. En cuanto a Castilla, muy poco también: a comienzos del
XIII en la Razdn de Amor, texto procedente no de Castilla, sino de
Aragon, se incluyen dos pareados paralelisticos en los que dos veces
se usa el pronominal gallego men;**° después, anterior a 1236, el tris-
tico a la derrota de Almanzor, del que arriba apuntamos la sospecha
de ser jarchya de muwschaha andaluza; la cantiga de velador imitada
por Berceo; alguna otra imitacién debida al arcipreste de Hita; y no
sé qué mas. Pero ahora irrumpen de golpe en nuestro campo histo-
rico veinte canciones andaluzas mas antiguas, y muchas de auténtico
caracter tradicional. Los mencionados siglos XIII y X1V, respecto a la
regién central, no nos habian dado tan gran nmero de textos como
ahora poseemos de los dos siglos X1 y Xx11.

Y estos cantos recién hallados, luz de esos dos, antes tan oscuros,
siglos XI y XII, son como eslabones que enganchan perfectamente con
los otros anillos de la cadena tradicional conservados a través de los
siglos esplendentes de la baja Edad Media. Esos eslabones, aunque
afadidos al comienzo de la cadena, traen al conjunto coherencia y cla-
ridad extraordinaria, pues las canciones mozarabes, a pesar de su gran
arcaismo y de su fuerte impregnacion en el ambiente 4rabe, ofrecen
asombrosas semejanzas con las canciones posteriores, tanto en el espi-
ritu, en la ética y en los temas, como en la métrica y hasta en las formas
de expresion; de un lado, semejanzas con las cantigas gallegoportu-
guesas; de otro lado, con los villancicos castellanos. Las tres ramas que
antes se veian asociadas casi s6lo conjeturalmente, conjetura impug-
nada por la critica individualista, aparecen ahora, con gran eviden-
cia, como un conjunto dotado de unidad y continuidad tradicional.

Al comienzo y al final de mi estudio de 1919 hacia notar que
en todas las historias literarias faltaba un primer capitulo introduc-
torio, dedicado a la lirica popular y tradicional del periodo primi-

*?° Compdrese con «Poesia drabe y poesia europear, 1938, p. 422 [p. 252].
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tivo.”* Entonces, ese deseado capitulo seria un mero postulado de
realidad /atente; tendria que carecer de textos viejos, contentindose
con estudiar Gltimas derivaciones en siglos tardios. Hoy los textos
viejos existen ya (y pronto serin aumentados), ofreciendo vivo inte-
rés histérico a ese capitulo inicial, que en adelante no podra faltar.

Consideradas en si mismas, esas vente jarchyas, en comparacion
a lo mas antiguo antes conocido, forman un tesoro mas rico por su
antigiiedad, por su abundancia y, sobre todo, por la mayor variedad
de sus temas: la ufana vanidad que la doncella pone en su blanco
cuello, rechazando las joyas que lo oculten a las codiciosas miradas
del amado (ndmero 11); el entrafal estremecimiento de la amada al
sentir que el amigo llama a la puerta (ndmero 14); la virginea esqui-
vez ante las caricias (namero 8); la desfalleciente protesta de amor
enfermo (nimeros 18 y 10); la rendida saplica al amado, que no se
ausente (nameros 16 y 6); el angustioso sobresalto, comunicado a
las hermanas, al ver que el amado se aleja (ndmero 9); mortal des-
consuelo por la ausencia (nimero 14); honda pena de soledad, ardor
de corazén al ver llegar la Pascua y que él no llega (ndmero 5); con-
sulta a la adivinadora: «;cuindo vendra?» (niimero 2); amargura de
comprender que el amigo ama a otra (ntmero 17 y 19). Tal es el
sencillo poema amoroso de la doncella mozarabe, eternamente repe-
tido, perpetuamente nuevo en su efusiéon cordial. El mas grande de
los poetas judios medievales, Juda Ha-Levi, a quien pertenecen once
de estas veinte muwaschahas, se muestra muy sefialadamente enca-
rifiado con el lirismo de estas vetustas canciones andaluzas; ése es el
mias elocuente éxito literario de que ellas pueden gloriarse: el singu-
lar aprecio del magno poeta hebreo.

Y estas viejas canciones, que tras novecientos afos de silencio
vuelven ahora a resonar en nuestros oidos, nos asombran porque,
a pesar de la extrana morfologia gramatical, a pesar de su gran
arcaismo e intensa arabizacién de su vocabulario, nos recrean con
una sustancial simplicidad, un indecible encanto, un frescor idén-
tico al de aquellos villancicos y letrillas que tuvieron fuerza para
vivificar la gran poesia de un Gil Vicente, de un Lope de Vega. Los
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«La primitiva poesia lirica espafiola», 1938, pp. 255, 342 y siguientes
[pp- 3, 59 y siguientes].
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mismos mdviles elementales de la sensibilidad, el mismo intenso
lirismo que brota, no por operacién literaria, sino espontineo como
flor que se abre al calor de una emocién vital, la misma esencial natu-
ralidad y pura desnudez que admirdbamos en aquellas muestras tar-
dias,”* percibiendo en ellas delicioso perfume de primitivismo, nos
admira ahora en estas muestras mucho mas antiguas. Perpetua iden-
tidad en perpetua renovaciéon como la de la primavera renaciente;
tal es el estilo tradicional, elaborado, no por individual esfuerzo de
un literato de profesion, sino por reiterada correccién anénima, la
Gnica que logra esa belleza sin literatura, aborrecedora de cualquier
artificio, como la enamorada doncella mozarabe que rehtsa los ador-
nos sobre la viviente hermosura de su cuello albo.

*> Copio, sin alteracion, frases usadas en la pagina final de mi antiguo estudio
sobre «La primitiva poesia lirica espafiola», 1920, viendo que pueden aplicarse a
las canciones mas antiguas.






I.a cancion andaluza entre
los mozarabes de hace un milenio

ESPANA COMO ESLABON ENTRE LA CRISTIANDAD
Y EL ISLAM

ElInstituto Egipcio de Estudios Islimicos viene a Espafia para inten-
sificar la obra civilizadora que desde el siglo pasado estan desarro-
llando las instituciones cientificas de Egipto, en su empefo de un
mayor acercamiento del Oriente y el Occidente.

Viene a Espana atraido por la semejanza que los dos paises ofre-
cen, comparando sus destinos en la eterna aventura de la expansion
y emigracion de la cultura humana. Ambos paises sirven de nudo en
los dos puntos de contacto donde se tocan los tres viejos continentes
de la historia universal, y ambos representan un papel de esencial
importancia en las corrientes de vida que circulan a través de las
diversas naciones esparcidas en esas inmensas tierras, agrupadas en
lo antiguo por los tres grandes imperios que uno tras otro se suce-
den: el de la lengua griega, el de la latina y el de la 4rabe, sobre cuyos
restos viven hoy naciones modernas perpetuamente condicionadas
por aquel vivir de antafio. El imperio macedénico uni6 bajo la sobe-
rania espiritual de la lengua griega la multitud de pueblos que habi-
taban desde el mar Jonico al rio Indo. Y, entre ellos, Egipto; después de
haber desarrollado la mas extraordinaria civilizacidn de las edades
remotisimas, helenizado luego durante un milenio, desempefi6 papel
bien preponderante. Posteriormente, el imperio romano extendi6
el dominio oficial de la lengua latina desde el Eufrates al Tajo, y en él
Espafia, durante los siglos I y 11, tomé parte principal en las letras
latinas y en la politica imperial. Mas tarde, el imperio de los cali-
fas omeyas, el mas dilatado de todos, difundié la lengua arabe desde
el Tajo al Indo, y cuando sobrevino su fraccionamiento, los califatos
de Cérdoba y de El Cairo tuvieron accién predominante.

Respecto a esta época, los estudios 4rabes en los dos paises que
de tal modo participaron en la vida islAmica tienen mucho que espe-
rar de su auxilio mutuo. El arabismo espafiol, ocupado en un princi-
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pio solamente de la historia politica espafiola, tiende cada vez mas
su mirada a otros aspectos multiples, y Gltimamente, al estrechar
sus relaciones con Egipto, espera los mejores resultados. La autori-
dad de personas especializadas hallard innumerables temas de consi-
deracién. Yo no puedo aqui sino esbozar algunas indicaciones sobre
un aspecto: el modo como Espafia actud en el intercambio de algu-
nos productos intelectuales entre el mundo arabe y el mundo latino,
aspecto que se ha de prestar a las mas fecundas investigaciones del
nuevo Instituto.

En estos tiempos en que parece tan agotada la exploracién de
las bibliotecas antiguas, el arabismo se presenta atin como esperanza
de muy insospechados hallazgos. De él aguardan respuesta multitud de
incitativas cuestiones de nuestra historia politica medieval, cuestio-
nes muy oscuras aun, a pesar de ser esa parte de la historia la mas
estudiada desde antiguo. En qué medida el arabismo puede abrir
anchos horizontes a la historia cultural, se ve por el hecho de que
hasta en el terreno que menos pudiera sospecharse, en la ilustracién
directa de las literaturas romanicas, el orientalismo nos acaba de dar
una sorpresa con el hallazgo de algunos rarisimos textos poéticos
espafioles que no son méas que el preludio de otros que seguramente
apareceran. Y es justamente en Egipto donde se han encontrado mas
documentos relativos a esa sorpresa. Aquel clima extremadamente
seco, gran favorecedor de la papirologia que tanto ilustra la época
helenistica del pais, ha favorecido también la conservacién de des-
trozados manuscritos, arrumbados en la Gueniza de la sinagoga de
Al-Fostat, entre los cuales han aparecido gran parte de las canciones
andaluzas recién descubiertas, revelando la estrecha comunicacién
que con Espafia mantenian ciertas comunidades hebreas de alla.

En su época islamica, Espana qued6 dividida en dos partes, con
gran desequilibrio de fuerzas entre la una y la otra. La parte norte
quedé sumida en la decadencia general del mundo romano de Occi-
dente, desde que se aislo, incomunicado con el mundo griego. En
cambio, los territorios del sur florecieron, participando del auge a que
llegb la cultura arabe, elaborada sobre los préstamos tomados a
los pueblos que asimild, pertenecientes antes al imperio griego, y
a los paises més alla del rio Indo. Y entonces, bien sabido es que, asi
como las més grandes y famosas creaciones de la actividad espiritual
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realizadas en la antigiiedad se deben a los griegos, después, durante
los siglos viir al xi1, los grandes adelantos ocurridos en la esfera
intelectual se deben a los musulmanes; el 4rabe es entonces lengua del
progreso, mientras que, en esos siglos, el latin, reducido a lengua cul-
tural del Occidente europeo, no tiene valor ninguno en comparacion
con el 4rabe, seglin juzgaba atin en el siglo X111 Roger Bacon.

Dada esa enorme superioridad de la civilizacién 4rabe, los influ-
jos de ella sobre el norte de Espafia datan ya del mismo siglo vir,
pero no se producen intensos sino en los siglos XII y XIII, en que
desde Espana se hacen comunicables a los otros pueblos europeos de
cultura cerradamente latina. Se repetia entonces un fenémeno his-
térico constante.

Segtin dice bellamente Horacio, en su epistola poética a Augus-
to, los romanos sblo perdieron su agreste rudeza primitiva cuando,
habiendo conquistado a la Grecia, Grecia, en cambio, conquisté sus
fieros vencedores e impuso sobre ellos las artes. Esto mismo ocurre
en el Occidente europeo. Aqui los restos del imperio romano occi-
dental, aislados durante muchos siglos de aquella civilizacién griega
que les habia sacado de la tosquedad primitiva, se daban bien cuenta
del atraso y la pobreza en que habian recaido; y cuando durante el
siglo X1 los latinos en Espafa y en Sicilia vencen a los musulmanes,
se dejan a su vez vencer por la superior cultura de los vencidos, se
dejan cautivar por las ciencias y las artes que admiran en las tierras
recién conquistadas.

LA CANCION ARABIGO-ANDALUZA

El primer hecho que a este propésito debemos recordar nos lleva al
tiempo en que el emirato de Cérdoba estaba en su creciente, préximo
a su mayor gloria militar, politica y cultural. Los otros hechos que
luego mencionaremos caen todos en el tiempo en que el poder poli-
tico del Islam espafiol estaba en su menguante o llegaba a su mayor
decadencia. Este primer hecho es singular, porque revela influjos
mutuos: la poesia neolatina influye sobre la drabe y después la arabe
influye sobre la neolatina. En los demas casos que luego expondré se
trata solo de influjo unilateral arabe.
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Un poeta natural de Cérdoba, Mocdddam o Mohdmmad de Cabra,
favorito del emir Abdallah (688-912), tiene la ocurrencia de poner en
relacion la poesia drabe con la poesia vulgar andaluza. La literatura
espafiola siempre tuvo tendencia a cultivar las formas populares y
Mociddam se muestra en esto muy espaiiol. Toma un cantarcillo del
pueblo bilingiie andaluz, ora en lengua roméanica o neolatina, ora en
arabe vulgar, y lo incluye como versos finales de una oda o poemita,
una muwaschaha (muwaifaha) compuesta en arabe literario, pero
composicion popular por dividirse en estrofas, divisién extrafia a la
poesia arabe clasica, siempre monorrima uniforme. La muwaschaha
se componia de unas seis estrofas, cada una de las cuales constaba de
tres versos monorrimos, de rima cambiante para cada estrofa, segui-
dos de otros versos que en todas las estrofas tenian la misma rima
que los versos del cantarcillo; la Gltima estrofa de la muwaschaha
tenia, en esos versos finales, el cantarcillo llamado jarchya (pronin-
ciese jar®ya), en que se inspiraba toda la composicién.' Esa divisién
de la muwaschaha en estrofas, siendo extrafia novedad en la métrica
arabe, es extremadamente probable, casi seguro, que el poeta cordo-
bés inventor tomase del pueblo andaluz no sélo el cantarcillo final,
sino también la estructura de la estrofa, por lo menos sus tres versos
monorrimos.

La medida del verso de la muwaschaha es variable y puede mez-
clar algtin verso corto con un verso largo; los tres versos monorrimos
pueden tener una rima interior; o rara vez pueden ser cuatro en vez
de tres; y asi se producen hasta seis o siete tipos de forma métrica,
varios de los cuales sabemos que estaban ya inventados por diver-
sos poetas arabigos andaluces antes del afio 1022.> También sabemos
que la muwaschaha espafiola era gustada e imitada por los musulma-
nes de Oriente ya en la primera mitad del siglo X1, seglin testimonio
del gran filésofo cordobés Aben Hazam, muerto en 1063, y ésta, su
antigua boga, se perpetud. En la brillante época de Saladino, a fines
del siglo x11, un ilustre poeta egipcio, Aben Sana al-Mulk (muerto

' Véanse los trabajos de Samuel Stern, «Vers finaux en espagnol dans les muwas-
sahas hispano-hebraiques», 1948, y de Emilio Garcia Gémez, «M4s sobre las jar-
¢chas romances en muwassahas hebreas», 1949, y «Nuevas observaciones sobre las
Jjaryas romances en muwassahas hebreas», 1950.

> «Poesia arabe y poesia europear, 1938, pp. 350-351.
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en 1212, héjira 608), siente particular atractivo por la forma popu-
lar estréfica desarrollada en Espafa y, como obedeciendo a simpatia
singular de entrambos paises, formé una antologia de muwaschahas,
precedida de un tratado teérico de este género de poesia en el que
nos da inestimables observaciones sobre la técnica del género y se
muestra delicado admirador de la belleza popular de la jarchya.

Al lado de la muwaschaha, se cultivaba mucho en Andalucia, y se
propagaba a Oriente, el zéjel, que usaba el mismo sistema de estro-
fas, pero escrito todo ¢l en arabe vulgar y sin que su estrofa final
contuviese ningn cantarcillo popular, pero los versos de rima uni-
forme en todas las estrofas, llamados vo/ta, vuelta, llevaban la rima de
un distico, tristico o cuarteta que encabezaba la composicién y que a
veces es un cantarcillo popular, pero compuesto en la misma lengua
de todo el zéjel. Segin se mezclasen algunos versos mas cortos con
los largos y seglin se pusiese rima interna a los versos, habia en el
zéjel, lo mismo que en la muwaschaha, hasta siete variedades de
estrofa.

Esta cancién 4rabe-andaluza, de la cual sabemos haberse propa-
gado desde tan temprano por el mundo arabe, se propagé también
por el mundo latino occidental en su forma de zéjel, es decir, sin el
cantarcillo popular al final. Los testimonios relativos al Occidente
son bastante posteriores a los relativos al Oriente. El primer trova-
dor provenzal conocido, Guillermo IX, duque de Aquitania, que es
ala vez el primer poeta conocido en todas las lenguas del Occidente
europeo, tiene, entre las once poesias de él conservadas, cinco que se
creen escritas después de 1102, las cuales constan de estrofas seme-
jantes a las del zéjel, con sus tres (una de ellas cuatro) versos mono-
rrimos, seguidos de otro u otros versos de rima uniforme en todas
las estrofas. Lo mismo sucede respecto a otros de los trovadores més
antiguos —Cercamén, Marcabri— de la primera mitad del siglo x11;
en ellos se encuentran poesias de los siete tipos de estrofa.’?

Después esta estrofa cae en desuso entre los trovadores posterio-
res y s6lo sobrevive muy empleada en el canto popular, lo mismo en
Francia que en Italia, en las danzas populares, en las canciones sacras
de los frailes franciscanos de los siglos X111 y X1V, en los cantos car-

3 «Poesia arabe y poesia europear, 1938, p. 390 y siguientes.
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navalescos de Florencia en el siglo xv.* S6lo en Espafia, siempre muy
popularista, los varios tipos de estrofa zejelesca siguen en uso entre
los poetas eruditos, como Alfonso el Sabio en el siglo x11, el arci-
preste de Hita en el X1v, Villasandino y Juan de la Encinaenel xv y
comienzos del XvI.

Que el zéjel arabe-andaluz haya propagado su sistema estrofico
a los paises del Occidente es cosa muy poco creible para ciertos cri-
ticos refractarios a comprender un influjo 4rabe en cosa tan divul-
gada como es un tipo de canto que sirve para los bailes y demas
diversiones del pueblo lo mismo que para el canto piadoso en las igle-
sias. Creen estos criticos que esta forma de canto popular deriva de
cantos latinos de las iglesias que también tenian tres versos mono-
rrimos. Pero estos cantos eclesiisticos conocidos no ponen tras esos
tres versos monorrimos otro u otros versos de vuelta, sino que
ponen un estribillo. Esos criticos, negadores del influjo arabe, no
aprecian la diferencia entre la vuelta y el estribillo; pero la diferen-
cia es esencial.’ Ademas, los partidarios del origen latino eclesias-
tico de toda poesia medieval no han encontrado ningtn ejemplo de
canto latino en las seis varias formas de estrofa que tiene en comtn
el zéjel arabe y la cancion zejelesca de los pueblos latinos, y la coin-
cidencia en esas siete formas es prueba irrefutable de origen comtn,
y como el zéjel nos consta que era cultivado por nombrados literatos
andaluces desde dos siglos antes que el primer trovador conocido,
no hay duda que este tipo de cancién neolatina deriva de la drabe
andaluza.’

No se concibe la repugnancia a creer que ese tipo de cancién
sagrada, como las Cantigas de Alfonso el Sabio, derive del canto arabe
andaluz. En uno de los magnificos cédices de esas Cantigas sagradas,
entre las miniaturas que representan los musicos de los mas varios

* «Poesia arabe y poesia europea», 1938, pp. 366, 367, 422, etcétera [pp. 125y
siguientes].

5 Aun un critico de gran ecuanimidad como Aurelio Roncaglia («Laisat estar lo
gazel», 1949), que no lo niega, sino que pone cautela en su examen de la cuestién,
no hace la debida distincién entre los dos importantes ejemplos latinos que aduce,
los cuales llevan estribillo, y no vuelta.

¢ Bibliografia de todas estas discusiones doy en el citado articulo «Poesia drabe
y poesia europear, 1938, y en «Cantos romanicos andalusies», 1951.



LA CANCION ANDALUZA ENTRE LOS MOZARABES 263

instrumentos, hay una donde se pinta a un juglar cristiano y otro
moro taflendo a la vez sendos latides y cantando a dto.” Es una irre-
futable prueba grafica de la colaboracién del canto arabe y el canto
latino. En fecha bastante posterior, en 1322, los obispos castellanos,
reunidos en concilio en Valladolid, condenan con la gravisima pena
de excomunién y privacién de sepultura eclesiastica a los fieles que
lleven juglares sarracenos a cantar y tafier en las ceremonias de las
iglesias, prueba de que la costumbre de llevarlos preocupaba muy
seriamente a las autoridades eclesiisticas. Y fuera de la iglesia la
influencia morisca era poderosisima. Desde el siglo X tenemos ejem-
plificada la convivencia de cantores en 4rabe con los cantores cristia-
nos; pero apuntemos sblo algtin dato mas expresivo de los siglos pos-
teriores. En 1239 cobraban sueldo en la corte de Sancho IV de Casti-
lla trece juglares moros y tnicamente doce cristianos. El gran poeta
del siglo x1v, el arcipreste de Hita, nos dice haber compuesto muchas
canciones para cantoras moriscas, y hace detenida relaciéon de los ins-
trumentos que no son propios para los «cantares en arabigo», prueba
de que se trata de una clase de cantares habitualmente escucha-
dos entre los cristianos. Lo mismo, el rey Pedro IV de Aragon, sabe-
mos que se servia en su palacio de juglares moros de Jativa, donde
habia una famosa escuela de musica morisca. Del siglo xv podriamos
decir mucho mas. En fin, no es de admirar que el canto arabe influyese
en el canto cristiano; lo incomprensible seria que no hubiese influido.

EL AMOR CORTES

Pero no es solo la estructura estréfica. Hay también semejanzas inter-
nas. Por ejemplo, el concepto del amor cortés informa la poesia pro-
venzal, cuyos rasgos reproducen bastantes de los rasgos que se mani-
fiestan en los zéjeles de Aben Cuzman. Esta afirmacion es piedra de
escandalo para muchos. ;C6mo la cinica y abyecta vena de ese poeta
cordobés puede ser fuente de los elevados sentimientos amorosos
que se hallan en la poesia trovadoresca? Pero esta objecién, sobre
no tener en cuenta que no todos los zéjeles de ese fecundo poeta

7 PAgina 148 de esta edicién.
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son abyectos, no ve que a Aben Cuzman se le cita, no por haber ser-
vido de modelo, sino por ser la Ginica coleccion de zéjeles manejable,
que nos prueba cuin divulgados estaban en Andalucia, en la primera
mitad del siglo x11, los temas de amor rendido y obediente, del amor
sin recompensa, gozoso del sufrimiento.®

Alguna influencia de temas andaluces sobre los trovadores puede
ser aceptada por todos, menos esa del amor cortés. Alfredo Jeanroy
asiente a que en los trovadores primitivos parece deberse a influjo
arabe el tratar alguna aventura escabrosa u obscena, la dedicatoria
a un protector, la alabanza que el poeta hace de su propio mérito,
y alglin otro rasgo asi; pero no puede ir mas all, pues juzga que la
poesia arabe se halla situada en las antipodas del amor cortés, tan
noblemente apasionado, como se ve en los trovadores. Sin embargo,
esta oposicion es insostenible y se convierte en explicacion después
de los trabajos de Asin sobre Aben Hazam de Cérdoba, y después de
los estudios de Garcia Gomez y Henri Pérés sobre los poetas ara-
bigo-andaluces.

La exaltacion, el entronizamiento de la mujer aparece en el siglo
XII como una extrafia invencién de la época trovadoresca; aparece
como novedad bien extrafia en una edad en que la direccién ecle-
siastica de la vida era incontrastable, cuando para tal novedad no
se pueden encontrar antecedentes ni en la antigiiedad entonces fre-
cuentable, desde Aristételes hasta Ovidio, ni en los pensamientos de
tedlogos y filbsofos que no veian en la mujer sino un ser creado
después que el hombre y para el hombre, la causa del pecado de
Adan, una criatura mal inclinada que siempre debia vivir sometida
al varén. Tanto Eduardo Wechssler como Karl Vossler hacen difici-
les combinaciones para explicar como se llega a la sublimacién de la
mujer en las cortes sefioriales de la Provenza, sin acordarse de que
esa Francia del sur era la que mas directamente podia recibir los
influjos de la poesia arabigo-andaluza, donde la mujer no es sélo
la prisionera del harén, como generalmente se cree. Ya el emir de
Cordoba Alhakam I (796-822) versificaba el dominio tiranico de la
mujer: «La sumisién es hermosa en un hombre cuando él es esclavo

¥ Doy bibliografia en el citado articulo «Cantos romanicos andalusies», 1951,
capitulos 26 y 28 [pp. 233 v 239].
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(maml k) del amor»; y en la primera mitad del siglo x1, el cordo-
bés Aben Zaidun decia: «Si ta cargases mi corazédn con lo que los
corazones de otros hombres no pueden soportar, yo lo soportaria.
Sé altiva, yo sufriré; retarda, yo aguantaré con paciencia; huye, yo
avanzaré; habla, yo escucharé; manda, yo obedeceré».® Y asi abun-
dantisimas declaraciones de humilde rendimiento a la amada. Sin
embargo, todavia la critica hostil a la influencia 4rabe puede obje-
tar que esas declaraciones se hacen en la poesia en 4rabe clasico, difi-
cil de comprender por los cristianos; pero iguales sentimientos se
hallan en los populares zéjeles. El poeta valenciano Aben Labbana,
en un zéjel escrito en Sevilla, antes de 1091, describe la dureza de
la amada, cuyo mirar es como espada desnuda que aparta toda espe-
ranza, a lo cual afade: «Mi corazén esta lleno de dulzura hacia aque-
lla que me maltrata»;™ e igualmente en los mas tardios zéjeles de
Aben Cuzman abundan los sentimientos de ese tipo. Es decir, entre
los poetas arabes del Andalus, la concepcibén del amante como esclavo
sumiso y obediente a los rigores de su cruel sefiora era idea poética
firmemente arraigada bastantes decenios y bastantes siglos antes
que la misma idea se dejase vislumbrar débilmente en el primer tro-
vador, Guillermo IX, cuando designa al amante con el nombre de
obedien, indicando que estaba entre los poetas provenzales divulgada
la teorfa de la obediencia y sumisién del amante, corriente entre los
poetas arabigo-andaluces. Y ;como entre los poetas musulmanes no
habia de ser comin ese modo de concebir el amor, si tiene su punto
de arranque ya en la poesia arabe anteislamica?

Una salvedad final, para tranquilizar a la critica antiarabe. Todo
lo dicho no quiere afirmar que la poesia lirica provenzal naciese de
la arabe. Sélo quiere afirmar que, al nacer en las cortes poéticas pro-
venzales, sufri6 una importante influencia en cuanto a uno de los
varios metros que uso, y en su concepcién del amor cortés.

Bien se comprende que, donde primero encontramos un campo
propicio para la intima comunicacién del Occidente con el Oriente,

% Véanse citas exactas en Henri Péres, La poésie andalouse en arabe classigue an xie
siécle, 1937, pp. 411 Y 412.

° Aben Said, manuscrito de la Academia de la Historia, manuscrito 53, f. 78v.
Debo esta traduccién a Garcia Gémez.
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es en el campo de la poesia cantada. Ella impresiona vivamente por su
musica, sin hallar en la diferencia de idioma ningtin obstaculo por
parte del que escucha; después, quien se deleita en una musica cuya
letra no comprende, percibe el ritmo y el metro, y pide una traduc-
cién del verso que, por somera, imprecisa e inhabil que sea, da una
idea del contenido literal y propaga el espiritu de la poesia. Asi, la
cancién romanica andaluza dio vida a la muwaschaha y al zéjel en los
albores del siglo X, y el zéjel y demas canciones andaluzas asistieron al
nacimiento de la lirica provenzal a los comienzos del siglo x11.

Trasladémonos ahora a esos mismos comienzos del siglo X11 para
ver la introducciéon en Europa de otro género literario, el cuento,
que para propagarse tampoco necesita una traduccién esmerada y
trabajosa, sino una traduccién escueta, ficil y elemental.

EL CUENTO ORIENTAL

El segundo caso que cronologicamente podemos notar en que Espafia
sirve de punto de contacto entre el Occidente y el Oriente, se refiere
a la introduccion de la novelistica drabe en Europa.

Un notable judio aragonés, bautizado en 1106 en Huesca con el
nombre de Pedro Alfonso, porque se acristiané en la fiesta de San
Pedro, siendo su padrino el rey Alfonso I de Aragbn, compuso una
coleccibén de treinta breves cuentos de origen oriental que él com-
pilé y tradujo del arabe al latin, poniéndoles el ambicioso titulo de
Disciplina clericalis, o sea, «ensenanza de doctos». No se dirige, pues,
al vulgo. Dice en el prélogo que retne sentencias de filosofos, amo-
nestaciones arabes, fabulas de bestias y de aves, todo para que, con
amenidad, el hombre sabio recuerde mucho de lo que ya ha olvi-
dado, y se instruya y adoctrine.

Escribe para los clérigos u hombres doctos de la cristiandad, pero
sabe que no les repugnari el ambiente oriental en que presenta su
obra, sino que antes bien les parecera ambiente prestigioso, dado el
florecimiento en que entonces se hallaba la cultura 4rabe. Asi, no se
molesté lo mas minimo en disimular los origenes arabes de su doc-
trina ni de sus ficciones. El marco general en que encierra su obra
es el de un padre que al morir llama a su hijo para darle consejos, y
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ese padre es llamado ¢/ Arabe, y de igual modo siempre, la proceden-
cia oriental de las maximas y enseflanzas queda del todo patente.
Se cita al sabio 4rabe preislimico Lucaman (Logman) identificin-
dolo con el Balaam biblico; un cuento habla de los eunucos de cierto
rey (XX); otro cuento trata de dos burgueses y un ristico que van
a la Meca (XIX); el modelo de la amistad fiel hasta la muerte no son
los clasicos de la antigliedad Damén y Pitias, sino un mercader de
Bagdad y otro de Egipto (I); la relacién de este pais con el Occi-
dente islamico se ve también en que el protagonista de otro cuento
es un espafol que, peregrinando a la Meca, deja sus riquezas depo-
sitadas en Egipto, y en Egipto se desarrolla el resto de la narraciéon
(XV). Sialega algunas sentencias de los sabios griegos, éstas son las
familiares a los 4rabes; Socrates, confundido con Diégenes, habita
en un tonel (XXVII); Aristételes, en su epistola a Alejandro (IV);
Platén (XXV). Sélo una vez, tratando de un noble que va a Roma a
orar (XIII), parece que Pedro Alfonso quiere revestir al gusto occi-
dental un relato de peregrinacién a la Meca.

Pedro Alfonso, llamandose «siervo de Cristo», dice componer
este libro (libro de tan claro origen musulman) para que el hombre
sepa mejor precaverse en este mundo y pueda ganar el reino de los
cielos. Pero, al final de su prélogo, cree necesario hacer esta protesta
cautelosa: «Si alguno recorriese este optisculo con ojos humanos y
exteriores y viese algo inconveniente, le recomiendo que lo lea de
nuevo con ojos mas sutiles una y otra vez, para reducirlo a la per-
feccion de la fe catdlicar. Es que, en realidad, muchos de los cuentos
estan lejos de aspirar a una moral edificante. La seccién mas copiosa
la forman seis narraciones (una quinta parte del total), dedicadas
amostrar la malicia e infidelidad de las mujeres, tema que la literatura
cuentistica arabe tomé de la literatura india, particularmente abun-
dante en relatos sobre las malas artes y engafios femeninos. Pedro
Alfonso, comprendiendo que acoge un tema poco cristiano, lo mora-
liza recordando que Salomoén, si también maldice de la mujer mala,
no abomina del matrimonio, pues dedica, en el altimo capitulo de
los Proverbios, veintidés versiculos en loor de la mujer buena. Pero
aun hecha esta salvedad, siempre la Disciplina clericalis impresiona
como libro despiadadamente miségino, muy lejos de los Proverbios y
del Eclesidstico de Salomédn, donde siempre, a los peligros de la mujer
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mala, se oponen las alabanzas de la mujer santa, la mujer fuerte,
gloria y loor de su marido.

Pondremos un ejemplo, imitando en esto a los predicadores medie-
vales inspirados en Pedro Alfonso, que cuando veian a sus oyentes
aburrirse del sermon, intercalaban un cuentecillo para reanimar la
atenci6n decaida; y asi vamos a hacer aqui ahora para dar idea a la vez
de la tendencia miségina y del particular estilo narrativo de la Disci-
plina clericalis, estilo rapido, escueto, atento solo a la esencia del relato.
Es el cuento X, que traduciré lo més literalmente posible, permitién-
dome solo afiadir una palabra aclaratoria:

Uno, al ausentarse para ir al extranjero, encomendé su mujer a su suegra. Su
mujer tomd amores con otro, y lo dijo a su madre. fsta, condolida de su hija,
la ayudé en aquel amor y, convidando al amante, se sentaron los tres a comer.
Mientras ellos comian, llega de improviso el marido y llama a la puerta.
Se levanta la mujer, esconde al amante en la alcoba y luego abre la puerta
al marido, el cual, en cuanto entrd, mandé preparar la cama, porque venia
muy cansado. Turbada la mujer, no sabia qué hacerse, pero la madre acudi6
diciéndole: «No te apresures, hija, a preparar la cama, hasta que mostre-
mos a tu marido la colcha que hemos hecho». Y sacando una colcha, la vieja
levanté cuanto pudo una de sus puntas y dio la otra punta a la hija para que
la alzase. Y asi el marido quedd burlado, mientras por detras de la colcha
extendida escap6 el amante oculto. Entonces la madre dijo a su hija: «Tiende
ya la colcha sobre la cama a tu marido, que con tus manos y las mias est4
tejiday. El marido le dice: «y t, sefiora mia, ;sabes hacer colcha tan bonita
como ésta?. Ella replico: «;Ay hijo!, muchas como ésta tengo yo tejidas».

Cuento famoso que pas6 a multitud de colecciones latinas y vul-
gares espafiolas, francesas, alemanas, muy repetidas hasta el siglo
XV; pasé a fabliaux franceses, al teatro popular inglés y, sobre todo, a
los ejemplarios para uso de los clérigos fieles a la Disciplina que Pedro
Alfonso les dedica. Hoy no nos es facil comprender como un cuento
semejante puede repetirse en el recogimiento religioso de una iglesia.
Pero Pedro Alfonso manda, seglin hemos copiado, que no se mire
su libro con ojos mundanos, sino con los ojos del espiritu, y los mora-
listas medievales, obedeciendo la ingeniosa evasiva del audaz morali-
zador, desplegaron para el caso todo el enorme poder alegorizante
y simbolista de aquella edad. Una de las compilaciones para predi-
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cadores mas divulgada, hecha en Francia o Inglaterra a comienzos
del siglo x1v, titulada Gesta romanorum, en su ejemplo 123, alegoriza
todos los pormenores del picaresco relato: el hombre que se ausenta
al extranjero es todo cristiano cuya vida en este mundo mortal es
una peregrinacién, como dice el Salmista. Su mujer adtltera es la
concupiscencia y el vicio. La vuelta del ausente marido, que llama a
la puerta de su casa, es el arrepentimiento, la oracién y el ayuno.
La mala suegra es el mundo pecador que ciega al hombre con la
colcha de las vanidades y placeres. Y asi todo se espiritualiza.

El principal acierto de Pedro Alfonso fue el dar atrevidamente su
coleccién musulmana, no como ejemplario de moral mundana o laica,
segin hacen todos los cuentistas o fabulistas, sino en darla como
norma de moral cristiana para ganar el cielo, siguiendo en esto una
preocupacién muy hispana por la referencia tltima a la vida ultrate-
rrena, con lo cual introdujo su libro en la predicacién, y esto fue pre-
cisamente la base de su inmenso éxito.

El éxito fue ciertamente inmenso, porque la novedad era inaudita.
Por primera vez se leian en Europa cuentos constituidos en un género
literario desconocido totalmente, del cual la antigiiedad grecolatina
no habia dejado rastro alguno, y se lefan referidos a un mundo atrac-
tivo por su exoticidad y apoyados en la autoridad de la filosofia orien-
tal. Asi, la Disciplina clericalis se propagd con rapidez por toda Europa.
Es el ejemplo mas palpable, y como tal lo he escogido, para hacer ver
el enorme poder difusivo de ciertos productos literarios arabes y el
ansia de absorcién que el Occidente mostraba hacia estas irradiacio-
nes que de Espafia partian, adobadas al gusto occidental. Los doc-
tos editores modernos de esta Disciplina han tenido que contar con unos
sesenta manuscritos, esparcidos desde Barcelona a Cracovia, desde
Roma a Upsala.” Libro tan oportunamente compuesto se extracto
abundantemente en todos los ejemplarios y sermonarios latinos de
la Edad Media, como hemos visto en los Gesta romamorum. Se tradujo
lo mismo a los grandes idiomas literarios que a pequefios dialectos,
durando bastantes siglos este crédito: en el siglo X11 y en el X111 se

" Una idea de la gran influencia ejercida por la Disciplina clericalis puede verse
en Gonzalo Menéndez Pidal, «La escuela de traductores de Toledo», 1949, vol. I,
pp- 286-287.
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puso dos veces en verso francés; en el X1v se traducia en Italia, en Gas-
cufla, en Islandia; en el xv se traducia en Espania, en Francia, en Alema-
nia, en Inglaterra. Todos los novelistas de Europa tomaban cuentos de
la Disciplina para desarrollarlos por cuenta propia, lo mismo los autores
oscuros y los anénimos que los mas famosos de Espafia, de Italia o de
Inglaterra; don Juan Manuel, el arcipreste de Hita, Boccaccio, Chau-
cer, todos son deudores a Pedro Alfonso en temas novelisticos. Y son
deudores en algo mis: en el sesgo que dan al espiritu moralizador.

Pedro Alfonso introduce en la literatura europea los maliciosos
cuentos orientales para que no se lean sélo con ojos humanos, sino con
ojos sutiles y catélicos; y este arreglo, tan del gusto de Espaia, prosperd
con larga vida. El arcipreste de Hita también quiere que las burlas de su
libro se entiendan en modo «sutil»,” pues las escribe «en nombre de la
fe catdlicar (Prdlogo); y el espiritu de Pedro Alfonso suscita igualmente
un eco en el Decamerdn cuando Boccaccio, ademas de ttiles consejos, dice
dar edificantes «cosas catdlicas» en sus mas descocadas novelitas (I, 2).

Por otra parte, la novedad que la Disciplina clericalis irradia desde
Espafia se aprecia cronolégicamente notando que precede en un siglo
0 mas a las otras traducciones de cuentos 4rabes hechas en otros
paises del Occidente, el Senebad o el Calila y Dimna, y tuvieron mucha
m4s resonancia que estas otras colecciones.

Casi lo mismo que la cancién, el cuento se propaga sin dificul-
tad cuando su estilo es como el que magistralmente practica Pedro
Alfonso. El mérito de él, como hemos visto en la muestra aqui dada,
no esti en una esmerada redaccion, desarrollada en pormenores auxi-
liares, adornada con digresiones descriptivas, segin se ve en Las mil
1y una noches. La Disciplina clericalis adopta una narracién esquematica,
atenta s6lo a la ingeniosa trabazén de sus incidentes, sin la menor
dilacién expositiva; le preocupa Gnicamente la estructura en su més
breve y logica esencialidad; todo lo que no hace falta, sobra. La tra-
duccién de un relato asi, de tipo estructural, en el que la forma nada
importa, careciendo de dificultades literarias, puede hacerse por cual-
quiera, y por lo tanto puede repetirse y circular ripidamente.

Un poco mis tarde que la cancién y que el cuento, en Espafa
también vienen a ser difundidas con gran amplitud las obras arabes

™ Juan Ruiz, Libro de buen amor, 2003, v. 45b, copla 67 y v. 986d.
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de caricter cientifico que exigen traducciones laboriosas. Pero éste
es tema largo y tiene que formar capitulo aparte, haciéndonos llegar
hasta los trabajos cientificos y literarios de Alfonso el Sabio, con los
que se cierra la época de los grandes influjos islamicos, transmiti-
dos por Espafia a los paises vecinos.

Pero con Alfonso el Sabio no cesa todo, como es de suponer. Con-
tintian produciéndose casos de menor importancia, de los cuales
citaré, como final, uno que, por lo tardio, merece sefialarse, y no
s6lo por lo tardio, sino porque muestra el gran poder asimilatorio
de Espafa respecto a los elementos extrafios por ella recibidos. Me
refiero al concepto literario del musulman, del moro.

LA MAUROFILIA

Seria muy de desear un estudio nuevo sobre este punto, dado el gran
desorden reinante en las ideas sobre él. Asombra leer en un estu-
dio del muy docto profesor canadiense M.A. Buchanan® que la esti-
macion del moro en Espafia no es concebible hasta después de 1492,
cuando los moros quedan completamente vencidos, y mas atin, que
para que en Espafia surgiese la concepcién romantica de un pueblo
oriental se necesita suponer un influjo de Flore ez Blanche-Flore o de
Parténopeus de Blois, novelas s6lo divulgadas a comienzos del siglo xvI.

Ciertamente que cuando el Islam constituia un peligro gravisimo
para la Espafia cristiana no se podia mirar a los moros sino como ene-
migos a quienes hay que combatir. Asi aparecen en el Poema del Cid
y demds cantares de gesta; pero nétese bien que nunca son mira-
dos como enemigos odiosos e irreconciliables, segin aparecen en las
chansons de geste francesas: los moros y las moras bendicen al Cid ven-
cedor, porque los trata bien; el poema se conduele del hambre que
pasan los moros de Valencia durante el asedio de la ciudad; Abengal-
bén es «moro de paz», amigo del héroe castellano. Después, cuando
la superioridad de los cristianos se hizo indisputable, cuando quedé6
solo sobre el suelo de la Peninsula el reino de Granada como vasa-
llo tributario de Castilla, sin representar ninguna importante ame-

' M.A. Buchanan, «Alhambraism», 1935, p. 272 y siguientes.
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naza, cesé el afan de la reconquista durante los siglos x1v y xv; y los
castellanos, lejos de sentir repulsién hacia los pocos musulmanes refu-
giados en su Gltimo reducto de Granada, se sintieron atraidos hacia
aquella exdtica civilizacién, aquel lujo oriental en el vestuario, aque-
Ila espléndida ornamentacion de los edificios, aquella extrafia manera
de vida, aquel modo de cabalgar, de armarse y de combatir; aquella
esmerada agricultura en la vega granadina. Varios caballeros castella-
nos, sobre todo los desterrados, se avecindaron en Granada; muchos
sefiores dentro de Castilla se servian de alarifes moros para construir
y decorar sus palacios; muchos, incluso el rey Enrique IV, seguian cos-
tumbres y trajes moriscos. La maurofilia, en fin, se hizo moda, mauro-
filia que esta pidiendo un estudio especial por parte de los arabistas.

Bajo esa moda se inici6 la Gltima guerra de Granada, cuando los
Reyes Catélicos decidieron la reconquista de aquel Gltimo reino
musulman; y la moda se manifesté en formas varias, algunas incom-
prensibles hoy para la critica literaria. Pongamos ejemplo.

El comienzo de esa Gltima guerra fue la toma de Alhama en 1482,
y de esa conquista hay varios romances muy cantados en Espafia
en todo el siglo xv1. Ahora bien, esos romances no cantan el entu-
siasmo de los cristianos por la conquista de tan importante plaza
militar, sino el dolor de los moros por la pérdida sufrida. Uno de
esos romances, que repite el lastimero estribillo «;Ay de mi Alhamaly,
puesto en boca del rey de Granada, afirmé Pérez de Hita, el his-
toriador de las guerras civiles de ese reino, que se habia escrito
entre moros: «Este romance se hizo en arabigo en aquella ocasion
de la pérdida de Alhama, el cual era en aquella lengua muy dolo-
roso y triste, tanto que vino a vedarse en Granada que no se can-
tase, porque cada vez que lo cantaban en cualquier parte, provocaba
a llanto y dolory, y afiade que tal romance se cant6 también en cas-
tellano. Esta afirmacién es creida verdadera por el historiador de la
poesia arabe en Espafia y en Sicilia, conde de Schack, y lo mismo por
Mila y por Menéndez Pelayo, aunque carece de fundamento. Pero se
dir4: ;y qué motivos tenemos para negar que se compuso en arabe el
lamento por la pérdida de Alhama? Pues, en primer lugar, hay que
tener en cuenta que Pérez de Hita, no historiador, sino novelista,
afirma igualmente que se cantaron en 4rabe otros varios versos evi-
dentemente compuestos por €l o por poetas del extremo siglo xv1;
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y en segundo término, nos convence el que tenemos otros romances
relativos a la misma guerra de Granada, con inspiracion mucho mas
musulmana, y que de modo indudable son de origen castellano.

Cuando en 1489 el rey Fernando sitiaba a Baza, se echaba encima
el invierno y parecia que los sitiadores tendrian que levantar el
asedio. De entonces hay un romance cuyo contenido se reduce a
las palabras de un moro que, desde la muralla de la ciudad sitiada,
dice al rey Fernando que se vaya de alli, que no podra soportar los
frios del invierno, y que dentro de la ciudad hay pan y carne para
diez afos, y dentro estan veinte mil moros juramentados para antes
morir que entregarse.™ Pues bien, este romance, tan briosamente
musulman, fue compuesto en el mismo campamento cristiano, aso-
nado a tres voces por los musicos de la capilla del rey Fernando, y
sin duda se compuso entre septiembre y octubre de aquel afio 1489,
cuando al comenzar los frios invernales mandé el rey hacer, en vez
de las tiendas de campania, casas de paredes y tejas para pasar alli el
invierno. Los sitiadores, al cantar el romance, admiran la noble arro-
gancia de los sitiados y se animan a construir sus casas para un largo
cerco. La reina misma, la animosa Isabel, llega en el mes de noviem-
bre a habitar el invernal campamento, y sin duda en el gran recibi-
miento que se hizo, con fiestas y musicas, se cant6 el romance de los
veinte mil moros juramentados. Al cabo de un mes de residir alli la
reina, los moros de Baza, convencidos de que el cerco no se levanta-
ria, se rindieron a los sitiadores.

Este es el punto de partida de la maurofilia, revelada en los mas
viejos romances moriscos:"* sentimiento de alta estima y simpatia
hacia la nobleza del enemigo; respeto y compasioén hacia la desgracia
del vencido; y luego, en multitud de otros romances, admiracién por
la cultura morisca, imaginada con lujosa ostentacion en las costum-
bres, con arrogante gallardia en el porte, con refinada galanteria cor-
tesana. Se ha afirmado, tras un muy ligero estudio que esta pidiendo
nuevo examen, la historicidad de la pintura del mundo morisco en

“ Romance del cerco de Baza: «Sobre Baza estaba el rey, / lunes, después de
yantar», namero 330 del Cancionero musical de Francisco Asenjo Barbieri, 1880.

' Este periodo primero lo desatiende hasta el mejor estudioso de esta cuestion:
G. Cirot («La maurophilie littéraire en Espagne au XvIe siccler, 1038-1944).
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los romances.’ Sin duda que esa pintura tiene mucho de real en los
romances mas viejos, pero no en los tardios, que son los mas famo-
sos, escritos por los més sefialados poetas de nuestros siglos de oro.
Género tan singular llegé tardiamente a representar un mundo de
afioranza ideal que, como el género pastoril, sirvio a fines del siglo
xvI para disfrazar la intimidad de cada poeta. Y ese disfraz fue tan
usado por Lope de Vega, y tras ¢l por tal infinidad de secuaces, que
provocd envenenadas satiras contra los poetas, que parecia dejaban
la ley de Cristo por la de Mahoma, y olvidaban vivir en tierra de
Espafia, donde no habia ya ningin Muza, Audalla o Gazul, caballero
a la jineta con lanza empuifiada.

El género morisco no produjo s6lo romances, sino también nove-
las. En la época mas floreciente, a mediados del xv1, la clasica Histo-
ria del Abencerraje y de la hermosa Jarifa, en que cristianos y moros,
en medio de su guerrear, compiten en generosidad y deferencia los
unos con los otros. Después, en la época del abuso y de las satiras, la
famosa novela de Pérez de Hita, Historia de las guerras civiles de Granada
(1595), desarrolla en prosa, entremezclada con romances moriscos,
una fantasia histérica, quintaesencia de la maurofilia: zambras, fiestas
suntuosas, gallardia, pundonor, liberalidad, duelos, combates. Esta
obra, famoso incunable de la novela histérica moderna, difundié por
Europa el tipo literario del musulman hispanizado, le roman grenadin,
género perdurable. Traducido Pérez de Hita muy pronto al francés,
en 1608, promovid en Francia desde la segunda mitad del siglo xvix
novelas sentimentales con personajes moros, nuevas traducciones y
arreglos del original espafiol, a la vez que una 6pera de abencerrajes y
zegries. En Inglaterra, Thomas Blackwell, al estudiar a Homero,"” lo
mismo que Thomas Percy al estudiar la primitiva poesia inglesa, se
apoyaban en los romances moriscos como verdadera poesia natural.
Lo mismo hace Herder en Alemania, desde los albores del romanti-
cismo, época en que se traduce a Pérez de Hita en inglés (1801); de
nuevo en francés, 1809, y en aleman, 1821; época en que se produ-
cen las obras principales del género granadino, la 6pera de Cheru-

' H.A. Deferrari, The sentimental Moor in Spanish Literature before 1600, 1927.
Contradicele Barbara Matulka, en su resefia de 1928, pp. 158-161.
"7 Thomas Blackwell, An Enguiry into the Life and Writings of Homer, 1735.
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bini, Les Abencérrages (1813); Le dernier des Abencérrages, de Chateau-
briand (1827); y las dos novelas de Washington Irving: The Conquest
of Granada (1829) v Legends of the Albambra (1832). Y, por entonces,
el viejo Walter Scott lamentaba no haber novelado antes la obra de
Pérez de Hita, para haber novelado ¢l también algin tema de moros
granadinos.™

Esta maurofilia granadina, cuya irradiacién desde Espafia es pal-
pable bibliograficamente a través de los siglos, he querido aducir aqui
porque ella debe servirnos para apoyar otros varios casos de irradia-
cién no materialmente rastreable, como el mismo de la cancién anda-
luza antes resefiado, consideraci6n til contra el escepticismo res-
pecto a la mediacién de Espafia entre el Islam y la Cristiandad.

8 Esto lo sabia de buena tinta Ferdinand Denis al traducir de Pérez de Hita La
Mort dAlbayaldos en sus Chronigues chevaleresques de PEspagne, 1840, p. 323.






La primitiva lirica europea.
Estado actual del problema

PRIMERA PARTE. HALLAZGOS Y ESTUDIOS SUCESIVOS

1. Primeras noticias de cantos livicos. Sobre los origenes de la lirica en
los pueblos del imperio romano del Occidente, discuten dos teorias
contrarias, la individualista y la tradicionalista.

La teorfa individualista pura, queriendo fundarse sélo en textos
existentes, como Unicas realidades tangibles, cree que la lirica roma-
nica nace en Francia a comienzos del siglo X11; en Espafia y en Italia, en
el X111; nace de precedentes exclusivamente latinos, por iniciativa
de un individuo que concibié la idea genial de escribir en la lengua
romanica cotidiana, inspirandose en obras de la latinidad medieval
y clasica. Frente a esta teoria, el moderno tradicionalismo afirmé en
Espafa una larga y eficiente continuidad de arte primitivo en lengua
vulgar vy, para ello, se funda inicialmente en elocuentes testimonios
histéricos, confirmados después por inesperados hallazgos arqueo-
logicos.

Los concilios y los escritores eclesiasticos, desde el siglo v1, nos
hablan de los cantos amatorios indecorosos y torpes que se oian en el
pueblo; se fijan sélo en la inmoralidad de tales canciones, pero claro
es que habria también cantos impecables y nobles, si bien éstos no
tenian para qué ser mentados por los clérigos, preocupados tnica-
mente de la correccién de malas costumbres.

Nos bastan esas censuras para saber que, desde el comienzo de
las lenguas vulgares, habia una habitual produccién de cantos liri-
cos que servian al recreo diario de las gentes. Después, cuando en el
siglo X11 las crénicas se hacen algo extensas y hablan de otras cosas
que no sean batallas y politica, nos cuentan cémo los reyes eran reci-
bidos solemnemente con cinticos en Santiago, 1110; en Sahagun,
I116; en Zaragoza, 1134; en Toledo, 1136, expresando en este Gltimo
caso que los cantos los hacen los tres pueblos conviventes en Toledo,
cristianos, moros y judios en sus lenguas respectivas. Las cronicas
hablan también de cantos de victoria entonados por los soldados de
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Alfonso VII en 1134, 1143, y cantos funerales en 1143. Estas noti-
cias son hechos tan tangibles como los mismos cantos que pudiése-
mos oir o leer.’

2. La muwaschaba vy el zéjel bispano-drabes; su forma estréfica. El tradi-
cionalismo se enriquecid con otra noticia mas precisa y valiosa que
las anteriores; nos la da la literatura 4rabe, siempre mas abundante,
curiosa y diligente que la latina medieval. En 1912 el insigne arabista
Julidn Ribera llamé la atencidn sobre los zéjeles de Aben Cuzman,
viendo en ellos indicios de la existencia en Andalucia de una lirica
romanica de probable origen gallego, y en 1915 sacaba a luz un nota-
ble pasaje de Aben Bassam (que escribe en Sevilla en 1109), donde
se nos informa que un poeta natural de Cabra (al sur de Cérdoba),
llamado Moc4addam, floreciente en tiempo del emir Abdéallah (888-
912), fue el inventor de la muwaschaha, composicién que consta de
versos cortos ajustados a un cantarcillo en arabe vulgar o en lengua
romance, al cual llamaba markaz («apoyo, estribo).”

En efecto, las muwaschahas conocidas se componen de cinco a
siete estrofas de versos cortos, forma contraria a la métrica arabe,
que usa versos largos bimembres y monorrimos en una larga tirada,
no estrofica. En la muwaschaha cada estrofa consta primeramente
de un tristico monorrimo, de rima diversa en cada estrofa, y una
segunda parte llamada en arabe gufl —en espafiol vuelta, en italiano
volta— que repite en todas las estrofas las mismas rimas del markaz;
la Gltima estrofa lleva, en los versos de «vueltay, el markaz mismo,
llamado mas comtnmente jarchya, esto es «terminacion» o, para
usar un vocablo de los antiguos cancioneros, «finida». Suele preceder
en cabeza de todas las estrofas un preludio con las rimas del markaz.
El esquema de las rimas es, pues, (aa) bbb aa, ccc aa ... fff AA; las
letras mayusculas indican el markaz, estribillo o jarchya.

' Véase mi articulo «Sobre primitiva lirica espafiola», 1943, p. 21T [pp. 156-157].

> Ambos estudios reimpresos en Julidn Ribera, Disertaciones y Opiisuculos, 1928,
volumen I. La defectuosa traduccién de Aben Bassam dada por Julidn Ribera,
p- 99 (véase también las paginas $I-54), es rectificada por Emilio Garcia Gémez
en «Lirica hispano-arabe y la aparicién de la lirica roménica», 1956, p. 312. Véase
la traduccién de Nykl, «La poesia a ambos lados del Pirineo hacia el afio 1100,
1933, p. 386.
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Existe también otra forma derivada de esa, el zéjel. Pueden fijarse
ast las diferencias entre el zéjel y la muwaschaha: el zéjel no tiene jar-
chya eventualmente en romance, pero en cambio todo él est4 escrito
en arabe dialectal espafiol, mezclado con voces y frases romani-
cas; en vez de la eventual jarchya romanica, tiene el estribillo en 4ra-
be vulgar, cuyas rimas no dominan totalmente las estrofas, pues no
se suelen repetir en las vueltas todas las del estribillo, sino sélo parte
de ellas: AA4, bbba (AA), ccca (AA), etcétera; son excepcionales los
zéjeles que repiten en la vuelta todas las rimas del estribillo como
en la muwaschaha. En suma: en la muwaschaha coexisten dos len-
guas perfectamente separadas: en el cuerpo del poemita, el 4rabe
clasico, y en la jarchya, una lengua vulgar, a saber, el drabe dialec-
tal o el romance; en el zéjel triunfa la vulgaridad de la jarchya, pero
ésta desaparece diluyendo su vernacula llaneza por todo el poema;
la lengua clasica es desechada en el zéjel, quedando el tristico con
vuelta al servicio del arabe vulgar.

3. La primera impresion del tradicionalismo. Segtn el tradicionalismo,
parecia indudable que Mocaddam, para su invento, se habia fundado
en una forma poética andaluza de origen popular roménico, como
romanico era a veces el markaz, «apoyon» o cimiento sobre el cual esta-
ban construidas las rimas de todas las estrofas en su «vueltax; habia,
pues, en el siglo 1X, una poesia roménica andaluza capaz de inspirar
una forma poética 4rabe, destinada a conseguir un duradero éxito.
El individualismo despreciaba el testimonio 4rabe porque, entre las
muwaschahas conocidas, no habia ninguna con «finida» en romance;
no habia prueba tangible.

La forma del zéjel es exactamente la misma que emplean las can-
tigas y villancicos tan abundantes en Castilla desde el siglo x1v, en el
Libro de buen amor del arcipreste de Hita, hasta los cantos rasticos del
siglo xv11; y el tradicionalismo, que quiere tender la vista més all4 de

3 Sefialan diferencias entre la muwaschaha y el zéjel Samuel Stern, Les chansons
mozarabes, 1953, pp. XIV-XV, y, mis ampliamente, E. Garcia Gémez, «Lirica hispano-
4rabe y la aparici6n de la lirica roméanica», 1956, pp. 318-319; en la pagina 321, nota
que Ben Cuzman, en su zéjel 52, dice que toma «de lo antiguo» la cuarteta que le
sirve de estribillo, y por cierto que las cuatro terminaciones de esa cuarteta se repi-
ten en la vuelta de cada tristico, como se hace en las muwaschahas.
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los textos conservados, alcanzé a ver, desde luego, ya en 1919, a través
de las diversas noticias eclesiisticas y cronisticas existentes, cantarci-
llos andaluces, all4 entre los siglos 1x y X, que, sin duda, hubieron de
inspirar a Mocidddam de Cabra. Todo hacia pensar en una vasta y
arraigada tradiciéon (quién sabe si extendida hasta los cantos de amor
censurados por los moralistas del siglo v1), tradicién a la que se debian
de ligar no sélo las cantigas y villancicos castellanos, sino las can-
tigas de amigo gallegoportuguesas, pues, aunque éstas generalmente
van en otra combinacion estrofica, la paralelistica, también las hay en
metro de zéjel, bbba, muy cortesanas, incluso alguna del rey Denis, y
sus temas son en gran parte iguales a los de los villancicos castellanos;
todo llevaba a pensar en una amplia tradicién peninsular, brillante
entre los mozarabes andaluces del siglo 1x, hacia la cual convergian las
que, desde el siglo x111, aparecian tan desligadas, la lirica gallegopor-
tuguesa, con su desarrollo en pareados paralelisticos, y la castellana,
con su desarrollo en tristicos con un cuarto verso de vuelta.*

Toda esta generalizacion hipotética, que parece temeraria, era
fruto de un primer vistazo sobre el tema, sin indagacién detenida.
El tradicionalismo se inspiraba en larga experiencia y estudio sobre
la profunda vida latente de la cancién de tipo oral. Bueno es recordar
este primer paso para mostrar que el tradicionalismo pisa terreno
firme, pues su primera intuicién recibi6 confirmacién satisfactoria.
Sin embargo, es bien comprensible que el que no posee esa larga
experiencia susodicha, y estd imbuido de individualismo, se resista
a aceptar esa confirmacion por clara que ella se presente. No confio
que estas lineas convenzan a nadie que ya tenga formada una opi-
nion, pero creo que serd Gtil exponer lo que algunos criticos, particu-
larmente tradicionalisticos, pensaron sobre esta tan apasionante
cuestion después de examinarla con atencion particular; esto podra
contribuir al convencimiento de quien desee estudiarla despacio.

4. Estudios particulaves del problema. En 1938 publiqué un extenso estu-
dio: «Poesia arabe y poesia europea» [pp. 95-152]. Los latinistas
como Rodrigues Lapa pensaban que la estrofa bbba puede explicar-
se como derivada del tristico monorrimo usado en la poesia latina

*Véase mi estudio «La primitiva lirica espafiola, 1920 [pp. 3-60].
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medieval. Este es un error capital. El tristico, por si solo, no explica
nada; lo esencial del metro zéjel es el tristico seguido de un verso de
«vueltar y esta vuelta no aparece en los tristicos latinos.’

Ese tristico con vuelta, es decir, la forma estrofica del zéjel, tuvo
enorme difusién tanto por Oriente como por la Romania. A esta difu-
sién consagro la mayor parte de mi trabajo de 1938 para probar que
el punto de partida de esa forma se halla en la literatura arabigo-his-
pana. El principal argumento en favor del influjo hispano-arabe es que
la forma simple del zéjel (A bbba, etcétera) no es Gnica, sino que tiene
hasta seis variantes, ora haciendo alguno de los versos mas corto, o
dando a todos los versos una rima interna, o convirtiendo el tris-
tico en cuarteta, o suprimiendo el estribillo, etcétera; seis variantes
diversas, algunas de las cuales sabemos que se habian introducido
por ilustres poetas arabes ya a comienzos del siglo x1;° pues bien:
todas esas seis formas se encuentran en la poesia espafiola y portu-
guesa (cantigas de Santa Maria de Alfonso el Sabio, cantigas del rey
Denis de Portugal, arcipreste de Hita, Cancionero de Baena, Juan del
Encina, etcétera); y se encuentran en Francia, en los trovadores mas
antiguos, Guillermo IX, Cercamén, Marcabr(, Rudel, Peire Carde-
nal, Peire Vidal (en los posteriores, no), y se encuentra también en
los virelais, baladas y pastorelas desde fines del siglo x11; en Italia, se
encuentran esas varias formas en los laudarios franciscanos de Pisa y
de fra Jacopone, en los cantos carnavalescos de Lorenzo de Médici
y de Machiavelo, en las frétolas, etcétera.’

Estudiando la ocasion y el tiempo en que el influjo pudo obrar es
preciso combatir el prejuicio sobre la incomunicacién entre el orbe cris-
tiano y el orbe isldmico, observando que precisamente es el siglo x11
el de un claro influjo 4arabe-hispano en el Occidente: cuando, a la
vez que la propagacion del zéjel, el judio converso aragonés Pedro
Alfonso publica su Disciplina clericalis, primera introduccion en Europa
del cuento oriental, y cuando, desde 1130, la escuela de traductores de
Toledo realiza el primer contacto con la ciencia y filosofia 4rabes,® se

5 «Poesia arabe y poesia europea», 1938, p. 390.

¢ «Poesfa 4rabe y poesia europear, 1938, pp. 350-360.
7 «Poesia 4rabe y poesia europear, 1938, pp. 360-389.
¥ «Poesia Arabe y poesia europear, 1938, pp. 392-396.
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debe desechar también el prejuicio (tan tenaz desde W. Schlegel hasta
A. Jeanroy) de la incompatibilidad ideolégica entre los dos mundos,
sefialando en la poesia amorosa varios temas comunes, especialmente
tocantes al amor cortés.®

Estas primeras observaciones de 1938 parecieron satisfactorias,
desde luego, al ilustre orientalista Richard Hartmann, quien ante el
nuevo planteamiendo del problema se muestra convencido, cuando
antes era escéptico, sobre el influjo arabe en el Minnesang;™ tam-
bién fueron plenamente aprobadas por otros arabistas (F. Gabrielli,
A. Gonzélez Palencia). Entre los romanistas, W.J. Entwistle reco-
noce también que el estudio del Bulletin Hispanique destierra la teoria
«amorfa y ambiciosa» que pretende origen hispano-arabe de toda la
moderna lirica europea, y reduce el problema a dimensiones razo-
nables; se muestra convencido respecto al influjo en la métrica y ve
que el nuevo estudio ha hecho desaparecer las objeciones que habia
respecto al amor cortés, mostrando que la terminologia amorosa de
la casida se encuentra igualmente en el popular zéjel. Quiza la idea
arabe de Sicilia explique los laudes franciscanos. Desea un estudio de
las dificultades musicales.™*

§. Descubrimiento de las jarchyas mozdrabes. Primeros estudios. La tan sen-
sible falta de muwaschahas con jarchya romanica ces6 cuando S.M.
Stern, en 1948, publico veinte muwaschahas hebreas, fielmente imi-
tadas del modelo 4rabe, las cuales tenian jarchya mozarabe, y en 1949
daba a luz una muwaschaha 4rabe, también con jarchya romanica; una
de esas muwaschahas es anterior al afio 1042, diecinueve son de auto-
res que las escriben entre 1090 y 1140, y otra es del siglo x111."

° «Poesia rabe y poesia europear, 1938, pp. 397-411.

* Richard Hartmann, «Zur Frage des arabischen Ursprungs das Minnesangy,
1941, columnas 41-44; resefiando detenidamente la argumentaciéon de mi estudio
del Bulletin Hispanique, 1938, concluye: «Ich bekenne, dass mich die iiberaus metho-
dischen Ausfuhrungen des Verfassers zum erstenmal iiberzeugt haben, dass die
arabische These von der Entstehug des Minnesangs rech hat.

" William James Entwistle, resefia a «Poesia arabe y poesia europea», 1939,
pp- 616-619.

> Samuel Stern, «Les vers finaux en espagnol dans les muwassahas hispano
hebraiques», 1948, y «Muwassah arabe avec terminaison espagnole», 1949.
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A la dificil lectura de estas jarchyas (el hebreo y el arabe no
suelen escribir las vocales) contribuyeron primeramente, con Stern,
los trabajos de F. Cantera y de DAmaso Alonso en 1949. [ste, en
su articulo titulado «Cancioncillas de amigo mozarabes, primavera
temprana de lirica europea»,” someti6 a un capital y luminoso estu-
dio muchas de las veintiin canciones, su grafia, su lenguaje y sus
temas comparados a los de las cantigas y villancicos posteriores,
notando en las antiguas un evidente caricter popular tradicional.
El culto poeta hebreo, para rematar una muwaschaha en panegirico
de una persona o en condolencia de un duelo, toma una cancionci-
lla amorosa que nada tiene que ver con el tema tratado, prueba que
la coplilla era conocida, «existente en la tradicién oral»,™ canciones,
seglin Stern, conocidas desde la primera mitad del siglo X1, «recogi-
das entonces, por poetas cultos, de la tradicién oral, pero probable-
mente manantes de una hondura adn més soterrafia».”s Muchas de
ellas son cancioncillas de amigo en las que la doncella habla de su ena-
morado como en las cantigas gallegoportuguesas o en los villanci-
cos castellanos, a veces empleando las mismas palabras. Estas jar-
chyas que ahora se descubren, dos siglos anteriores a las mas anti-
guas gallegoportuguesas, son ascendientes de éstas, perteneciendo
todas a una misma y varia tradicién, pues viven en la misma tierra
y en la misma época historica;'® y, sin duda, esa tradicién remonta
mucho mas alto que el siglo x1.”” Rodrigues Lapa reprochaba a Pidal
haber reconstruido por meras conjeturas un lirismo castellano, y las
jarchyas vienen a probarnos la existencia de un lirismo mozarabe
tempranisimo, cuyos villancicos coinciden netamente con los cas-
tellanos.™ Las jarchyas recién descubiertas favorecen la tesis de un
origen romanico: el estar puestas en boca de la nifia enamorada no
parece explicable dentro de la poesia arabe, y, ademas (observacién

' Francisco Cantera y Burgos, «Versos espafioles en las muwassahas hispano-
hebreas», 1949, pp. 197-234, y Damaso Alonso, «Cancioncillas de amigo mozarabesy,
1049, Pp- 297-349.

“ Damaso Alonso, «Cancioncillas de amigo mozarabesy», 1949, p. 328.

'S Damaso Alonso, «Cancioncillas de amigo mozarabes», 1949, p. 331.

' Damaso Alonso, «Cancioncillas de amigo mozarabes», 1949, pp. 339-341.

7 Damaso Alonso, «Cancioncillas de amigo mozarabes», 1949, p. 337, nota.

" Damaso Alonso, «Cancioncillas de amigo mozarabes», 1949, p. 336.
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decisiva), usan rima asonante, extrafia a la poesia 4rabe, tanto cla-
sica como vulgar andaluza, y extrafia también a la poesia hebrea.” La
forma métrica zéjel, Gnico dato de fuente arabe conocido hasta 1948,
pierde ahora interés con el descubrimiento de las jarchyas; esas can-
cioncillas son el verdadero nucleo popular de la lirica;* espafioles
son los testimonios Gnicos de la mas temprana produccién lirica de
Europa.”

Este trabajo de Damaso Alonso fue reveladora presentacion del
gran descubrimiento literario y sirvid, desde luego, para confirmar
a T. Frings en la vasta perspectiva sobre los origenes de la poesia
lirica, que acababa de exponer en su disertacién, Minnesinger und
Troubadours, de 1949. Frings, que en 1938 habia acogido los resul-
tados de la critica tradicionalistica espafiola sobre los origenes de
la épica romanica como coincidentes con su general concepcién de la
poesia heroica europea, ahora halla que sus geniales puntos de vista
sobre los origenes populares de la lirica universal son favorecidos
por el descubrimiento espafiol; para resefiar este hallazgo escribe un
trabajo: «Altspanische Midchenlieder», 1951.>> D. Alonso sefiala con
justeza la importancia de los nuevos textos espafioles para la litera-
tura medieval, pues los califica de «primavera temprana de la lirica
europeay, e incluso trae también a comparacién un canto paralelis-
tico chino; él también, Frings, habia expuesto ideas analogas.” Exa-
mina varias jarchas segn las lecciones de Stern, Cantera y Garcia
Gomez, y hace elocuentes comparaciones con cantigas y villancicos
tanto portugueses como espafioles, de los que muestra buen conoci-
miento y de los cuales hace traduccion alemana.* El canto de mujer

' Damaso Alonso, «Cancioncillas de amigo mozarabes», 1949, p. 334.

> Damaso Alonso, «Cancioncillas de amigo mozarabes», 1949, pp. 331-334.

> Damaso Alonso, «Cancioncillas de amigo mozarabes», 1949, p. 349.

> Theodor Frings, «Altspanische Midchenlieder aus des Minnesangs Friihling,
anldsslich eines Aufsatzes von Damaso Alonso», 1951, pp. 176-196. Este trabajo
fue precedido por otro de Leo Spitzer, « The Mozarabic Lyrik and Theodor Frings’
Theories», 1952, pp. I-22 (publicacién retrasada); asintiendo Spitzer a las conside-
raciones de Ddmaso Alonso, cree que hay que ampliarlas, comparando los temas de
las jarchyas con los Frauenlieder por Frings catalogados; estudio rico en ideas apo-
yando la teoria de Frings que éste desarrollé después.

> Theodor Frings, «Altspanische Madchenlieder», 1951, pp. 181-192.

> Theodor Frings, «Altspanische Midchenlieder», 1951, pp. 177-198.
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es el comienzo de toda lirica, desde la de Portugal a la de la China
del afio 600 a.C.; la vieja lirica amorosa en todo el mundo habla
el mismo lenguaje sencillo y natural. Las més antiguas estrofas, las
mozarabes, después las portuguesas, las castellanas, todas hablan de
igual modo que las 25 0 30 més antiguas estrofas alemanas recogidas
en la coleccion del Minnesangs Frithling, como lo muestran abundan-
tes comparaciones donde se repiten los mismos pensamientos, senti-
mientos y expresiones.” Alemania y la Peninsula Pirenaica muestran
la base comtn del edificio lirico europeo, dice Frings ampliando el
pensamiento de Damaso Alonso.*® Herder veia en la «cancién popu-
lar» la «voz viviente de los pueblos o de la Humanidad misma, y
Frings nos muestra como esa voz habla lo mismo en el Occidente
que en el Oriente del mundo, expresando sentimientos elementales
y profundamente humanos.

A esto el tradicionalismo debe afiadir que queda, como tarea
importante, el explicar como el arte popular llega a esa elementarie-
dad, a esa expresién desnuda de todo artificio, a esa hondura del sen-
timiento ajena a toda particularidad individual y saturada de emo-
cién tan antigua como la humanidad misma y siempre nueva.

Dos afios después que D. Alonso, en un estudio, «Cantos romani-
cos andalusies», 1951, considero por mi parte la aparicién de las jarch-
yas.”” Rodrigues Lapa me censuraba no s6lo el suponer un lirismo cas-
tellano muy antiguo, sino el afirmar la unidad radical de la tradi-
cion gallegoportuguesa de estrofa paralelistica con estribillo, y de
la tradici6n castellana de estrofa con vuelta y estribillo; esta recons-
truccion no era vaga hipotesis, ni «profecia», como dice E. Li Gotti,
sino que era deduccién de datos recogidos en crénicas latinas y
en tratadistas arabes; faltaban sélo textos literarios y éstos aparecen
ahora abundantes y elocuentes.” Por eso insisto en las fundamenta-

* Theodor Frings, «Altspanische Middchenlieder», 1951, pp. 193-195.

* Theodor Frings, «Altspanische Midchenlieder», 1951, pp. 196.

*7 Exposicién abreviada en mi estudio Los origenes de las literaturas romdnicas a
la luz de un descubrimiento reciente, 1951; por extenso, «Cantos romanicos andalu-
sies, continuadores de una lirica latina vulgar», 1951, pp. 187-270 [pp. 169-256]. El
primero de estos trabajos aparecié también en la revista norteamericana Measure,
1951: «The Origins of Romance Literature in the Light of a Recent Discovery».

*% Capitulos 2 y 20 [pp. 278 y 324].
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les comparaciones de D. Alonso, ampliadas por T. Frings, y amplio
a mi vez la serie de semejanzas entre los temas amorosos de las jar-
chyas, comunes con las cantigas gallegoportuguesas y castellanas;
el aparecer «las hermanas» como confidentes de amor, a la vez que
«la madre», une mas estrechamente que ninguna otra cosa, las jarch-
yas con las cantigas gallegoportuguesas, a pesar de que difieren en
el tristico frente al paralelismo.” Y sefialo iguales formas de estrofa:
disticos y tristicos de varias medidas, cuartetas varias, seguidillas
de tres y cuatro versos.*® Doy por seguro que la forma del zéjel, tris-
tico con vuelta, iniciado por MocAddam, mas sus seis variantes pos-
teriores, fueron en su totalidad elaboradas por la poesia hispano-
arabe entre los siglos X y XI y propagadas a Francia y a Italia. Creo
que en la Andalucia anterior a Mocaddam, como en toda la Roma-
nia, s6lo se usaba la forma de tristico sin vuelta,’” pero con esta
forma y otras varias, tanto en Andalucia como en Francia e Italia,
habia una remota tradicion de arte lirico, muy anterior a los siglos
de las jarchyas.®

Estos trabajos del nuevo tradicionalismo no merecen a los indi-
vidualistas sino un examen superficial muy ligero, asi que parece
caso excepcional el de Aurelio Roncaglia, que hace estudio dete-
nido y no puede cerrar los ojos ante la luz del argumento vélido. En
su articulo, «Di una tradizione lirica pretrovadoresca in lingua vol-
gare»,’’ examina el trabajo de DAmaso Alonso que acabamos de rese-
fiar; el mio, «Cantos romanicos», lo conoce tarde y se refiere a él en
las notas. Asiente, desde luego, a la conclusién de D. Alonso que las
jarchyas estan «tomadas de poesias populares en romance del tipo de
los cantares de amigo», pero rechaza el reconocer en ellas una «tra-
dicién oral»,’* y deja como discutible lo que se ha de entender por
poesia popular, comenzando por advertir que, lo que en un tiempo

* Capitulos 21-24 [pp. 327-336].

% Capitulos 13-16 [pp. 307-318].

3t Capitulo 29 [p. 344].

# Capitulo 31 [p. 349].

33 Aurelio Roncaglia, «Di una tradizione lirica pretrovadoresca in lingua vol-
gare», 1951.

% Aurelio Roncaglia, «Di una tradizione lirica pretrovadoresca in lingua vol-
gare», 1951, p. 228.
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dado es popular, puede no haberlo sido en su origen,* observacién
que el tradicionalismo espafiol tiene por evidente y general, pues
todo lo popular-tradicional comenzé siendo una creacién puramente
individual.*® Cree Roncaglia que el concepto de poesia popular, tal
como lo describe D. Alonso, es legitimo, pero teme que recaiga en la
Naturpoesie romantica y, ademas, estima que la hipétesis de una zra-
dicién oral, como indemostrable que es, debe ser sustituida por la de
una tradicion literaria;’’ reconoce que el fundamento para suponer
tal tradicion literaria es muy escaso, pues sélo cita, y muy dudosa-
mente, alguna jarchya que parece de inspiracién biblica, apoyandose
en otros varios influjos biblicos que yo he notado en cantos popula-
res.”® Estos reparos puestos al tradicionalismo responden a un recelo
de inclinarse al misticismo romantico; pero tales reparos significan
poco, junto a la coincidencia esencial que Roncaglia manifiesta al
reconocer que la moderna reaccién antirromantica se ha excedido en
su mezquino positivismo, renunciando a tender la vista en la obs-
curidad, mas all4 de los textos conservados, y rehusando el com-
prender que, en esa obscuridad, pudiera haber algo diverso de lo que
nos es conocido; el método de los «popularistas» es bueno.* Ronca-
glia reconoce el éxito grande de ese método, comprobado por la sor-
prendente aparicién de las pruebas, esto es, los textos que confir-
man las intuiciones del tradicionalismo moderno;* Roncaglia dirige
también su mirada a la obscuridad, y ve la posibilidad de exten-
der la tesis espafiola a la tesis de Jeanroy, toda vez que las jarchyas
recién descubiertas tienen caracteres formales anilogos a los refrains

% Aurelio Roncaglia, «Di una tradizione lirica pretrovadoresca in lingua vol-
gare», 1951, p. 230.

36 Véase mi Romancero Hispdanico, 1953, vol. I, p. §8.

37 Aurelio Roncaglia, «Di una tradizione lirica pretrovadoresca in lingua vol-
garey», 1951, p. 240.

# Aurelio Roncaglia, «Di una tradizione lirica pretrovadoresca in lingua vol-
gare», 1951, p. 233.

% Aurelio Roncaglia, «Di una tradizione lirica pretrovadoresca in lingua vol-
garey, 1951, p. 240.

“ Expone mis inducciones en 1919, y la fuerte objecién de S. Pellegrini y
F. Blasi: «faltan las pruebas». Ahora Roncaglia siente intima satisfaccién critica:
«Ecco ora la sorpresa, ecco —dove meno si attendevano— le prove, cio¢ i testi che
confermano le intuizioni del Menéndez Pidal e in parte (come vorrei sottolineare)



288 RAMON MENENDEZ PIDAL

por Jeanroy estudiados.* Las jarchyas son el primer documento
de la cancién femenina tan difundida por toda la Romania, y como
también existen claras analogias, no sélo formales, sino tematol6gi-
cas entre los refrains y las jarchyas, concluye que jarchyas, villancicos,
cantigas de amigo y refrains son el filén Gnico de una misma «innova-
cién literaria».*” Jeanroy veia en los «refrains» una poesia compuesta
no por el pueblo, pero si para el pueblo, antes que los trovadores ela-
borasen su arte refinado, y esa poesia habia irradiado desde la Fran-
cia del Norte;* pero ahora el foco irradiador de esta poesia parece
debe buscarse en Espaia, donde se ofrecen los primeros documen-
tos y cuyo bilingiiismo mozarabe, fundamental en las muwaschahas,
explicaria también el plurilingiiismo empleado como artificio lite-
rario por algunos trovadores, asi como por los poetas goliardescos
y en algunos otros textos, hasta en el discordo trilingiie atribuido
a Dante.*

Roncaglia, aunque con una gran simpatia por la concepcién lite-
raria individualista, llena su trabajo de observaciones apropiadas
y sugerentes para perfeccionar la concepcién tradicionalistica; ¢l
no le da este nombre, pues la llama siempre «popularista» y, aun-
que no acepta sus conclusiones, aplaude y utiliza sus métodos con
mente siempre libre de todo prejuicio. A esta primera considera-
cién del problema hispano-arabe veremos que le dedicard una nueva
meditacion que le acerca en modo extraordinario al tradicionalismo,
al cual suministra puntos de vista y de apoyo del mas alto valor
critico.

quelle stesse dello Jeanroy» (p. 221); la misma paridad entre la tesis espafiola y la
de Jeanroy que establece en la pagina 241.

# Aurelio Roncaglia, «Di una tradizione lirica pretrovadoresca in lingua vol-
garey», I9SI, p. 241.

# Aurelio Roncaglia, «Di una tradizione lirica pretrovadoresca in lingua vol-
gare», 1951, p. 242-243.

4 Aurelio Roncaglia, «Di una tradizione lirica pretrovadoresca in lingua vol-
gare», 1951, p. 216. Jeanroy, en su clasico libro Des Origines de la poésie lyrigue en
France, 1889, expone la irradiacién de los temas liricos, desde el norte de Francia,
al sur de Francia, a Italia, a Alemania y a Portugal.

# Aurelio Roncaglia, «Di una tradizione lirica pretrovadoresca in lingua vol-
gare», 1951, p. 243.
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6. Nuevos descubrimientos de jarchyas. Volviendo al descubrimiento de
nuevos textos, la extrafia falta de jarchyas romanicas en muwaschahas
escritas en 4rabe fue felizmente subsanada por Emilio Garcia Gémez
y con inesperada abundancia. En 1952 publicd, y descifré cuanto es
posible, «Veinticuatro jarjas romances en muwassahas arabes»;* los
autores de estas nuevas poesias viven desde la mitad del x1 a la mitad
del x11. Muy poco después, en 1953, S.M. Stern afiade otras nueve
jarchyas, en muwaschahas 4rabes, y publica juntas todas las cono-
cidas, que suman ya cincuenta, formando una coleccién de muy
cémodo y Gtil manejo, Les chansons mozarabes, 1953.

Entonces publicé Pierre Le Gentil su libro Le virelai et le villancico,
Paris, 1954,* en el que propone una conciliaciéon entre la doctrina
individualista, de donde el autor parte, y la tradicionalista, por la que
siente una positiva simpatia.¥ Ve que esta probada la existencia de
una poesia lirica de espontanea frescura desde el siglo X1, lo mas
tarde, anterior, por tanto, a la poesia trovadoresca; el silencio de los
siglos, proclamado por Bédier, es engafioso. Pero el estado latente en
que vivib esa poesia no nos permite ver de ella sino huellas borrosas.

4 Emilio Garcia Gémez, «Veinticuatro jaras romances en muwassahas drabesy,
1952, pp. §7-128.

4 Véase también Pierre Le Gentil, «La notion d’état latent et les derniers tra-
vaux de M. Menéndez Pidal», 1953, pp. 133-136.

¥ Muy inspirado en Le Gentil, pero distinguiéndose por la critica muy incom-
pleta de los problemas particulares, es el optsculo de Ettore Li Gotti, La «zesi
araba» sulle «origini» della livica romanza, 1955. El argumento de que la forma zeje-
lesca bbba tiene seis variedades entre los poetas 4rabes, lo mismo que entre los
romanicos, lo echa a un lado diciendo que, de toda la Romania, s6lo Castilla y Por-
tugal hacen «uso literario» de estas formas (p. 29). Pero ;qué se entiende por «uso
literario»? ;Es que el uso anénimo de esas formas en Francia y en Italia no es igual-
mente probatorio? Olvida que usan esas formas autores de pastorelas cortesanas,
asi como fra Jacopone, Lorenzo el Magnifico y Machiavelo, y que las formas sin
estribillo se hallan en varios trovadores. Entre los muchos otros argumentos des-
atendidos esta el de la coyuntura cultural en que ocurre la propagacion del zéjel,
en el mismo tiempo en que Espafia propaga el cuento arabe y la ciencia y filoso-
fia 4rabes; a esto, Li Gotti (p. 22) objeta que «la lirica no se transmite como un
cuento o un teorema de algebra» y jcon eso queda satisfecho! Y asi otros casos.
Este opusculo de Li Gotti es muy Gtil porque maneja una bibliografia més copiosa
que la de ningln otro erudito, pero la critica se desparrama falta de un hilo con-
ductor y selectivo.
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Hubo probablemente contactos entre la poesia litGrgico-romanica,
coral, polifénica, popular, y la poesia hispano-arabe, monédica, corte-
sana, pero no podemos apreciar, entre la una y la otra, sino un para-
lelismo de desarrollo, una poligénesis, y no una relacién de parentesco.
Quiz4 lo que oculta una poesia popular oral no serin mas que «mate-
riales poéticos», pero no poemas literarios. No es posible penetrar la
obscuridad de la latencia, asi que la «génesis del virelai-villancico, es,
y probablemente ser4, para siempre un problema insoluble».

7. La estrofa parvalelistica. El estribillo glosado en tristicos con vuelta
absorbid toda la atencién de los estudiosos, mientras el estribillo glo-
sado en estrofas paralelisticas qued6 descuidado, porque, fuera de
Galicia y Portugal, estd poco documentado. J. Romeu Figueras ha
dado un gran avance a esta cuestién reuniendo hasta 70 composiciones
paralelisticas en los cancioneros musicales castellanos de los siglos xv-
xv1y en los vihuelistas; Romeu retine también 15 ejemplos catalanes,
que cree imitacién de las cantigas de amigo gallegoportuguesas.**

Pero E. Asensio, con mas amplio planteamiento del problema que
todos habiamos descuidado, observa, tanto en los ejemplos castella-
nos como en los catalanes, positiva originalidad, pues tratan temas
mucho mas variados que los gallegoportugueses, y siendo las estro-
fas paralelisticas usadas en Francia, en Italia y en muchas otras litera-
turas, inglesa, china, etcétera, no se comprende como en Espaiia solo
Galicia las hubiese de usar originariamente; de hecho, el paralelismo
fue cultivado en Castilla y desarrollado con artificios métricos varios
que Asensio estudia,* pero no en tradicién literaria escrita, sino
musical, «ansi para baylar como para tafier», segin dice un pliego
suelto de hacia 1520, en el que se publican 19 canciones, de las cuales
12, nada menos, son paralelisticas.®

# Josep Romeu Figueras, «El cosante en la lirica de los Cancioneros musica-
les espafioles de los siglos XV y XVI», 1950, pp. I5-61, v «El cantar paralelistico
en Catalufia, sus relaciones con el de Galicia y Portugal y el de Castillar, 1954,
pp- 1-55.

“ Eugenio Asensio, «Los cantares paralelisticos castellanos, tradicién y origi-
nalidad», 1955, p. 155 v siguientes.

5 Eugenio Asensio, «Los cantares paralelisticos castellanos, tradicién y origi-
nalidad», 1953, pp. 150-167. Asensio (p. 153), nota varios arcaismos en estos can-
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Y, a propésito, es muy de notar que nada tienen que ver con las
cantigas de amigo gallegoportuguesas los mas antiguos ejemplos
paralelisticos que podemos afiadir a los 70 citados; en Aragdn, hacia
1200, los dos pareados del poemita narrativo Siesta de abril; en Cas-
tilla, hacia 1255, la Cdntica de velador, de Berceo. Este paralelismo no
deriva, pues, del galaico. En cuanto a la forma del canto en Casti-
lla, hemos de notar que el paralelismo se da en pareados como el que
acabamos de citar de hacia 1200, 0 en el también muy antiguo Amigo
el que yo mds queria, venid a la luz del dia;" abunda también el parale-
lismo en €l tan tradicional tristico, y hasta hay paralelismo de tris-
tico con vuelta,” sumindose asi los dos procedimientos glosadores.

T. Frings, en 1951,% pensaba que el paralelismo, desconocido en
las jarchyas, fue un desarrollo erudito realizado en Portugal y luego
hecho popular y propagado. Pero hoy tenemos que pensar muy al
contrario. El paralelismo no puede aparecer en las jarchyas porque
ellas son estribillo y no desarrollo o glosa de estribillo, y después la
forma paralelistica estd muy lejos de ser erudita. Debemos pensar
que el paralelismo (muy diferente del paralelismo biblico) era usado
en toda la Peninsula, aunque por lo comn mirado como muy vulgar,
seglin se lo juzga y menosprecia en las poéticas provenzales aducidas
por Romeu Figueras. En un tratadito de autor catalan, del siglo x111,
conservado en el manuscrito 129 de Ripoll, al enumerar los géne-
ros diversos de cantares, pone en altimo lugar las viaderas (;cantos
de viandante?) que eran paralelisticas: «la pus yusana species qui es
en los cantas son les viaderes»; y las Leys damors, en el siglo x1v, des-
precian igualmente la «viandela» por ser anénima y de metro irregu-
lar, e igualmente se la nombra en tGltimo lugar de todos los géneros

tares tradicionales del pliego suelto de hacia 1520: fierro, vide, vedes, sobre todo en
los estribillos fiere, saliré, descendid, dende; anadase la apbcope verbal en el enamorare,
asi tres veces en el pliego suelto, que es preciso corregir siempre en enamorar, pues
rima con tres infinitivos -ar.

5" Josep Romeu Figueras, «El cosante en la lirica de los Cancioneros musicales
espafioles de los siglos XV y XVI», 1950, p. 30.

5 Josep Romeu Figueras, «El cosante en la lirica de los Cancioneros musicales
espaiioles de los siglos XV y XVI», 1950, p. 48.

53 Theodor Frings, «Altspanische Midchenlieder aus des Minnesangs Friihlingy,

1951, p. I91.
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de canciones.’* La glosa paralelistica s6lo logré un cultivo literario en
la regi6n galaicoportuguesa; en Castilla, lo mismo que en Cataluifia,
quedo relegada al canto y al baile, y hoy se conserva en la cancién fol-
clérica en muchas partes de Espafia, en Canarias y entre los judios de
Marruecos, seglin se observa en el citado estudio de Asensio.

8. Enla Accademia dei Lincei 1956. De gran importancia son dos traba-
jos presentados en Roma el afio 1956, ante la Accademia Nazionale
dei Lincei, donde se discutia el tema general «Oriente y Occidente
en la Edad Media».” Sobre el famoso problema hispanico, la Acade-
mia design6 dos informantes, uno a nombre del arabismo y otro a
nombre del romanismo.

A nombre del arabismo fue designado nuestro principal investiga-
dor en este dificil problema, Emilio Garcia Gémez, cuyo informe se
titula «La lirica hispano-arabe y la aparicion de la lirica romanicar. Al
parecer, la lirica roménica que inspira a Mocaddam era s6lo un breve
cantarcillo, la sola jarchya;* el resto de la muwaschaha es poesia arabe
clasica, aunque su métrica en la mayoria de los casos no es cuantita-
tiva, como generalmente se cree, sino silabica (pp. 323-325). La jar-
chya varias veces es inventada por el poeta, pero en muchos casos
es un cantarcillo que existia antes, sujeto a una técnica tradicional
primitiva, de lo cual da Garcia Gémez diez razones convincentes
(pp- 321-323); ahora nos bastan las que todos han reconocido como
dotadas de clara evidencia: «Una misma jarchya, romance o no, se ve
utilizada por varios autores»; la jarchya es, a veces, tan ilogica con
relacién al resto del poema, que su insercion sélo se explica siendo un
cantarcillo conocido de todos; varias jarchyas tienen rima asonante
y esta rima es totalmente extrafia a la prosodia 4rabe.” Las jarchyas

5t Véase Josep Romeu Figueras en su citado trabajo: «El cantar paralelistico
en Catalufia, sus relaciones con el de Galicia y Portugal y el de Castillar, 1954,
pp- 19, 22y 24.

S En el Convegno di scienze Morali, Storiche ¢ Filologiche. Oriente de Occidente nel
Medio Evo, 1957.

¢ Emilio Garcia Gémez, «La lirica hispano-arabe y la aparicién de la lirica
romanicar, 1956, p. 311.

57 Reimprime su trabajo, afiadiéndole algunas notas, en «La lirica hispano-arabe y
la aparicién de la lirica romanicar, 1956, y a esta reimpresion me refiero en el texto.
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de las muwaschahas y de los zéjeles son textos de tipo popular o tra-
dicional,*® y tanto las jarchyas romanicas como las en arabe vulgar
tratan durante muchos siglos temas analogos, y los tratan dentro
de idénticos esquemas métricos y ritmicos, de modo que los cantos
romanicos y las coplillas 4rabes vulgares forman un grupo poético
«proindiviso»; mas, sin embargo, el que multitud de metros usados
por la poesia espafiola hasta fines del Siglo de Oro se encuentren en
la poesia rabe vulgar de Espafa «no quiere decir en modo alguno que
todo venga de lo arabe».*

He aqui la gran novedad que nos ofrece este interesantisimo estu-
dio de Garcia Gémez. La comparacién de los varios ritmos de las jar-
chyas roméanicas con los ritmos de villancicos y cantigas, compara-
cién que los romanistas veniamos haciendo, la amplia Garcia Gémez
extendiéndola sorprendentemente a las jarchyas en arabe vulgar,
redactadas en cuartetas, en pareados, y, sobre todo (del mayor inte-
rés), en varias formas de seguidillas, con tres, cuatro y nueve versos,
o bien en sextinas de versos mezclados de cuatro y de ocho sila-
bas, forma muy usual en gallego, castellano, italiano y proven-
zal (pp. 334-338); sorprendente grupo unitario romanico-arabe, en
el que me parece que, a juzgar por los metros, pesa mas lo roméanico
que lo 4rabe.

Como complemento a este estudio publica Garcia Gémez otro
articulo titulado «Una pre-muwassaba atribuida a Abd Nuwas».® Acoge
una sugestiéon de A.R. Nykl, que quizd Mociddam escribié sus ver-
sos cortos, no inspirdndose en una poesia romanica andaluza como
Ribera crefa, sino en versos largos arabes con rimas internas, usados
en Bagdad por algunos poetas como Abti Nuwas (747-810); Garcia

58 Emilio Garcia Gémez, «La lirica hispano-arabe y la aparicién de la lirica roma-
nicar, 1956, p. 326. Razones varias de popularidad o tradicionalidad de las jarchyas
en Damaso Alonso, «Cancioncillas de amigo mozarabes», 1949, pp. 331, 334 v siguien-
tes; en mis «Cantos romanicos andalusies, continuadores de una lirica latina vulgar»,
19571, capitulo 12 [p. 196]; v en Roncaglia, «Di una tradizione lirica pretrovadoresca
in lingua volgare», 1951, p. 236, etcétera. Es cuestion capital y evidente.

% Emilio Garcia Gomez, «La lirica hispano-arabe y la aparicién de la lirica
romanica», 1956, pp. 331-333.

% Emilio Garcia Goémez, «Una pre-muwassaha atribuida a Ab Nuwas», 1956,
Pp- 406-414.
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Gémez publica el poemita de Abt Nuwas, traduciéndolo a la vez en
su propia ritmica, y fundado en él, expone la duda de si el invento de
Mocaddam sélo tendra de roméanico la jarcha y no la divisién estréfica
como Ribera pensaba; «ni afirmamos ni negamosy, asi dice y repite
Garcia Gomez.”"

Para hablar a nombre del romanismo en el Cologuio Volta fue desig-
nado Aurelio Roncaglia, que presenta un estudio titulado «La lirica
arabo-ispanica e il sorgere della lirica romanza fuori delta Penin-
sola Iberica», 1956. Nadie podia enjuiciar este tema mejor que Ron-
caglia, quien, en otros trabajos anteriores, se habia mostrado cri-
tico libre de preconceptos, que profundiza en todos los varios argu-
mentos disponibles. Segtin Roncaglia, el descubrimiento de las jar-
chyas revaloriza el comparatismo reconstructivo de Jeanroy y de
Menéndez Pidal, que postula un florecimiento lirico predocumenta-
rio; las jarchyas prueban la existencia de «una tradicién mélica popu-
larizante espafiola, irreductible al trovadorismo cortés», y aunque
no prueban exactamente todo lo que ambos autores han delineado,
prueban por completo el error de los que rechazaban el método
reconstructivo; es preciso fijar la mirada en la obscuridad y enton-
ces, mediante el analisis comparativo de los textos conservados y
de las condiciones sociales y culturales del tiempo a que los textos
pertenecen, se descubren los elementos de una «tradicion litera-
ria ... ligada a férmulas escolésticas de estilo y a una técnica profe-
sionaly, «una tradicién mélica pretrovadoresca» en una «fase proto-
literaria», en la que se producen los contactos de las regiones moza-
rabes bilingties con las de la Espafia independiente y con las de Pro-
venza y de Francia.”

En cuanto a la métrica, prosigue Roncaglia, el primer ejemplo
conocido en forma zejelesca, esto es tristico con »uelta, es el «Pos
de chantar m’es pres talens» de Guillermo IX. Una de las hipotesis
posibles cree que el metro zejelesco en provenzal se debe a irradiacién
o filiacién arabigo-hispana; otra hipdtesis lo explica por poligénesis,

" Emilio Garcia Gémez, «Una pre-muwassaba atribuida a Abd Nuwas», 1956,
Pp- 315y 407.

% Aurelio Roncaglia, «La lirica arabo-ispanica e il sorgere della lirica romanza
fuori della Penisola Iberica», 1957, pp. 324-326.
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coincidencia casual de dos literaturas que se desconocen reciproca-
mente; esta hipétesis de la casualidad, como es mas compleja, dice
Roncaglia, es la menos probable, y a su cargo esta el aducir la prueba,
pero tal prueba no intentan darle ni H. Spanke,® ni P. Le Gentil (Le
virelai et villancico, 1954); por esto Roncaglia hace suyo el argumento,
expuesto ya en 1938, que cree evidente: la forma simple del zéjel tiene
seis variedades secundarias y esas variedades se corresponden en la
poesia arabe y en la romanica; este completo sistema, estas siete coin-
cidencias, prueban parentesco indudable, no pudiendo explicarse por
generacion espontanea.* Enumera los diversos casos de tristicos lati-
nos con estribillo (y no con vuelta), y su examen resulta «netamente
favorable a la tesis arabe».®

Cree preciso retrodatar el influjo rabe a una época protolitera-
ria, de contactos ocasionales y discontinuos, debidos a mozarabes y
a espafioles libres. De la antigiiedad de esta comunicacién también
parece ser testimonio el verso «Laisat estar lo gazel» con que comienza
la versién provenzal del himno maridnico «In hoc anno curriculo», de
hacia 11005 en esta traduccién provenzal, el inexplicable gaze/ parece
ser el drabe-persa ghazal, que designa un género de breve poesia eré-
tica, muy de moda en Oriente, y cuyo maximo representante fue
Aba Nuwas (el que hace poco hemos nombrado); entre los siglos X1
y XII seria asi corriente en el dominio del provenzal una forma arabe
de canto amoroso, gazel, y esto satisfaria la objeciéon de Le Gentil
cuando nota que ningtn término romanico aplicado a la forma zeje-
lesca tiene origen arabe.%

Entre los topicos comunes a la poesia arabe y a la romanica cita
Roncaglia la identificacién de la amada con la luna, muy comtn en la
lirica Arabe, topico que reaparece en la poesia popular de Sicilia y de

% Hans Spanke, «La teoria drabe sobre el origen de la lirica romanica a la luz de
las Gltimas investigaciones», 1046.

% Aurelio Roncaglia, «La lirica arabo-ispanica e il sorgere della lirica romanza
fuori della Penisola Iberica», 1957, pp. 329-330. Roncaglia ya desarrolla la fuerza de
este argumento en «Laisat estar lo gazel», 1949, pp. 93-95.

% Aurelio Roncaglia, «La lirica arabo-ispanica e il sorgere della lirica romanza
fuori della Penisola Iberica, 1957, pp. 331-332.

% Sobre gazel véase, ademas, Aurelio Roncaglia, «Laisat estar lo gazel», 1949,

pp- 76-79.
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Espafia.”” Desarrolla después un pasaje de Aben Bassam, que todos
citdbamos incompleto, sin alcanzar su gran importancia; es el refe-
rente al médico cordobés Aben Al-kattani que escucha cantos anda-
luces en el palacio del conde de Castilla Sancho Garcia, segn dire-
mos adelante.” Tras este innegable ejemplo de influjo ejercido por
la lirica de Oriente sobre la de Occidente, termina Roncaglia con
oportunas observaciones, destinadas a tranquilizar a los adversarios
de todo origen 4rabe: siendo tan diversas las dos culturas literarias,
la 4rabe y la europea, sus contactos no pueden ser intimos, ni conti-
nuos, ni duraderos, como los de la tradicién latina y la neolatina, v,
a partir del siglo x11, el mundo romanico se aparta cada vez mas del
mundo arabe.

SEGUNDA PARTE. EXAMEN PARTICULAR
DE VARIOS PROBLEMAS

Llegado el momento de discutir y fijar algunos principios, segln
el estado Gltimo en que se halla la cuestién sobre la mas antigua
lirica roménica, no nos ocuparemos de la pugna de teorias mediola-
tinistas, liturgistas, goliardistas y arabistas, que pretenden expli-
car el nacimiento de la lirica romanica con cualquier parcial exclu-
sivismo; toda limitacion es errénea, y la mayor limitacién estd de
parte de los latinistas que echan a un lado la cuestién arabe, pues
los arabistas no hacen una equivalente exclusién. El libro 4dureo
de la critica mediolatinista y del individualismo, el de E.R. Cur-
tius, Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter, se publicaba en
el mismo afio 1948, cuando S.M. Stern lanzaba su primera veintena
de jarchyas romanicas, y Curtius contintia inconmovible, fijando
el origen de la lirica amorosa y de todas las literaturas neolatinas en el
siglo X11, como coincidente con el mas alto florecimiento de la cul-
tura latina clerical, y para nada alude el autor a la literatura 4rabe

57 Aurelio Roncaglia, «La lirica arabo-ispanica e il sorgere della lirica romanza
fuori della Penisola Iberica», 1957, p. 337.

% Aurelio Roncaglia, «La lirica arabo-ispanica e il sorgere della lirica romanza
fuori della Penisola Iberica», 1957, pp. 338-342.
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ni a una actividad poética anénima y 4grafa anterior a la literatura
escrita e individual .

No me ocuparé de los muchos criticos anclados en ese indivi-
dualismo. Me fijaré sblo en algunos autores que tienen presente la
cuestion 4rabe que es, hoy por hoy, la dominante, la que aporta los
datos decisivos para la protohistoria mas remota que podemos alcan-
zar, y para el comienzo de los tiempos plenamente histéricos. Me
fijaré sobre todo en las dos memorias presentadas ante la Accademia
dei Lincei, como las mas autorizadas, las que mejor representan los
resultados a que llega la critica de arabistas y romanistas en los pro-
blemas que la mas antigua lirica roménica entrafia.

9. sPoesia popular o poesia tradicional? Para designar las dos corrien-
tes criticas que se enfrentan en el problema que nos ocupa, la de los
tradicionalistas frente a los individualistas, Roncaglia usa los adje-
tivos popularistas y antipopularistas, los cuales se prestan a muy con-
fusos equivocos, comenzando porque en la expresién poesia popu-
lar, usada por el romanticismo, Polkspoesie, se mezclan nociones muy
distintas.

;Qué es esa poesia popular? Roncaglia, sin duda, evita este nombre
porque suena a romanticismo, huele a Naturpoesie. El adjetivo popular
es, en efecto, muy equivoco; puede significar «de estilo indocto, sen-
cillo» o «de estilo plebeyo, toscon, o «difundido entre el comtn de las
gentesy, o «difundido entre clases sociales bajas», o «propio o pro-
ducido por el pueblo, por la masa, por la multitud», etcétera. Jean-
roy, en 1889,” desechando el mito romantico, decia que no era poesia
hecha por el pueblo, sino para el pueblo; pero entonces el pueblo
queda inerte, ausente de tal concepto. El director del gran archivo
de la canci6n popular alemana, John Meier, definia en 19097 la poesia

% Ernst Robert Curtius, Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter, 1048.
Véanse sus paginas 33, 129 y I58; sélo en la pagina 523 dedica un renglén, nada
mas, al influjo 4rabe, citando mi conferencia «Poesia drabe y poesia europear, pero
sin conocer mi estudio extenso de 1938. Y esto hace Curtius, a quien debemos
atencién muy especial a la literatura espafiola. La mayor parte de los individualis-
tas prescinden por completo de Espaiia.

7 Alfred Jeanroy, Les origines de la poésie lyrigue en France au Moyen Age, 1889. ED.

7" John Meier, Werden und Leben des Volksepos, 1909. ED.
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popular como poesia aceptada por el pueblo; pero esta Rezeptiontheorie
mira la funcién del pueblo como meramente negativa, como simple
deturpadora del texto recibido.

Es preciso distinguir claramente en el confuso adjetivo de poesia
popular dos solos significados: 1. Poesia popularizada, poesia de un
autor acogida por el pueblo en sus cantos como una novedad grata,
que es olvidada pronto, porque pasa de moda; las variantes que
cada cantor introduce son sblo (convengamos aqui con la Rezepri-
ontheorie) deturpacion del texto original que todo el mundo conoce
como auténtico; 2. Poesia tradicional, poesia acogida por el pueblo
durante mucho tiempo, asimilada como cosa propia, herencia antigua;
las variantes que cada cantor introduce, unas deforman el texto y
se pierden, otras perduran en la tradicion, reformando el texto reci-
bido y conformandole al gusto comn de cada tiempo; estas varian-
tes ejercen una funcion creadora o re-creadora; asi la poesia arrai-
gada en la tradicién vive en variantes y en refundiciones, y esto lo
mismo en la letra de la poesia que en la musica; el proceso refun-
didor se observa muy claramente en los largos textos narrativos
de la balada-romance, pero también acttia, aunque menos percep-
tible, en los brevisimos cantarcillos liricos.” Por consiguiente, creo
debe evitarse el adjetivo popular, usandolo sélo para el caso de la
amplia popularidad entre todas las clases sociales, y usar tradicio-
nal que alude a la asimilacién y elaboracién del canto populari-
zado durante mucho tiempo. Varios criticos, sobre todo ingleses,
han adoptado este cambio (ballade of tradition).” Roncaglia, empero,
sigue usando el viejo nombre de «poesia popular», cosa bien com-
prensible en Italia, donde la gran autoridad de Croce, combatiendo
al romanticismo, consagra en vastos y profundos estudios los dos
muy impropios términos romanticos: poesia popolare y poesia d’arte
(Polkspoesie, Kunstpoesie), jcomo si la poesia popular no fuese obra de

7 De la refundicién operada por medio de variantes en las coplas y villancicos,
doy ejemplos en mi conferencia de Oxford, 1922 [pp. 84-89].

73 Para todo esto, «Poesia popular y poesia tradicional», 1916, pp. 270-276
[pp. 61 y siguientes], y mi Romancero Hispdnico, 1953, vol. I, pp. 44-46 y $55-57,
donde cito trabajos mios en este sentido desde 1916. John Meier, cuando cambid
de opinién, en 1939, sobre el valor artistico de las variantes, no adopté el adjetivo
«tradicionaly, sino «oraly (miindlich), que es menos expresivo.
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arte, sino obra inconsciente de la naturaleza! Roncaglia, aunque
aprecia bien la explicacion tradicionalista sobre la elaboracién poé-
tica de generacibén en generacién, sin embargo, se alinea con Jean-
roy, cuando juzgan que la poesia popular es «la destinada para el
pueblo», y se pregunta dénde comienza y dénde termina el pueblo,
suponiendo que se trata de poesia destinada a un limitado ambiente
social que, segln él dice, por mucho que lo dilatemos, queda siem-
pre «diverso del de las cortes de los castillos y de los claustros»,™ es
decir, «pueblo» excluye las clases sociales altas y educadas.

Pero en esto se aparta de Jeanroy, pues éste, cuando quiere man-
tener el nombre romantico «popular», cree que, antes de la época
cortés, todos los géneros poéticos se dirigian al pueblo o sociedad
entera, al ptblico de las ferias, de las plazas, lo mismo que al de las
salas de los castillos,” y éste es efectivamente el «pueblo» que es
necesario entender cuando tratamos de tiempos primitivos en que
las clases sociales estan bastante indiferenciadas. Nosotros, cuando
empleemos el adjetivo «populary, lo tomaremos siempre aludiendo al
sentido mas lato de pueblo, «nacién totaly, seglin lo entendia Alfonso
el Sabio, para quien pueblo es «ayuntamiento de todos los homes
comunalmente, de los mayores et de los menores et de los media-
nos».” En los siglos remotos en que la nica lengua de cultura era el
latin, la poesia usada en las cortes de los castillos emplea la misma
lengua inculta de los cortijos de los campos, y esa lengua, para los
clérigos latinistas, era vulgar, coman y despreciable; s6lo més tarde,
en los siglos X11 a X111, cuando ya los clérigos comienzan a escribir en
lengua romanica, nace en la misma lengua vulgar un mester de clerecia,
«estilo eruditon, a diferencia del mester de juglaria, «estilo indocton, del
pueblo iletrado.

Desechemos de una vez en nuestras controversias el nombre de
poesia popular, pues designando hoy sélo la poesia que tnicamente
circula entre las clases sociales més incultas, no tiene aplicacién a

™ En Aurelio Roncaglia, «Di una tradizione lirica pretrovadoresca in lingua
volgare», 1951, pp. 227-228.

7 Alfred Jeanroy, Les origines de la poésie lyrigue en France an Moyen Aﬂge, 1889,
p. XVIIL

70 Partidas II, 10 y 1.
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la época primitiva, para la cual el tradicionalismo entiende la voz
pueblo en el sentido de «nacibén»;”” hablemos sblo de poesia tradi-
cional. Roncaglia consentira en ello, pues, como ya hemos notado,
cuando aprueba el método tradicionalistico, reconoce que es preciso
escudrifiar la obscuridad de los tiempos pensando que, en las tinie-
blas, podemos descubrir «algo diverso de lo que nos es conocido», y
creo que ese «algo diverso» es el arte tradicional.

10. Tradicion oral, no escrita. Cuando Damaso Alonso afirma que las
jarchyas rodaban en rradicidn oral, Roncaglia objeta, en 1951, que esa
tradicién oral es hip6tesis indemostrable, en lo cual estamos confor-
mes; pero en las ciencias histéricas, rara vez se puede demostrar algo.
Roncaglia propone una tradizione letteraria,” sin duda queriendo sig-
nificar «tradicibén escritar, lo cual es indemostrable también, pero,
ademas, inaceptable, pues si «literario» lo restringimos etimoldgica-
mente, a lo «perteneciente a las letras, a la escritura», mal puede apli-
carse ese adjetivo a un canto de uso diario y corriente en los siglos X
y XI, en una lengua romanica que no se escribe (sino por rarisima
excepcion), porque los clérigos s6lo escribian en latin y, aun en latin,
escribian las actas notariales que mas interesaban al vulgo; hasta los
siglos XII y XIII no acertaron a fijar el modo de aplicar el alfabeto
latino a los sonidos nuevos de las lenguas romances. En los siglos
anteriores al X11, las lenguas romanicas no tienen «literatura escrita,
aunque si tienen inspiracion, arte oratoria, arte narrativa, poe-
sia, canto, esto es, «literatura oral», expresién ésta corriente aun-
que implica contradiccibén etimoldgica. Evitemos este otro término
equivoco.

Encuentra Roncaglia sugestiva la relaciéon que yo sospecho entre
las jarchyas y demas canciones granadinas, propagadas en el imperio
arabe, con los cantica Gaditana propagados en el imperio romano,
pero, a la vez, no puede sustraerse a la idea de que las jarchyas depen-
dan de alguna tradici6én de la poesia amorosa latina, clasica, en espe-

77 No tenemos asi que discutir sobre la «astorica popolaritd» que tanto preocu-
paba a Aurelio Roncaglia en «Di una tradizione lirica pretrovadoresca in lingua
volgare», 1951, . 240 y siguientes.

™ En Aurelio Roncaglia, «Di una tradizione lirica pretrovadoresca in lingua
volgare», 1951, pp. 233, 240 y 247.
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cial de Ovidio, conservada en manuscritos visigoticos. Pero el hecho
es que en las 50 jarchyas conocidas no se descubre el menor rastro
ovidiano; desengafio semejante al de Bédier que, sofiando con influ-
jos eruditos en la epopeya, confiesa que, en la chanson de Roland,
no aparece el menor vestigio de Virgilio, ni de Lucano, ni de Esta-
cio. Por altimo, lo «literario» que Roncaglia propone y lo «popu-
lar» que rechaza (dos piedras de escindalo vitandas) se reducen a
«una tradizione che nel complesso, non diremmo affatto, popolare:
compiaciuta si d’accenti popolarechi, ma anche legata a stilismi e
schemi scolastici gia fissi». Esta caracterizacion, si en ella el adjetivo
«popularesco» equivale a «no erudito», cabe perfectamente dentro
de la zradicion oral que el tradicionalismo postula en una edad en
la que las lenguas vulgares no se escribian, tradiciéon perdurable,
pero con alguna evolucion de practicas y de escuela,” como es-
cuelas, tendencias y contactos con el canto docto se dan hoy dia en
la misma cancién andaluza de ahora, que es el moderno refloreci-
miento de los cantica Gaditana. En suma, las jarchyas dependen sin
duda de una tradicion latina, pero no de la de Ovidio y Catulo, sino
de la tradicién latina oral, la que, por ejemplo, en el siglo v, aprove-
chaba San Agustin en sus metros para combatir a los Donatistas, o
la que, en el siglo v1, era condenada en sus torpes cantos de danza
por el Concilio Tercero de Toledo. Esta tradicién es probable que
tuviese alglin contacto con la tradicién literaria clasica, pero muy
lejano e impreciso.

Después de los nuevos descubrimientos y publicaciones de Garcia
Goémez, Roncaglia perfila y matiza més su propio pensamiento, libre-
mente abierto siempre a las nuevas realidades,” y creo que su discre-
pancia con el tradicionalismo es ya imperceptible; al menos, yo no
la percibo. Encontrando una expresion mas precisa que su anterior
«tradizione letteraria, sita las jarchyas en una fase protoletteraria,

7 No discrepamos en este punto. Sobre escuelas y evolucién en la métrica y en
los temas de la lirica tradicional, cita oportunamente Aurelio Roncaglia («Di una
tradizione lirica pretrovadoresca in lingua volgare», 1951, p. 235 y nota $8) afir-
maciones mias de «Poesia tradicional en el Romancero Hispano-portuguésy», 1943,
Pp- 230y 265.

%o Aurelio Roncaglia, «La lirica arabo-ispanica e il sorgere della lirica romanza
fuori della Penisola Iberica», 1956, pp. 326, 333 v 342.
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en la cual se desarrolla una tradizione melica pretrovatoresca. Estamos
asi conformes en una tradicién mélica o tradicidn de canto, vocal, en
suma tradicién oral, que él afios antes rechazaba. Conformes esta-
mos en una fase poética protoliteraria. Conformes, en fin, en una
tradicién pretrovadoresca, es decir, anterior al nacimiento de los tro-
vadores, o0 sea anterior a los poetas de nombre conocido; en suma,
tradicién de cantores anénimos, poetas no embebidos en la lectura
de los libros latinos que no sabian leer, sino impulsores de los gustos
y de los sentimientos de la colectividad, del pueblo-nacién que decia
Alfonso el Sabio.

Ahincando la mirada en la oscuridad de los siglos, percibimos
algo muy distinto de lo que nos es conocido.

Distinguimos claramente dos tradiciones. En los tiempos primi-
tivos en que el arte es una funcién social, toda la poesia es cantada:
en la danza, en los solaces y reuniones comunes, en las romerias, en
los viajes, en los funerales, en la guerra. El canto es una creaciéon
de la colectividad, como el lenguaje. Hay una tradicion oral, cadena
cuyo eslabones son los innumerables actos de repeticién de tales
cantos, personificados en los cantores anénimos que, en cada caso,
se elevan sobre el nivel comtn y, dando una variante afortunada a la
emocion colectiva, logran para esa variante perpetuidad oral. Este
mismo estado de cosas, aunque empobrecido, perdura en los tiem-
pos modernos entre las clases del pueblo que conservan modos de
vida antiguos y practican el canto de los romances tradicionales.
En cambio, cuando la poesia se escribe para ser leida en la intimi-
dad individual, quiza sélo para los iniciados de un cenaculo selecto,
es cultivada en tradicion escrita o docta, cadena cuyos eslabones son
los libros donde se consagra el nombre y la originalidad individual
de cada autor.

Y, a proposito, recordemos otra vez al pontifice maximo del indi-
vidualismo, E.R. Curtius, en su Europdische Literatur, libro asom-
broso por su erudicién, aunque no ciertamente por su critica; libro
admirable, pero que en sus 600 paginas, dedicadas a estudiar la tra-
dicién poética escrita, persistente por los milenios desde Homero
hasta Goethe, no tuvo el menor atisbo de que también por mile-
nios existe conjunta una tradicién oral a la que pertenece el mismo
Homero (aunque el individualismo no lo reconozca); tradicién oral
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que es Gnica, operosa y fecunda, en la época de los origenes, y que
después, en los tiempos de madurez, vive, por lo comn, latente,
si bien manifiesta siempre en algln contacto y en algan reciproco
influjo con la corriente escrita.

Roncaglia parti6 del punto de observacién individualista, inclu-
yendo las jarchyas en una «tradicion literaria», presumiblemente
escrita, pero, ampliado el material de estudio y depurando su critica,
las considera dentro de una «tradicién mélica cantada.

11. Las jarchyas individuales y las tradicionales.®" Varias jarchyas son
compuestas por el mismo autor de la muwaschaha; esto debe ser lo
habitual, segin el preceptista de este género de poesia, el egipcio
Ibn Sani Al-Mulk (muerto en 1212), quien dice que sblo los auto-
res incapaces de hacer una buena jarchya deben tomar una ajena.
La jarchya ntimero 3 est4, sin duda, compuesta por el gran poeta
hebreo Juda Ha-Levi con ocasién de la visita que el magnate judio,
apodado carifiosamente con el sobrenombre mio cidiello, «mi sefior-
cito», médico de Alfonso VI, hizo a Guadalajara entre 1091 y 1095.%
La jarcha ntimero 13 estd compuesta en honor de un individuo de la
familia sevillana de Ibn Muhajir. La ntimero 29 utiliza con palabras
arabes, no roménicas, un topico de la lirica 4rabe clasica, un hiper-
bélico paroxismo erdtico, que resulta totalmente disonante para
un mozarabe y que aln parece no popularizable entre los musul-
manes latinados.” La ntmero 30 aunque es «de hija y madre», esta
en lengua 4rabe con algunas palabras romances, y parece pertene-
cer a la poblacion musulmana latinada.™ Lo mismo cabe decir de la

¥ Sigo la numeracién de las jarchyas que da Samuel Stern en Les chansons Moza-
rabes, 1953. La numeracién de Garcia Gémez es la de «Veinticuatro jarjas romances
en muwassahas arabes», 1952, p. 57 v siguientes.

¥ Véase «Cantos romanicos andalusies», 1951, apartado 6 [p. 181]. Spitzer
cree que mio cidiello pudiera designar el anénimo amigo o habib. No, porque toda la
muwaschaha alude a la visita del conocido personaje judio al «valle de las piedras»

bl

esto es, a Guadalajara.

% La jarcha niimero 9 de Emilio Garcia Gémez, «Veinticuatro jarjas romances
en muwassahas arabes», 1952, p. 92.

% En Emilio Garcia Gémez, «Veinticuatro jaryas romances en muwassahas
arabes», 1952, p. 93.
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namero 6, donde ademas la exclamacion «ya Rab!», en vez de «;Dios!»,
no es concebible en boca de un mozarabe. Y asi otros.

Pero lo que dice el preceptista egipcio de fines del siglo X1I no
era verdad, sobre todo no lo era en los tiempos pasados, pues bien
vemos que la mayoria de las jarchyas conocidas son evidentemente
canciones divulgadas que el poeta drabe toma de boca del pueblo; la
generalidad de ellas desarrolla un tema de doncella enamorada que
habla con su madre, tema extrafio totalmente a la lirica clasica arabe
y comunisimo entre los cristianos del Norte. La preexistencia de
la jarchya a la composicion de la muwaschaha la reconoce todo el
mundo, desde Stern, el primer descubridor, y ya hemos aducido
las principales razones que hay para afirmar esto. Lo que falta pre-
cisar es si las jarchyas «populares» son «tradicionales» o no.

Un primer indicio de tradicionalidad, aunque no seguro, es
la gran popularidad de algunas jarchyas, que las vemos reproduci-
das por dos o tres poetas. El indicio se convierte en certeza (los
mas timidos pueden decir «casi certezar) si los poetas que repiten la
misma jarchya pertenecen a tiempo muy alejado unos de otros, o si
la repeticién es discrepante en algo, pues el canto tradicional vive
en variantes y refundiciones. De todo esto tenemos ejemplos. La
jarchya nimero 36, en la que la enamorada dice a su madre que al
amanecer («a rayo de mafanay), vera de su amigo la faz de aurora («la
faze de madrana), es repetida por el Ciego de Tudela, que muere en
1126, y por el Leridi, poeta de Lérida que florece mucho después,
entre 1147 y 1172, y ambas jarchyas, que estdn en cuartetas, varian
el primer verso y mudan el nombre del amigo en el tercer verso; se
ve que esta jarchya circulaba como un comodin, aplicable a cual-
quier persona.*

La jarchya nimero 8 (con la ntmero 22 de Garcia Gémez), «Non
me tengas, ya habibi», estd glosada por el levantino Ibn Ruhaym,
que vive en el paso del siglo x1 al x11, por Jud4 Ha-Levi que escribe
entre 1090 y 1140, y por el cordobés Ibn Baqi, que muere en 1145;

% En Samuel Stern, «Les vers finaux en espagnol dans les muwassahas hispano
hebraiques», 1947, p. 316.

% En Emilio Garcia Gémez, «Veinticuatro jaryas romances en muwassahas
arabesy», 1952, nimeros 17 y 19.
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los cinco manuscritos que nos la conservan dan lecturas divergentes,
y, a mi ver, no pueden reducirse a un texto inico, sino que remon-
tan a textos con variantes.

La jarchya ntimero 7, «Como si filyuelo alyeno non mas adormes
a mio senov, es utilizada por un poeta drabe anénimo y por el hebreo
Juda Ha-Levi; cuatro manuscritos hebreos suprimen en el primer
verso la palabra «como» del texto 4rabe, y en el segundo verso dan,
en vez de «<non mas», una variante muy diferente, con mayor nimero
de letras, «bbts’drmys», que Cantera lee «Bebites e dormis».*

La jarchya nimero 41, que romanizando el consonantismo y el
vocalismo de Cantera, leemos «Adamay filyuelo alyeno / ed él a mibi. /
Kiéredlo de mi vedare / so alraquibi», es glosada por el poeta de
Zaragoza Al-Jazar, del siglo X1 segtin Stern, y por los de la primera
mitad del x11, Ibn Baqi de Cordoba y Mosé Ben Ezra; y las muchas
variantes de los cinco manuscritos, comodamente careadas por Garcia
Gémez,* contienen variantes de redacciéon indudables; por ejemplo,
si, seglin Cantera, se ha de leer en el verso tercero «vedare, interpre-
tando los tres manuscritos hebreos, por el contrario, los dos manuscri-
tos arabes nos sugieren leer «tirare». Insisto en que no debemos creer
que todos los manuscritos representan un mismo texto.

Esto mismo nos dice la jarchya namero § (con la namero 12 de
Garcia Gémez), «Viened la Pascua...», glosada por Ibn Bagi y por
Jud4 Ha-Levi en la primera mitad del siglo X11; no creo posible un
texto Ginico; quizd los tres manuscritos hebreos, A4SC, dan una lec-
cién y el cuarto, B, con el manuscrito 4rabe, dan otra. La jarchya
nGimero 44 ofrece también variantes en sus dos textos.

Por tltimo, citaremos la jarchya ndmero 9, «Vaise mio corajon de
mib...», usada por dos poetas hebreos: por Judid Ha-Levi, en la pri-
mera mitad del siglo x11, y siglo y medio después por Todros Abu-
lafia; pudiera parecer un caso inttil para nuestro propdsito, pues, a
primera vista, pudiéramos creer que Todros tom6 la jarchya, no de

¥ No debe verse exclusion entre la lectura de Francisco Cantera («La cancién
mozarabey, 1957, p. 35) v la de Garcia Gémez («Las jaryas mozarabes y los judios
de Al-Andalus», 1957, p. 356 y siguientes); las dos pueden ser variantes.

% En Emilio Garcia Gémez, «Muwassaha de Ibn Baqi de Cérdobay, 1954, p. 45.
El verbo adamar que ingeniosamente sugiere Cantera no lo creo posible en el
siglo XII.
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la tradicién oral, sino del manuscrito de su insigne predecesor, ya
que parece no comprender la lengua arcaica, pues usa para el pose-
sivo adjetivo «mio corajon» la forma del pronombre personal «mib
corasbny; pero esta grosera falta debe de ser pura errata de copista,
y como en el verso tercero es distinta la palabra 4rabe en él inserta,
hay variantes de la tradicién, y debemos pensar que los judios de
Toledo conservaban a fines del siglo x111 formas de lenguaje arcai-
zante del siglo X11, como hoy los de todo el mundo conservan formas
del siglo xv. Damaso Alonso, recordando cuén diferente es la lengua de
Sem Tob, casi coetaneo de Todros, no puede creer que en la juderia
de Toledo se dijese «mib» y «serad», etcétera;® pero tengamos pre-
sente que Sem Tob quiere formar parte de la literatura castellana
de su tiempo y desecha la lengua familiar de la juderia, como los
sefardies de la Argentina escriben hoy en espafiol corriente, mien-
tras los sefardies de Constantinopla escriben en latino cerrado.

12. Los temas tradicionales de las jarchyas. Frings, en 1951,°° compara
los mas antiguos Frauenlieder alemanes con las jarchyas y con los mas
populares villancicos y cantigas de amigo, notando temas comunes: el
gozo del encuentro con el amigo; el dolor de la separacién; la incom-
portable angustia por la ausencia del amigo; la espera anhelante; celos
y quejas sobre la fidelidad del amigo; dolor por la pérdida del amado; y
otros. Estos temas surgidos semejantes en la profunda igualdad del
ser humano, son, para Frings, prueba del origen «popular» de la lirica,
desarrollada después por los minnesingers y por los trovadores. Por mi
parte, al asentir a la opinién de Frings, notaré que ¢l emplea el adje-
tivo «popular» en el mismo sentido amplisimo que nosotros."
Roncaglia, también en 1951, asimila por su parte varias jarchyas
a los refrains franceses, viendo que tanto aquéllas como éstos repre-
sentan «un Unico filén, una misma tradicién». Pero al precisar de qué
clase es esa tradicion, advierte que la analogia entre jarchyas y refrains es

% Damaso Alonso («Cancioncillas de amigo mozarabes», 1949, p. 317) piensa
que los arcaismos serian sélo conservados como arcaismos poéticos en las jarchyas.

% Theodor Frings, «Altspanische Middchenlieder aus des Minnesangs Friihlingy,
1951.

o' Por otra parte, cuando Leo Spitzer recuerda la teoria diametralmente opuesta
a la de Frings, que la «poesia popular» no es otra cosa que la poesia del pueblo bajo, el
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algo méis que una simple casualidad, «es el indicio de la extension
espacial y temporal de una misma innovacion literaria», es decir,
una misma invencién o moda pretrovadoresca. Esto supone, al pare-
cer, frecuentes cambios de moda en la época primitiva, pero sabemos
que, tltimamente, Roncaglia trueca esa «tradicién literaria» en «tra-
dicién mélicar, oral, y podemos volver a pensar en amplia populari-
dad, extendida a todas las clases sociales, y no sujeta a muy frecuen-
tes cambios de moda por caprichosa iniciativa individual (véase,
adelante, capitulo 16 [p. 315]).

Jeanroy veia en los més antiguos refrains temas poéticos elemen-
tales, primer origen de la lirica, en cuanto poesia popular, compuesta
para el pueblo-nacién, de la cual deriva la poesia de los trovadores.
Pero Jeanroy pensaba que esta lirica popular habia irradiado desde la
Francia del norte a Italia, a Alemania y a Portugal; toda la lirica por-
tuguesa es imitaciéon de Francia; para Jeanroy la duda est4 inicamente
en si la imitacién comenzd en los siglos X1 y X11, 0 s6lo en el X111; esto
segundo le parece mas probable, pues las composiciones galaicoportu-
guesas mas antiguas fechables comienzan en 1236.” Recordemos esto
para ver cuan fuera de la realidad de los descubrimientos posteriores
queda esta reconstruccién positivista, guiada solo por los textos escri-
tos o «literarios» que, en un momento dado, son conocidos.

13. ;Origenes de la livica? Deficiencia de las jarchyas. Roncaglia rechaza
la idea de que las jarchyas recién descubiertas puedan llevarnos a
considerar origenes literarios, y tiene razén sobrada pensando en
la tan lamentable confusion entre influjo arabe y origenes arabes.
Esta equivocacién se ve hasta en E. Li Gotti, el autor més diligente
y util, que resefia la bibliografia mis copiosa sobre este tema, pero

cual cultiva los géneros pasados de moda entre las clases altas, debemos advertir que
aqui nos enredamos por otro modo en la fatal expresién «poesia popular», pues, bien
mirado, esa teoria opuesta a la de Frings (y a la de Jeanroy y a la tradicionalista),
tiene mucha parte de verdad en los tiempos posteriores, cuando la mas alta cultura
se expresa en la misma lengua del vulgo, y es entonces enorme la diferencia entre
la clase culta y la inculta. En estos tiempos tardios, cuando un género pasa de moda
entre la clase culta, es cuando llega a popularizarse entre la clase inculta.

9> Jeanroy, Les origines de la Pdesie lyrique en France an Moyen AAge, 1925, pp. XXIII-

XXIV Y 334-338.
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que equivoca de raiz el problema tanto en el titulo de su estudio, La
«tesi arabay sulle «originiy delta lirica romanza (Palermo, 1955), como
en la conclusién sobre «le origini arabe della lirica romanza». Ya,
segin queda dicho, R. Hartmann y W.J. Entwistle sabian, hacia
quince afios, que la tesis drabe no implicaba semejantes origenes, sin
embargo, la confusionista idea es muy comtn en los adversarios del
tradicionalismo que, no comprendiendo lo que él es, inventan la opi-
nion enemiga para darse el gusto de refutarla.

Pero también «origenes» tiene el sentido lato de «periodo de ori-
genes», periodo protohistoérico, de lenta formacioén; y en este sen-
tido las jarchyas caen dentro de ese periodo y nos llevan a mirar mas
alla de ellas. Roncaglia aprueba y practica el método que procura
penetrar en la oscuridad, pues entonces mucho debemos escudrifiar
y remontarnos los que creemos que los origenes de la poesia coinci-
den con los origenes de la lengua; y en el caso de las lenguas roma-
nicas no es posible eludir estas indagaciones, ya que el origen de las
lenguas neolatinas est4 bastante al alcance de nuestra investigacion
cuando no lo est4 el origen de otras lenguas.

Desde luego, el poseer ya un rico caudal de cincuenta cantarci-
llos de los siglos X1 y X1I nos lleva ambiciosamente a pensar cuin
imperfectamente representa ese caudal la tradicién lirica. L. Spitzer
ha notado que, mientras que, en las cantigas de amigo galaicoportugue-
sas, en los frauenlieder alemanes y en las antiguas canciones populares
francesas, el ambiente es rural, el ambiente de las jarchyas es urbano:
se nombran tres ciudades, Guadalajara, Sevilla y Valencia; aparecen
como personajes el joyero, el mercader mensajero y se nombran otros
individuos que parecen burgueses, bien conocidos en la ciudad.”
Esta limitacién aparece s6lo en las jarchyas no tradicionales y es, sin
duda, debida al gusto particular de los autores de la muwaschaha que
reflejan el ambiente urbano dentro del cual viven, exclusivamente los
poetas hebreos y, con particular preferencia, los poetas 4rabes.

Pero si las jarchyas tradicionales no muestran ese ambiente ur-
bano, si muestran cierta limitacién en su lirismo.

Carolina Michaélis, y muchos después, piensan que Castilla, tan
fecunda en poesia épica, a diferencia de Galicia y Portugal, no tuvo

% Leo Spitzer, «The Mozarabic Lyrik and Theodor Frings’ Theory», 1952.



LA PRIMITIVA LIRICA EUROPEA 309

poesia lirica; y esto pudiera relacionarse con la falta de sentimiento
de la naturaleza que parecen confirmarnos las jarchyas tradicionales
recién descubiertas; pero esto es echar la cuenta sin la huéspeda, y
aqui la huéspeda es el estado latente, que no es tenido presente para
llenar vacios de la tradicién conservada. En la misma poesia épica,
en el poema del Cid, coetaneo de las jarchyas, rebosa el lirismo
naturistico, por ejemplo, cuando describe el cabalgar nocturno del
Campeador, con la emocién gozosa del viajero ante el despertar de
la vida toda a la primera luz auroral:

apriessa cantan los gallos e quieren crebar albores,*
cuando llegb a San Pero el buen campeador

ya crieban los albores e vinie la mafiana:
ixie el sol, Dios, qui fermoso apuntava.

Para quien sepa lo que oculta y lo que dura un estado latente en
las actividades colectivas, es imposible pensar que faltase en la lirica
de comienzos del siglo x1r algtn villancico de caminante nocher-
niego, semejante a los conservados en los cancioneros del siglo Xv1:

Luna, que reluces®
itoda la noche me alumbres!

Camina, sefiora, si queréis caminar,?®
3 3 3
pues los gallos cantan, cerca est4 el lugar.

Muy a comienzos del siglo x111, todo un poema esta dedicado a una
Siesta de abril (asi debemos titular la que se suele llamar Razdn de
amor) donde no falta el frescor de la «fuente perenal», ni el perfume
de «las rosas, el lirio e las violas»; sin duda se inspira en algtn villan-
cico abrilefo. Sin duda, entre los mozarabes habria algtin cantar mas
que la jarchya ntimero 5 de la pascua, esa alegre fiesta de primavera,

% Cantar de Mio Cid, 2000, VV. 235-236 Y VV. 456-457. ED.

95 Luna, que reluces: «Luna que reluces», nimero 721 del Romancero general, 1947,
y ntmero 21 del Cancionero de Upsala, 1556. ED.

9 Camind, seilora, si queréis caminar: «Caminad, sefiora» en Entre dos claros arro-
905 [3913], f. 64v. ED.
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el tiempo de los encuentros amorosos; habria algin otro villancico
que se refiriese especialmente a «la pascua florida». Es evidente que
ni un poeta arabe ni uno hebreo habia de escoger para jarchya un
villancico del «florido abril», mes que ellos no tenian en su calenda-
rio. Lo mismo cabe decir del mes de mayo.

A mediados del siglo X111 el Libro de Alexandre se inspira en las popu-
larisimas fiestas de mayo, cuando «cantan las doncelletas sos mayos a
convientos», «organeando mayas e cantando d’amores».” Otro testi-
monio nos da el poema de Sancho el Fuerte (segan la Crinica de 1344):
los caballeros castellanos que llevan preso al rey Garcia de Galicia, al
pasar en Coimbra el dia primero de mayo «por a par de la fuente del
agua de mayas donde toman las mozas el agua ... comengaron a cantar
las mayas». ;Qué importa que no tengamos una sola de estas mayas
antiguas?® Tenemos, ademas, el verso inicial de una maya del siglo
XIII 'y tenemos prueba de la continuidad tradicional de este verso. En
el siglo x111, Alfonso el Sabio tiene una cantiga que comienza «Ben
vennas mayo», glosando en estrofas zejelescas un canto popular, tro-
cado en loor de Santa Maria, y, en el siglo xv, el Poliziano glosaba, tam-
bién en estrofas con vuelta semizejelesca, otro «Ben venga Maggio,
para que lo cantasen las damas en las lujosas justas de Florencia, can-
cion que se siguié cantando casi hasta nuestros dias en la campina flo-
rentina, y que también se canté a lo divino aplicAndola al Mesfas.*
Tenemos, pues, la misma bienvenida al mes de las flores en Espafia y
en Italia; ]la misma bienvenida glosada en estrofas con vuelta; la misma
trocada de lo profano a lo divino por su gran popularidad; la misma en
el siglo X111 que en el xv ;y desde cuindo? Las Kalendas Mayas, canta-
das por Rimbaut de Vaqueiras, eran desde tiempos paganos la mayor
ocasién de regocijo y de canciones.™

Las jarchyas conocidas no nos dan, pues, sino una pequena parte de
la produccién tradicional, que los mozarabes y los musulmanes latina-
dos de los siglos XI y XII manejaban, tradicién arbitrariamente selec-

97 Libro de Alexandre, 2000, vv. 1951 ¢y 2559 C.

% Sefialo otros vestigios mas concretos en Estudios literarios, 1957, p. 236 [pp. 30-32].

% Alessandro D’Ancona, La poesia popolare italiana, 1906, p. 477 b, v Enciclopedia
Italiana, vol. V, p. 984.

1 Sobre las Kalendas Maias, véase Alfred Jeanroy, Les origines de la poésie lyrigue
en France au Moyen AAge, 1925, p. 88 y siguientes.
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cionada por los autores de las muwaschahas. El influjo seleccionador
de los autores se hace manifiesto en que los poetas hebreos muestran
gusto distinto que los arabes; son mas popularistas como, por ejem-
plo, se ve en el hecho de que usan corrientemente jarchyas con asonan-
tes: vienid / exid (nmero 3); male / demandare (nGmero 4); mamma /
yana (nGmero 14); vienis / quieris (ntmero 17); al paso que los poetas
Arabes usan jarchyas siempre en consonantes. '

En todas las fiestas, las danzas, los coros femeninos, inagotable oca-
sién de cantares, mantienen, desde los tiempos mas remotos, la con-
tinuidad de la tradicién. En la Espafia visigoda, el Concilio Tercero
de Toledo, afio §89, prohibe que se celebren las festividades religio-
sas con danzas y canticos torpes. En Provenza, también en el siglo v,
el obispo Cesareo de Arlés condena los cantos amatorios torpes que
las mujeres rtsticas cantaban. En la Francia del norte, el Concilio de
Chalons, hacia 639, proscribe los coros femeninos con sus cantos obs-
cenos, y el obispo Herardo de Tours prohibe en 858 los bailes, «balla-
tiones et saltationes», con cantos lujuriosos que se hacian los domin-
gos en las plazas, en las calles y en las casas, a los cuales atribuye
remota tradicién gentilica: «quia haec de paganorum consuetudine
remanserunt». En Roma, el Papa Le6n IV, en 847, condena los cantos
y coros de mujeres que se hacian en la iglesia o en el atrio, etcétera,
etcétera, hallindose en varios de los moralistas la calificacién de esas
diversiones licenciosas como heredadas de los tiempos paganos.

Bien parece que, cuando Mocaddam de Cabra dictaba las pri-
meras muwaschahas, los coros femeninos, con sus cantos de baile,
debian ser en Cérdoba diversiéon ordinaria todos los dias de fiesta,
asi que debia de ser activa la composicion de glosas sobre cantares
antiguos y la produccién de cantares nuevos para ser glosados. Siem-
pre los moralistas nos hablan de coros femeninos, chori foeminei, chori
mulierum (aunque habria coros mixtos), de modo que los poetas, los
cantores populares, se veian llevados a expresar su propio senti-
miento amoroso transportado a boca de mujer, expresién en que les
ayudarian también las cantoras profesionales; de modo que las can-
tigas de amigo no surgen por el invento de un tardio poeta medie-

" Complicaciones de la consonancia drabe, que aqui no tratamos, son expues-

bl bl
tas por Garcia Gémez en «Veinticuatro jaryas romances en muwassahas arabes,
1952, p. 69, y en «Una pre-muwassaba atribuida a Abi Nuwas», 1956, pp. 322-323.
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val que tiene la ocurrencia de hablar por boca de mujer; son inme-
morialmente primitivas, responden a los habitos sociales de danzas
femeninas, documentados desde el siglo v en adelante, y estos habi-
tos remontan a tiempos gentilicos como sentian bien los moralistas
cristianos. No sabemos si las puellae Gaditanae entonarian ya algln
cantar de amigo; més bien creo que estos cantos de amor virginal
serin una cristianizacion de los cantos paganos de mujer, pues bien
vemos que los moralistas de la més alta Edad Media se quejan de la
gran inmoralidad de los coros femeninos.

Volvamos ahora a ceflirnos a los tiempos protohistéricos de los
cuales tenemos alguna documentacion.

14. Valor tradicional de las jarchyas descubiertas. Los descubrimientos
de S.M. Stern y de E. Garcia Gémez, entre 1048 y 1952, suman 61
muwaschahas; 39 son de poetas arabes y 22 de imitadores poetas
hebreos; en total nos dan 5o jarchyas, 11 de ellas repetidas a la vez
por dos o tres poetas distintos. Estos poetas proceden de las mas
diversas regiones del Andalus: Granada, Almeria, Cérdoba, Sevilla,
Badajoz, Murcia, Levante, Toledo, Zaragoza, Lérida, Tudela; esto
prueba cuin extendida estaba por Espafa la aficion de los poetas
arabes y hebreos a la jarchya en lengua vulgar romanica andaluza.

De aqui la gran sorpresa sentida por la critica undnimemente.
Damaso Alonso, a nombre del tradicionalismo; Theodor Frings y
Leo Spitzer, a nombre de los que asignan origen «populary a la lirica;
Aurelio Roncaglia, pensando en origenes «literarios», como pen-
saba en 1951; todos saludaron la aparicién de las canciones mozara-
bes como el descubrimiento de los mas antiguos textos de una lirica
europea en su periodo de origenes.

La mayoria de las jarchyas recién descubiertas son cantares de amigo.
La enamorada habla con su madre o con sus hermanas acerca de su
amigo o habla directamente con el amigo, poniendo siempre, en
vez de este nombre, el arabismo habibi, incorporado a la lengua roma-
nica de los mozarabes por los hablantes del arabe vulgar. Este tema del
amigo y los particulares desarrollos del mismo son iguales a los que
la lirica gallegoportuguesa y la castellana glosan a su vez, con esta
diferencia: en la lirica portuguesa predomina el tema del amigo con
el de la madre como en la muwaschaha, pero la glosa se hace en estro-



LA PRIMITIVA LIRICA EUROPEA 313

fas paralelisticas y rara vez zejelescas; mientras, en la lirica caste-
llana, predomina el tema de la madre, rara vez nombrando al amigo,
y la glosa se hace en estrofas zejelescas, rara vez paralelisticas.

Asi las muwaschahas se unen a la lirica portuguesa por las jar-
chyas donde predomina el tema del amigo, y se unen a los villancicos
castellanos por la glosa en la que predominan los tristicos con vuelta.
De este modo la lirica hispano-arabe vino a comprobar las induccio-
nes tradicionalisticas, que veian tanto en la lirica mozarabe inspira-
dora de Mocdddam de Cabra, como en las cantigas portuguesas de
amigo y en los villancicos castellanos, un mismo filén tradicional
de antiquisima actividad lirica en la peninsula ibérica.

Se destruye asi ahora, con documentos del mas alto valor, una
teoria caracterizadora de Castilla y de Portugal, firmemente asen-
tada en la falta de textos, teoria expuesta en 1892 por Menéndez
Pelayo: «La primitiva poesia lirica de Castilla se escribi6 en gallego ...
y coexisti6 por siglo y medio con el empleo del castellano en la poesia
épicar;™ afirmacion repetida por Carolina Michaélis: «Castilla desa-
rrollé la poesia épica y careci6 de lirica, mientras Portugal tuvo lirica
y no épicar. Ahora el centro de la Peninsula, esto es, Castilla, ofrece
los primeros textos liricos, siglo y medio anteriores a los primeros
textos portugueses conocidos.

En cuanto a la lirica europea, el solo estudio del zéjel y demas lirica
arabe andaluza habia descubierto un decisivo influjo arabigo-hispano
en los comienzos de la época trovadoresca, tanto en la versificacién como en
el ideario del amor cortés, lo mismo en Francia que en Italia y Alema-
nia; pero ahora el descubrimiento de las jarchyas obligaba a mirar
mas atras, hacia una época pretrovadoresca, época primitiva en la que la
cancion romanica andaluza es la influyente sobre la poesia arabe.

15. Una época primitiva de livica europea. Las jarchyas remontan a una
época en que predominaban en la lirica europea las cantigas de amigo,
las chansons de femme, los franenlieder. La enamorada se refiere en Espafia
a suamigo o a su habibe, en Francia trata de su amis, en Alemania de su
friude. Parece en todas partes un mismo filéon tradicional, con cierta

"> Marcelino Menéndez Pelayo, Antologia de poetas livicos castellanos, 1900,
vol. I, p. IX.
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igualdad tematica. Jeanroy habia notado respecto a los refrains que,
tanto en Francia como en los otros paises, la expresion del amor feliz
es rara, abundando, por el contrario, la pintura de las tristezas que el
amor ocasiona,'” observacion que viene a ser confirmada por las jar-
chyas ahora descubiertas. Los temas habituales son: gozo en la pre-
sencia del amigo; dolor insoportable en la ausencia; llanto, lamentos,
tristeza, celos.

La critica individualista, aferrada a su positivismo, que no alcanza
a ver mas alla de lo que pueden tocar sus manos, no concibe otra
forma de vida artistica sino la que conoce por los textos conservados,
y supone, en estos primeros tiempos, obras de arte individual como
las de mas tarde, o las de hoy, producidas por literatos que quieren
ostentar una cultura especial, superior a la del comtn de las gentes y
que, a menudo, buscan un pablico de seleccién. Y no, en esta época
primitiva es absolutamente inconcebible la personalisima actividad
del autor y la completa pasividad de su pablico, viviendo uno y otro
en dos esferas apartadas; primitivamente, la comin incultura de no
comprender el latin y no saber escribir igualaba substancialmente a
las clases educadas con las ineducadas y a cargo de las unas, lo mismo
que de las otras, quedaba la creacién de la poesia que servia para el
recreo de todos.

Caracteres bien particulares distinguen el arte primitivo:

1. Es obra de autores andnimos, que no buscan el singularizarse,
pues el poetizar en una lengua despreciada como inculta, que no se
escribe, no da renombre ni fama perdurable; no existe el sentimiento
de autor; el poeta solo pretende satisfacer la necesidad recreativa del
momento, abandonando su obra al pablico que la recibe.

2. La poesia se transmite oralmente por el canto, y cada transmi-
sor se siente duefio de la obra anénima; la repite para recreo propio
o de los demis, siempre en tension poética, procurando en la repeti-
ci6én darle el mayor vigor expresivo.

3. El texto poético, inseguro, fluido, vive en variantes que cada reci-
tador introduce, ora de intento, ora instintivamente, para interpretar
la cancién con plena eficacia, segin el gusto propio y el de su ptblico.

'3 Alfred Jeanroy, Les origines de la poésie lyrigue en France au Moyen AAge, 1925,
pp- 181-182. Frings observa lo mismo.
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4. La cancion, por breve que sea, es una obra de arte colectivo,
similada por sus cantores, corregida por ellos con variantes, poesia
para todos y de todos; el guid individual que toda creacion artis-
tica lleva consigo, tanto en el trabajo del primer autor como en el de
sus refundidores, no es prurito de novedad destacada que cada uno
ostenta para afirmar su personalidad, sino un espontineo deseo de
recreacion artistica puesto al servicio de la colectividad.

5. Este arte colectivo no es algo inconsciente y amorfo. Sus obras,
y las mas pequenias innovaciones que en ellas se introducen, son obra
de un individuo, responden a un personal deseo estético de cada
cantor. En época primitiva, de cultura romanica poco diferenciada,
el arte colectivo vive en una tradicion popular-nacional o, como ya
queda dicho, tradicion oral, en la que se perpettia el gusto de la colec-
tividad, gusto resultante de la suma de anénimas iniciativas indivi-
duales refrenadas continuamente por el gusto del publico.

6. La tradicién oral se ve poco sacudida por novedades de moda.
En las épocas en que la cultura romanica ha llegado a hacerse muy
especializada, el arte individual vive ya en una tradicion literaria escrita,
instrumento de las mis ambiciosas y libres iniciativas individuales; es
verdad que las iniciativas de autor estin también siempre mas o menos
limitadas por los gustos del pablico, pero el autor trata de rebasarlo y,
a veces, de trastornarlo. Por esto es de notar que el gusto pablico en
los tiempos de arte colectivo evoluciona mucho méas lentamente que
el gusto del publico en tiempos de arte individual; el pablico mez-
clado —cortesano, caballeresco, burgués, rural— es dificilmente muda-
ble en sus aficiones y el influjo individual anénimo es poco ambicioso
y poco decisivo.

16. Cardcter hispanico de las jarchyas. Evolucion y estabilidad. Dicho se
estd que el arte anénimo, a pesar de tratar sentimientos comunes a
todos los hombres, no reviste formas de caricter universal e intem-
poral como pudiera creer el lector del excelente trabajo de Frings
antes resumido.

Este filon tradicional de cantos femeninos, que decimos comtn
a todo el Occidente, tiene, en primer lugar, variedades locales, y la
variedad espafiola es muy singular. Las fiestas de mayo para Gastén
Paris, que las compara a las licenciosas Saturnales paganas, eran
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fiestas de libertinaje (acaso no real, sino ficticio en poesia, observa
Jeanroy), pues en ellas el renacer universal de la primavera incitaba
a romper toda traba al libre amor; eran muy principal ocasién de
canto lirico medieval, teniendo como tema més habitual las chan-
sons de malmariée; en estas canciones la mujer expresa odio al celoso
marido, le burla, a la vez que exalta al amigo. La variedad local que
queremos notar es que un tema de malcasada no existe en las jar-
chyas, y cuando, muy tarde, aparece en Espafia, es imitado en Francia,
seglin se ve por el nombre la bella malmaridada (y no «mal casada»);
pero en Espafa la imitacion es atenuada, pues el mal marido no es
ultrajado, y lejos de eso, en la versiéon romancistica del tema, la
infeliz e infiel malmaridada pide la muerte para si como inevitable
castigo.

Muy al contrario de este tema, las canciones puestas en boca de
una doncella son las mas frecuentes en las jarchyas, donde ademas
la muchacha suele comunicar sus amores a su madre, carifiosa con-
fidente de la hija. Este amor virginal, tutelado por la madre en un
ambiente familiar, es rasgo comtn a las cantigas de amigo gallegopor-
tuguesas, asi como a los villancicos castellanos y a la copla popular
moderna espafiola; nueve siglos de tradicién persistente. Esto es algo
muy caracteristico. Fuera de Espana, la canciéon de doncella, aunque
es conocida, no abunda como en Espafia; al lado de la enamorada apa-
rece alguna vez también la madre, pero es para reprender, amenazar
o golpear a la descocada muchacha.™* Una distinta moral sexual rige
la poesia a un lado y a otro de los Pirineos, y esto seria ya muy pro-
bablemente asi en tiempos visigoticos, pues perdura flagrante en los
tiempos modernos, si comparamos el vaudeville francés con el «género
chico» de nuestro teatro.

Esta severidad moral en la pasién amorosa que caracteriza a la
canciéon de amigo hispana desde sus tiempos protohistoéricos, esta
austeridad ética, es pareja a cierta austeridad estética o expresiva,
visible, desde luego, en el hecho de que a la mencion del amigo o
del habibi no le afiade un adjetivo, como suelen hacer las canciones
extranjeras: amis douz, bel ami, liebes Friude. Siempre la lirica oral his-
pana es mas lacénica que las otras.

1+ Véase mis «Cantos romanicos andalusies», capitulo 23 [p. 226].



LA PRIMITIVA LIRICA EUROPEA 317

En el arte anénimo se suceden tendencias y corrientes varias; hay
escuelas de artistas profesionales, juglares, cantores, musicos, si bien el
aprendizaje profesional es mis breve y menos técnico que en las
épocas de arte individualista. Las jarchyas mismas nos dan un ejem-
plo de varios subtemas de cancién femenina usados en los siglos X1 y
X1I, olvidados después; el tema de la ausencia aparece bajo dos formas,
la triste soledad en la Pascua y la consulta a la adivina sobre cuiando
regresara el amigo, ambas formas caidas luego en desuso.

En la jarchya nimero 7 vemos: «filyuelo alyeno non mas adormes
a mio senoy, y en la nimero 41: «Adamay filyuelo alyeno...»; Ronca-
glia not6 influjo biblico, recordando el filius alienus usado por Isaias
y por Oseas.' Es evidente el influjo, pero en la Biblia esta expresion
se aplica siempre a un enemigo, al parecer engendrado en prevari-
cacion por el mismo pueblo de Israel;" y si en la jarchya 7 se llama
«filyuelo alyeno» al amigo a quien se rechaza,™ por el contrario, en la
41, se llama asi al amigo a quien la amada no quiere renunciar. Sea
como quiera, esta expresion, «filyuelo alyeno, se hallaba muy popula-
rizada, pues la jarchya 7 es utilizada por un poeta arabe y otro hebreo,
y la jarchya 41, por dos 4rabes y uno hebreo; esta gran popularidad en
dos jarchyas que estriban en una expresién tan singular indica clara-
mente cuan elaborado y especializado se hallaba el lenguaje de la lirica
tradicional en el Andalus.

Pero insistimos. Frente a estas y otras caracteristicas peculiares
de la lirica mozarabe se hallan muchos rasgos comunes con la tradi-

s Aurelio Roncaglia, «Di una tradizione lirica pretrovadoresca in lingua vol-
gare», 1951, p. 233.

1 Psalmos, capitulo XVII, versiculos 44-46; Reyes, libro 11, capitulo XXII, ver-
siculos 45-46; Isafas, capitulo II, versiculo 6, y capitulo LXII, versiculo 8; y Oseas,
capitulo V, versiculo 7.

7 La leccion de Cantera, «bebitesy, defectuosa desde el punto de vista foné-
tico, parece apoyada por Isafas (capitulo LXII, versiculo 8): «si biberint filii alieni
vinum tuumy. El hijo adoptivo es motejado en el refrin «Hijo ajeno métele por la
manga y salirse ha por el seno», aludiendo a una forma antigua de adopcién (véase
mi libro La Leyenda de los Infantes de Lara, 1896, p. 31, nota). Sobre un evidente
influjo del Cantar de los Cantares (capitulo II, versiculo 8, y capitulo III, versiculo 5:
«adjuro vos per capreas cervosque»), véase lo que digo en «Sobre primitiva lirica
espafiolar, 1943, nota 7 [p. 156, nota 10]. Rechazo otro influjo biblico en «Cantos
romanicos andalusies», 1951, capitulo 23 [p. 226].
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cién posterior de los siglos X111 a XvII. Tal es, por ejemplo, el usar el
término afectuoso corazdn para designar al amigo; el que la enamo-
rada hable de sus ojos doloridos con el llanto para expresar su insu-
frible pena; el anunciar la partida de su amor y dudar su tornada
(empleando varias palabras iguales, dos textos tan distantes como
la jarchya del siglo x11 y el estribillo del xv1); el recibir la enamorada
a su amigo manifestandole duda de su fidelidad. Senalemos aparte,
como principal, el invocar a su madre en doce jarchyas y a sus her-
manas en una, haciéndolas confidentes de su amor, seglin ya hemos
notado; esta modalidad de «nifia y madre» es una especialidad his-
pana muy caracteristica, no porque en otras partes falte totalmente
la madre (una doncella egipcia de hacia 1500 antes de Cristo canta:
«;Qué podré decir a mi madre?»), sino porque en Espafia aparece la
madre como confidente de amor muy frecuentemente.”

La métrica de las jarchyas también es igual a la de los estribillos
posteriores: las formas mas corrientes son disticos, tristicos y cuar-
tetas de diferentes medidas; hay también séptimas de pie quebrado
y otras combinaciones.” Todo nos dice que en estos seis siglos es
mucho mas lo que se repite, con alguna simple variante tradicional,
que lo que se innova, prueba que estamos en presencia de una tradi-
cién popular y no escrita o libresca.

17. Dialectalismo andalusi de las jarchyas. Las jarchyas hablan un dialecto
muy anterior a la hegemonia literaria del castellano. Son formas
extrafas al castellano y que remontan a cierta unidad lingiiistica
peninsular de tiempos visigbticos: la voz yermanillas, por conservar
la g- inicial latina; filyuelo, alyeno, por carecer de jota; th yes, él yed, en
vez de «tl eresy, «él es».

El arcaismo es grande. La persona Yo del futuro vivrayo o vivreyo con-
servando la consonante y y la -0 final del verbo auxiliar ayo, <habeo», es
forma muy antigua, junto a la mas evolucionada amaray o amarey; las
formas plenas -ayo, -¢y0, no las recuerdo en ninglin otro texto.'™

8 Véase mi estudio «Cantos romanicos andalusies», 1951, capitulos 22, 23 y
24 [pp- 216, 226 y 230].

' «Cantos romanicos andalusies», 1951, capitulos 13-18 [pp. 199-211].

"% Véase mi obra Los origenes de las literaturas romdnicas, 1951, capitulo 74..
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El posesivo, en caso régimen, a mibi, de mibi, 1o hallo en documen-
tos leoneses del siglo X1, pero no ya en el X11, mientras que en las jar-
chyas perdura atn en el x11.™

La -¢ final aparece conservada generalmente: male, faje («taz, rostron),
amore, dormire, volare, casos mucho mas frecuentes que las formas con
apocope de la -¢, que también ocurren en las jarchyas, mientras que,
en la segunda mitad del siglo X1 y en todo el x11, domina en el norte
de la Peninsula la tendencia contraria (mont, verd, much, etcétera).'”

La - de las desinencias verbales de persona £l se conserva siem-
pre, tornarad, sanarad, etcétera, mientras que en el Norte hay vacila-
cién entre la conservacién y la pérdida de esa consonante.™

Entre las muchas dificultades que ofrece la lectura de las jarchyas
la mayor se refiere al vocalismo, dado que la grafia drabe y hebrea pres-
cinden por lo comtn de las vocales y, cuando las escriben, lo hacen de
una manera imprecisa. Las transcripciones dadas hasta ahora por los
eruditos modernos eliminan por lo comin los diptongos de las len-
guas neolatinas; asi leen kando, aunque también leen cuando,™ quere
por «quierex, adormes, bokella, etcétera; ya expuse a Stern mis dudas
en «Vers finaux en espagnol dans les muwassahs hispano-hebrai-
ques», 1948, pagina 336; pero ahora creo debemos ser mas resuel-
tos. Sabemos que los primeros que escribieron una lengua roménica
no acertaban a escribir los diptongos v, en vez de «cielo», escribian
ora «cilo», ora «celoy; es absurdo pretender que los escribas de alfa-
beto semitico que no escriben las vocales casi nunca, o si las escriben
s6lo lo hacen con tres signos, en vez de los cinco signos latinos, es
absurdo, digo, suponer que supiesen analizar la complejidad de un
diptongo e inventasen la manera de representar ese daplice sonido
que los escribas roméanicos, sus coetineos, no acertaban a analizar.
Debemos, pues, escribir todos los diptongos del idioma en vez de
una vocal simple, como ahora se hace, la cual nos presenta un dia-
lecto arbitrario inexistente en el Andalus. A veces cabe dudar qué
forma de diptongo escoger, y el caso principal pudiera ser el dip-

"t Los origenes de las literaturas romdnicas, 1951, capitulo 66, .

"2 Los origenes de las literaturas romdnicas, 1951, capitulo 38 .

"3 Los origenes de las literaturas romdnicas, 1951, capitulo 70.

"+ Emilio Garcia Gémez, «Veinticuatro jaryas romances en muwassahas arabes»,
1952, pp. 79y 88.
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tongo de la o latina. El cantar de Mio Cid usa el diptongo o, pero
en las jarchyas tenemos, por feliz y raro acaso, escrito #e imperfec-
tamente, pero sin dejar lugar a duda respecto a la vocal e: nuemne
(«nuembre») por «<nombrey, welyos («ojos»), tuelle del verbo «toller»;'™
este #¢ en la jarchya de un poeta de Almeria, otro de Tudela y otro
anénimo, concuerda bien con lo que sabemos del habla mozarabe
de todo el centro y levante de la Peninsula: usan siempre el dip-
tongo #¢."'° También en Castilla desde el siglo 1x se emplea siem-
pre #é, salvo muy raros arcaismos #d; sélo en los extremos laterales,
en Ledn y en Aragdn, aflora con algtin arraigo el arcaismo #d."” En
vista de esto, debemos pensar que el Mio Cid y la lengua épica en
la primera mitad del siglo x111 usaba todavia #d, por arcaismo con-
servado en la lengua poética ilustre de los juglares de gesta, conser-
vado también en la lengua eclesistica del auto toledano de los Tres
Reyes, mientras que las jarchyas se contentan con el tan vulgarizado
ué, porque eran cantarcillos vulgares en la inculta lengua del substrato
andaluz que llevaba vida pobrisima bajo el peso del superestrato ofi-
cial 4rabe.

Otra dificultad hay en la lectura de las jarchyas, y es la confusion
que los escribas hacen a veces empleando el 7 (concavo-velarizado) lo
mismo para la dental sorda que para la sonora (compérese la vacilacién
soldan-sultan, 1o mismo que con el za: ddrsena y atarazana); asi foto debe
transcribirse zodo; y como matre es indudablemente «madre», también
matrana debe transcribirse «madrana».”™ Con otras consonantes hay
menos vacilacion, pero el guef se transcribe bien como sonora: zangas."™

El tan singular arcaismo hispanico «madrana» («auroray), em-
pleado como término de carifio: «faz de madrana» («cara de sol»), se

s Emilio Garcia Gémez, «Veinticuatro jaryas romances en muwassahas arabes,
1952, pp. 72, 76 y 106.

"6 Véase mis «Cantos romanicos andalusies», 1951, capitulo 9 [p. 187].

"7 Los origenes de las literaturas romdnicas, 1951, capitulo 23.

" No «matrana» segiin Emilio Garcia Gémez en «Veinticuatro jaryas romances
en muwassahas 4drabes», 1952, pp. 109 y I13. En judeo espafiol se cita «matranax»
por «madrugaday; falta precisar su difusién y uso. La 7 pudiera ser pronunciacién
4rabe de ese hispanismo.

"9 Emilio Garcia Gémez, «Veinticuatro jaryas romances en muwassahas arabes»,

1952, p. 121.
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halla mucho en la literatura 4rabe: «un alba como su rostro»,'* «tu
cara parece la luz de la auroran, «tu cara es mi aurora»;™' no obstante,
la mas frecuente comparacién de hermosura es con la luna; escasea la
comparacion con el sol que es lo corriente en espafiol moderno.

Otro muy particular arcaismo hispano es el verbo que defectuo-
samente se transcribe siempre garir; es necesario transcribir garrir
conforme a la acertada interpretaciéon de Garcia de Diego y E. Garcia
Goémez.™ En las jarchyas no aparece el verbo decir que, claro es, no
se habia perdido; pero se prefiere garrir que, sin duda, tenia un aire
familiar; imperativo gar en las jarchyas nimeros 2, 22, 23, 38; garre
en 26; garrid en 4; y léase el infinitivo ga[rr]ir en la nmero 34.

En suma, tanto en la transcripcion de la deficiente grafia arabe o
hebrea como en la interpretacion de las jarchyas, es preciso caminar
siempre con un pie bien sentado en la filologia romanica y el otro en
la filologia arabe.

18. Las jarchyas tradicionales, sson todas mozdrabes? Es notorio que
muchas jarchyas son tradicionales, y de ello se han dado muchas
y buenas razones. Pero hay algunas compuestas por el autor de la
muwaschaha, como la dedicada a Cidiello, ndmero 3, por Jud4 Ha-
Levi, o la dedicada a Jud4 Ha-Levi por Mosé Ben Ezra, namero 12.
Seglin el preceptista Ibn Sand Al-Mulk, la jarchya era comtnmente
inventada por el autor de la muwaschaha, y hemos de creer que esto
sucedia frecuentemente en el caso de estar la jarchya en arabe vulgar,
pero no cuando estaba en «la lengua de los cristianos».

Las llamamos comtnmente jarchyas mozarabes por hallarse redac-
tadas en romance andalusi, pero algunas de ellas estan redactadas
en el romance mas arabizado que usarian los musulmanes, como
las nimeros 6, 29 y 30, citadas arriba (capitulo 11 [p. 303]).

En suma, si estas jarchyas las queremos llamar mozarabes, enten-
damos que muchas estin escritas por musulmanes que hablan la

2 Henri Péres, La poésie andalouse en arabe classique au xte siecle, 1937, p. 425.

' Ibn Quzm n, Cancionero de Aben Guzmdn, 1933, nameros §8 y 115.

> Emilio Garcia Gémez, «Nuevas observaciones sobre las jaryas romances en
muwassabas hebreasy, 1950, pp. 161-163. Comparese con Joan Corominas, Dicciona-
rio Critico-Etimoldgico de la Lengua Castellana, 1954, «garrir.
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lengua de los mozarabes y que otras estan en el dialecto hispanico
propio de los judios espafioles. Por esto creo que es preferible lla-
marlas jarchyas andaluzas, andalusies o del Andalus.™

A los musulmanes latinados en la lengua y en la tradicién lirica
pertenece el ambiente urbano que en otro lugar dejamos notado
como particularidad de estos cantos, y otras costumbres, por ejem-
plo, la del raguib o «guardador» que ellos insertaron en la tradicién
cristiana.

Esta tradici6n cristiana, sobre la que se fundan la muwaschaha
y el zéjel, era antigua tradicién de la Bética, cancién popular glo-
sada en estrofas tristicas, que transportada a la lengua arabe intro-
dujo en ella esas dos nuevas formas liricas hasta hoy vigentes en el
mundo 4rabe.

19. Influjo romanico sobre la livica drabe en el Andalus. Esa lirica mozarabe,
tan ajena en sus temas a la lirica arabe clasica, tuvo fuerza suficiente
para emparejarse con ésta. Las circunstancias politicas le ayudaron.
A fines del siglo 1x, en el Andalus dominaba la escuela del gran cantor
oriental Ziryab (792-852), que, emigrado en la corte de Abderrah-
man II, habia perfeccionado en ella su ladd, afiadiéndole una quinta
cuerda, y en la corte andaluza habian quedado sus dos hijas propa-
gando aquella brillante escuela.”™ Pero, bajo el reinado de Abdallah
(888-912), el emirato de Cérdoba pasaba una crisis de ruina; por
todas partes surgian nacionalismos independientes: 4rabes, berbe-
riscos, sobre todo hispanos renegados y mozarabes en Badajoz, en
Toledo, en Zaragoza; Alfonso III, aliado de estos insurgentes, anun-
ciaba en Oviedo el fin total de los sarracenos en Espaiia; a las puer-
tas mismas de Cérdoba, Omar Ben Hafstin mantenia una rebeldia de
renegados y cristianos que duré treinta y ocho afios (879-917); y en
Cabra, dentro de la regién dominada un tiempo por este nacionalista
Omar, que mas hablaba en romance que en 4arabe,™ en Cabra, digo,
tenemos la patria de Mocdddam (quiza un hispano islamizado) in-

3 Compérese con mis «Cantos romanicos andalusies», 1951, capitulo 19 [p. 211].

" Bibliografia en JuliAn Ribera, La miisica de las Cantigas, Madrid, 1922, p. 56
y siguiente, y p. 63 b.

5 Véase mi Origenes del espaiiol, 1929, nimero 87.
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ventor de la muwaschaha,”® asi que la invencién de este poema
bien vemos no ser otra cosa sino una reaccién nacionalista de los
hispanos andaluces que, a fines del siglo 1x, quieren sacudir el yugo
de la cancién 4rabe oriental, magnificada por Ziryab; quieren usar
«esquemas métricos descuidados e inusitados en arabe, cogiendo
expresiones Vulgares 0 en romancen, segin dice Ben Bassim.*’

El mismo Ben Bassim nombra tres poetas, todos cordobeses (muer-
tos en 940, 1022 y 1028), que perfeccionan la muwaschaha y compli-
can su versificacion.'®

Con Mociddam de Cabra, y con sus continuadores cordobeses,
el canto lirico del Andalus ha cortado sus vinculos con Bagdad y
con Medina; olvidado muy mucho de Ziryab, obedece a su gusto
nacional en el que preponderaba la Andalucia de Cérdoba y Gra-
nada,” donde en boca de mozarabes y musulmanes hispanos, venia
de herencia romano-visigoda un canto de mujer donde predominaba
el canto de la doncella que hace confidencias a su madre, tema bien
extrafio a la lirica 4rabe.

Ese cantarcillo en la lengua de los mozarabes o en el 4rabe vulgar
de los musulmanes hispanos, ;es lo inico que Mocaddam tomé de la
lirica popular o tomé también la forma métrica de glosar ese cantar-
cillo? Damaso Alonso vacila; cree que la forma estrofica del zéjel no
es camino para la cuestién de origenes, pues todo el interés reside
en la jarchya o villancico, y, sin embargo, por otra parte, también
cree posible que la glosa del cantarcillo se hiciese ya en el canto
mozarabe.°

% Otra tradicién da por inventor de la muwaschaha a Mohamad ben Mahmud,
también natural de Cabra (véase Samuel Stern, «Vers finaux en espagnol dans les
muwassahs hispano-hebraiques», 1948, p. 29). Se trata de una misma persona,
segln observa Nykl en «Sobre el nombre y la patria del autor de la muwai$aba»,
1034, p. 221.

7 Traduccién de Garcia Gémez en «Una pre-muwassaba atribuida a Aba Nuwasy,
1956, p. 312.

¥ Véase mi «Poesia drabe y poesia europear, 1938, p. 350 y siguientes.

0 Henri Pérés (La poésie andalouse en arabe classigue au xte siécle, 1937, pp. 392-
393) ve cobmo en el siglo X1 la misica propiamente andaluza toma, por inspiracién
popular, la fisonomia que hoy tiene.

1% Damaso Alonso, «Cancioncillas de amigo mozarabes», 1949, pp. 333 v 346.
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20. Origen del estrofismo drabe, sel tasmit? Por razones histéricas también
dudan los arabistas. J. Ribera creia que Mocaddam habia tomado
también de la lirica roménica la divisién estréfica del poema, ya que
la estrofa con su cambio de consonantes es contraria a la casida arabe
siempre monorrima. Sin embargo, A.R. Nykl objeta que la division
estrofica pudo surgir dentro de la misma métrica arabe, pues hay
un ejemplo, aunque Gnico, en el divan del poeta 4rabe persa Abt
Nuwas (fines del siglo vIII), una cancién baquica en que cada verso
largo lleva tres rimas internas distintas de la monorrima final de
todos los versos, y en el primer verso son todas las cuatro rimas
iguales, de modo que el esquema es a-a-a-a, b-b-b-a, c-c-c-a, etcétera
(14 versos). Garcia Gomez, segin hemos dicho (capitulo 8 [p. 292]),
publicé y tradujo esta cancién, titulindola «una pre-muwassahay,
sin decidirse a afirmar ni a negar si la estructura estrofica de la
muwaschaha es o no de origen puramente 4rabe; se trata de una
casida con tasmit, esto es: cada uno de sus versos esta dotado de tres,
cuatro o mas rimas internas, de modo que esto convierte cada verso
en una estrofa de versitos cortos.

Esta rara casida de Aba Nuwas llamémosla mas bien un pre-zéjel,
y no una pre-muwassaba, pues llevaba una sola rima semejante a la
«vueltar del zéjel, mientras la muwaschaha lleva como vuelta varias
rimas, tantas como tiene el cantarcillo en sus varios versos rimados
y en sus hemistiquios o periodos no rimados, diferencia esencial,
ya que Ben Bassim nos dice que Mocaddam construia sus estrofas
sobre el cantarcillo vulgar, esto es, sobre las varias rimas que el can-
tarcillo contenia; y esto es tan verdad que las muwaschahas estan tan
calcadas sobre el cantarcillo que toman para sus rimas no sélo las
rimas, sino las cadencias del cantarcillo privadas de rima.""

La casida con wsmit de Abti Nuwas puede considerarse como
un poema estrofico, pero de un sistema de estrofas desconocido en
Occidente antes de los siglos XI-X11, pues tiene la particularidad que

B! Véase, por ejemplo, la muwaschaha de Ibn Baqui de Cérdoba estudiada por
Emilio Garcia Gémez en «Muwassaha de Ibn Baqi de Cérdobay, 1954, p. 43; repre-
sento por ab y de cuatro cadencias, sin rima, del estribillo, que es un distico, abc-
dec; el tristico de las mudanzas tiene rimas internas, fgh-feh-fgh, v la vuelta es abe-dec;
asi en las cinco estrofas.
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todas las estrofas de la casida llevan en su ltimo verso una misma
rima. Asi, en la casida de Abi Nuwas, cada uno de los 14 versos de
veinte silabas se convierte en una estrofa de versitos pentasilabos
con el cuarto verso de rima unisonante: bbba, ccca, etcétera; y a pesar
de ser este rasmit inico en el divin de Aba Nuwas, y a pesar de su
rareza, pues Garcia Gémez no cita sino otro ejemplo del siglo x11,"*
nos inclinariamos a considerarlo inspirador del cuarto verso de
«vuelta» del zéjel, pues en realidad la monorrima de la casida explica
perfectamente la vuelta unisonante de todas las estrofas del zéjel,
unisonancia extrafia a la estrofa tristica latina medieval; una supo-
siciébn por mi antes acogida de que en la Bética o acaso en toda la
Romania existiese el tristico con «vuelta»,” no ha recibido apoyo
ninguno en descubrimiento alguno que se haya hecho. De modo que
se nos presenta como hipdtesis de gran verosimilitud que el inven-
tor del zéjel sumo la casida monorrima con smit de cuatro miem-
bros, méis el tristico con estribillo neolatino-bético; la vuelta seria
arabe, el estribillo serfa romanico y el tristico serfa a la vez arabe y
romanico.

Pero surge una dificultad histérica. Tenemos que explicar antes
la muwaschaha, y después el zéjel; a esto nos obliga el texto de Ben
Bassam, escrito a comienzos del siglo X11, y seglin ese texto, com-
binado con las muwaschahas que conocemos, la vuelta o gufl de la
muwaschaha es seguramente de origen roménico, pues reproduce
todas las rimas y cadencias del markaz, jarchya o estribillo popu-
lar, totalmente extrafio a la métrica y a la gramatica drabe. La jarchya
o markaz es el fundamento, segn Ben Bassim; la jarchya es la que
lanz6 a Mocaddam por el camino de la estrofa y de los metros cortos
y quebrados o desiguales; la casida con zasmit no puede explicar
los versos desiguales y multiples de la vuelta propia de la muwas-
chaha. Un literato tan erudito como Ben Bassim, para nada se acuer-
da del zasmitz.

' Un tasmit de cinco rimas (cuatro internas), llamado zajmis, es mas frecuente:
bbbba, cceca, etcétera. Garcia Gomez cita ejemplos desde fines del siglo X1 en «Dos
notas de poesia comparaday, 1941, p. 406 y siguiente; trata también de rsmit que
incluye versos de poeta ajeno, procedimiento tardio que ahora no nos interesa.

133 Véase «Poesia drabe y poesia europear, 1938, pp. 389-390, y «Cantos roméani-
cos andalusies», capitulo 29 [p. 242].
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Nos lleva también al origen romanico, del estrofismo en la muwas-
chaha-zéjel, el considerar que, siendo la muwaschaha una glosa o
repeticién métrica de la jarchya estribillo, en sucesivas estrofas enca-
bezadas por sendos tristicos monorrimos, la reiterada glosa de un
estribillo por medio de sucesivos tristicos monorrimos era forma
corriente en la himnologia latina eclesidstica; entonces lo tnico que
inventé MocAddam fue, en vez de la repeticién mondtona del estri-
billo detras de cada tristico, como hacia el canto popular y eclesias-
tico de la Bética, poner una exacta imitacion de las rimas y las caden-
cias del estribillo, insertando el estribillo sblo en la Gltima estrofa.
La muwaschaha es, pues, un perfeccionamiento artistico del canto
popular del simple tristico con estribillo. El canto popular de danza
que es coral, repitiendo el estribillo tras cada estrofa, no es grato al
canto cortesano o docto que es monddico y el estribillo se suprime
o se modifica. En el mismo uso eclesiistico se observa la tendencia a
dar variedad a la monétona repeticion del estribillo; un rezo, De com-
mendatione cuinscumgue anime, manuscrito del siglo X procedente acaso
de San Gall, consta de 23 estrofas compuestas de un tristico monorri-
mico asonantado, seguido de un estribillo cuyo primer verso se varia
siempre, aunque siempre termina en la palabra «Deus»:™

Benedicte sante Pater
qui regnas in trinitate
tu dona in terra pacem.
Benigne fortis Deus,
tibi commendo animam meam,
tu creasti eam.

Caelos fecisti gloriare,
domine, per tuum natalem,
fac nos gaudentes celebrare.
Clementissime Deus,
tibi commendo animam meam,
tu creasti eam.

Representando por letras maytsculas los versos del estribillo que
se repiten inalterados, tenemos el esquema cccABB, dddaBB, eceaBB;

'3 Citado por Aurelio Roncaglia en «Laisat estar lo gazel», 1949, p. 87.
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si como se altera el verso primero del estribillo se mudan los otros
dos, tenemos: dddabb, etcétera, que es el esquema de la muwaschaha.

El zéjel nace de la muwaschaha, no repitiendo en la vuelta o gufl
de cada estrofa todas las rimas de la jarchya-estribillo, sino s6lo una.

21. Difusion de las jarchyas romdnicas y del zéjel en Espaiia. La muwasch-
aha, en el siglo x1, se halla extendida por todo el Andalus. Entre las
jarchyas conservadas pertenecen a este siglo las de Ben Ubada, de la
corte de Almeria, nimeros 22, 27 y 37; la de Ben Al-Muellim, visir
del rey de Sevilla, ndmero 28; las de Al-Kumayt, de Badajoz, nimeros
32y 50; las de Ben Arfa Rasuh, nimeros 44 y 45; la de Ben Labbun, de
Valencia, nimero 49 (es el Aben Lupon de la historia cidiana); la
de Ben Al-Labbana, de Denia, namero 43 (autor de otras muwascha-
has sin jarchya romanica, en loor de Motamid de Sevilla, anteriores
a 1091);" la de Ben Malik, de Zaragoza, ntimero 44; la de Al-Yazzar,
de Zaragoza también, nimero 41; las del Ciego de Tudela, name-
ros 21, 23, 26 y 36. Y, en este siglo XI, ya los poetas hebreos imita-
ban a los arabes, seglin vemos en Yosef el escriba que celebra al visir
del rey de Granada, con la jarchya ntimero 18, anterior al afio 1042.
Me parecen pocos estos autores que usaban jarchyas en romance,
porque la muwaschaha habia alcanzado en el siglo X1 un extraordi-
nario desarrollo, siendo cultivada por multitud de poetas que daban
a sus estrofas muy variada complicaciéon de rimas.”® Es de esperar
que se descubran mas jarchyas romanicas, y quiza los hallazgos mas
valiosos se hagan entre los poetas hebreos que naturalmente prefe-
rirfan la jarchya en romance, lengua suya familiar.

Al lado de la muwaschaha se cultiva, es de suponer que desde los
dias mismos de Mocaddam, el zéje/, igual sustancialmente en su ver-
sificacion a la muwaschaha, pero mientras ésta se puliment6 dentro
de la gramatica del arabe clasico, el zéjel se abandoné al arabe vulgar
hispano, mezclado con algunos romanismos, por lo cual fue més deses-
timado y no fue acogido en las antologias tanto como lo fue la muwas-

'3 Sobre la complicada versificacién de estas muwaschahas de Ben Al-Labbana,
véase «Poesia drabe y poesia europear, 1938, p. 357.

136 Véase la resefia de los poetas que hace Julidn Ribera en La miisica de las Can-
tigas, 1922, pp. 66-68.
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chaha; pero siempre era uno de los tres estilos que los mas habiles
poetas del Andalus cultivaban: la casida, la muwaschaba y el zéjel. >

En el siglo x11 el éxito de las dos formas liricas hispanas, con sus
siete variedades métricas, va en aumento, cultivadas por la mayo-
ria de los literatos musulmanes del Andalus, que se esmeraban en no
dejarlas caer en desuso; de un poeta de Sevilla, Al-Haitam, se cuenta
que dictaba improvisadamente a tres copistas a la vez, al uno una
casida, al otro una muwaschaha, al otro un zéjel.”® Los poetas que nos
dan jarchyas romanicas en el siglo x11 son Abu’l-Qasim, de Maynis,
la nimero 46; Al-Sayrafi, la ndmero 47; Al-Khabbaz, de Murcia, la
namero 38 y la nimero 48; Ben Ruhaym, de Levante, la nimero 8;
Ben Baqi, de Cérdoba, las niimeros s, 8, 41 y 42; el Leridi (de Lérida,
reconquistada en 1149), que vive en el reino moro de Murcia hacia
1147-1172, la nimero 36. A este siglo pertenecen también casi todos
los poetas hebreos: Mosé Ben Ezra, de Granada, jarchyas 12, 13 y 41;
Juda Ha-Levi, con sus 11 jarchyas, nmeros 1-11; Yosef Ben Zaddic,
de Cérdoba, la niimero 14; Abraham Ben Ezra, la nimero 15.

Del zéjel no suelen dar noticias los escritores arabes, pero ya
vemos que era muy cultivado por los mismos autores de muwascha-
has. Por fortuna se conserva un Divdn, o coleccién de 149 zéjeles, del
cordobés Ben Cuzman (muerto en 1160).

22. Exito en el mundo drabe. La preceptiva de 1bn Sand’l-Mulk. En la pri-
mera mitad del siglo x1 la cancién hispano-arabe estaba extendida
por el mundo musulman. El gran te6logo, historiador y poeta cordo-
bés Ben Hazam, en su Risdla o Epistola sobre la excelencia del Andalus,
escrita entre 1035 v 1048, aduce el texto del historiador Ben Galib,
quien cita entre los méritos de los espafioles «el haber inventado las
muwaschahas, de las cuales gustan tanto las gentes del Oriente, que
se han dado a imitarlas».”

57 Henri Péres, La poésie andalouse en arabe classique au xte siécle, 1937, p. 84.

¥ Véase Juliin Ribera, La miisica de las Cantigas, 1922, pp. 68-71. Para las varias
formas métricas usadas por los autores, véase «Poesia arabe y Poesia europear, 1938,
pp- 354-360.

59 En Al-Makkari, Analectes, 1855-1861, vol. II, p. 10s. Para la fecha de la Risdla,
véase Miguel Asin, Abenbdzam de Cordoba y su historia critica de las ideas religiosas,
1927, vol. I, p. 273.
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Los zéjeles, a pesar de su forma antigramatical, también eran
muy gratos por su llaneza y facilidad. El tnico manuscrito en que
se han salvado los 149 zéjeles del cordobés Ben Cuzman es orien-
tal, copiado probablemente en Bagdad en 1243 (adquirido por el
Museo Asiatico de San Petersburgo en 1825), notable testimonio de
la duradera fama que el poeta de Cordoba tuvo en el Oriente. Este
manuscrito de Bagdad nos quiere decir que no era ciertamente fan-
tasiosa jactancia la frase en que Ben Cuzman se gloria de que su z¢jel
namero $4 resuena en todo el Iraq, o la que remata el ntimero 65,
con igual alabanza: «Mi precioso zéjel se canta en el Irag; jesto es
estupendo! Otros versos nada valen junto a mi donaire».

Bagdad era el suefio dorado de todo poeta que se sentia desaten-
dido en el Andalus. Otro genial cordobés, nuestro ya conocido Ben
Baqji, bohemio vagabundo que sufria la avara incultura de los gober-
nantes almoravides, se consuela en decir que el Iraq le recibiri con
los brazos abiertos.’+

Muchos literatos de Espafia emigraban al Oriente, haciéndose all4
admirar e imitar, y promovian all4 colecciones de muwaschahas y de
zéjeles andaluces que servian de modelo junto a las formas clasicas.™'
El egipcio Ben San&’l-Mulk (1155-1211) formé una famosa antolo-
gia de muwaschahas precedida de un arte poética, cuya parte inte-
resante para nosotros es la que da preceptos sobre el final de la com-
posicién: «La jarchya debe estar compuesta en lenguaje incorrecto,
callejero, con expresiones populares y lenguaje infantil ... En la mayo-
ria de los casos deberd emplearse el lenguaje de los nifios pequetios
y de las mujeres y de los hombres y mujeres borrachos ... La jarchya
puede estar en lengua aljamia (esto es, espafiola), pero a condicién de
que esa aljamia sea ampulosa, petulante, ininteligible. La jarchya es
el aroma de la muwaschaha, su sal, su aztcar, su almizcley.

Se cita por todos este pasaje, como procedente de la mas docta
preceptiva, pero se rehuye citarlo por extenso porque chocan algu-

1o Al-Makkari, Analectes, 1855-1861, vol. II, p. 303.

“ Julidn Ribera, La miisica de las Cantigas, 1922, pp. 73-75.

2 Traduccion de Alois Richard Nykl en «La poesia a ambos lados del Pirineo
hacia el afio 1100», 1933, p. 388; compdrese con Samuel Stern, «Vers finaux en espa-
gnol dans les muwassahs hispano-hebraiques», 1948, p. 304, y Emilio Garcia Gémez,
«La lirica hispano-arabe y la aparici6n de la lirica romAnica», 1958, p. 313.
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nas extravagancias. Yo traté de explicarlo, sin comprenderlo, hasta
ahora que, conociendo las jarchyas, veo que el «lenguaje de los nifios
pequefios» en que insiste Ben Sani, y que tanto me ha intrigado
siempre, alude, sin duda, a la forma infantil mamma tan repetida en
docenas de jarchyas, en vez de «madre», usual en los villancicos;
el lenguaje «de mujeres ..., de borrachos ..., ininteligible», es el de
las canciones de amor, que el egipcio sélo estimaba como jerigonza
sonora. En fin, que San&’l-Mulk no sacé de las hermosas canciones de
habibi mas provecho que el hallarlas ininteligibles.

El crédito de este preceptista fue muy vario en el mundo arabe. Ben
Jaldtn nos dice que Ben Sana’l-Mulk fue uno de los pocos orientales
que podian componer en estilo andaluz sin dificultad, pero el mame-
luco Ben Hasan Ben Azikir, reuniendo otra antologia de muwasch-
ahas y zéjeles, hace un juicio adverso: después de resefiar copiosa-
mente los poetas que en Espafa cultivaron esos géneros, al enume-
rar los escritores egipcios y siriacos que han imitado ese sistema
de canciones, nombra el primero al cadi San4’l-Mulk, afirmando que
a él han recurrido muchos para enterarse de esta materia, siendo asi
que era muy ignorante del secreto de ese sistema lirico."

San&’l-Mulk nos comprueba lo que antes dije de no ser las jar-
chyas mozarabes materia exportable. El interés de esta lirica anda-
luza, en cuanto a su influjo histérico, reside en la métrica y en la
musica, no en la jarchya. El influjo que las muwaschahas pudieron
ejercer en Oriente debe ser estudiado con atencién, pero en princi-
pio ya vemos que el sencillo encanto de las jarchyas romanicas que-
daba incomprendido. Las jarchyas en 4rabe vulgar son las que acaso
podran revelar algtin influjo del ideario mozérabe. Es una indagacién
de alto interés que estd por hacer. Garcia Gémez ha emprendido
felizmente la comparacién de las estructuras estroficas arabes con
las espafiolas y ha encontrado multitud de combinaciones métri-
cas iguales en arabe vulgar y en espafiol medieval, estudio que pro-
mete proseguir;™ la métrica puede dejar dudas sobre quién imita a

'3 «Poesia arabe y poesia europea», 1938, p. 348.

" En Julidn Ribera, La miisica de las Cantigas, 1922, p. 73 b, y Disertaciones y Opiisci-
los, 1928, vol. I, p. 102, l4mina 3.

s Emilio Garcla Gémez, «Una pre-muwassaba atribuida a Aba Nuwasy, 1956,
Pp- 331-333.



LA PRIMITIVA LIRICA EUROPEA 331

quién; el ideario quizé dara resultados mas claros en otro orden de
cosas. Pero el estudio debe hacerse para precisar debidamente esta
extraordinaria propagacién mélica andaluza cuyos efectos se perpe-
tan hasta hoy.

El granadino Ben Said (1208-1274), que vivi6 en Oriente, nos
certifica que el éxito de que se alababa Ben Cuzman continuaba, sin
decaer, un siglo después de muerto el poeta cordobés: «Los zéjeles de
Ben Cuzmany, dice, «los he oido cantar mas en Bagdad que en las
ciudades del Occidente». Hoy la estrofa del zéjel contintia usindose
en todo el mundo islamico, desde Marruecos hasta el Afganistan y
el Pakistin; en algunas partes, en Marruecos y en Tlnez, perdura
recuerdo de que esas canciones proceden de Espafia, pues conservan
el nombre de canto andaluz (al-pind al-andalusi), «cantos granadinos» o
«palabras de Granaday (kalam Garndta)."*o

23. Exitos y latencias del canto andaluz en dos mil afios. Ese grande y per-
durable crédito gozado por el canto andaluz en el imperio 4rabe nos
lleva a considerar este singular éxito en relacién con otros seme-
jantes, y lo hacemos sin necesidad ninguna, pues no tiene utilidad
inmediata para nuestra argumentacién; lo hacemos nada mas por ser
altamente increible para el individualismo.

El tradicionalismo se funda en una experiencia segura sobre la
enorme perduracién de una actividad tradicional en estado latente,
oculta a través de varios siglos, dando sélo a largos intervalos alguna
sefial de vida. Por eso no tememos ahora relacionar esa difusién del
canto lirico de Cérdoba y Granada por todo el imperio arabe, con la
gran boga que, en el imperio de Roma, alcanz6 el canto de las famo-
sas muchachas andaluzas, puellae Gaditanae; las canciones de la alegre
Cadiz, la iocosa Gades, eran de gran moda, lo mismo entre los jove-
nes elegantes que en las reuniones de los graves magistrados o en el
popular estruendo de las saturnales, seglin nos informan Marcial,
Juvenal, Estacio y Plinio en los altimos decenios del siglo 1 y pri-
meros decenios del 11. Pero ademés debemos asociar estos dos epi-

46 Véase en Julidn Ribera, La miisica de las Cantigas, 1922, pp. 74-75, abundan-

tes noticias; y semejantemente H. Péres, La poésie andalouse en arabe classique au Xte
s
siecle, 1937, p. 393.
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sodios, el arabe y el romano, con el vuelo que por todo el imperio
hispanoamericano toma en la época moderna el «cante andaluz» en
multiples formas de sevillanas, peteneras (de Paterna, en Cadiz), mala-
guedias, granadinas, etcétera, etcétera, y sus continuadoras acriolla-
das, guajiras, habaneras de Cuba, malagueiias de México, tangos argenti-
nos, siirillas (seguidillas) de Chile, etcétera.'

Y todavia puedo afiadir otro caso muy olvidado, que aparece en
la antigiiedad, mas de dos siglos antes de la gran moda de las puellae
Gaditanae en Roma. Sabemos por Estrabén (I, 3, 4) que, cuando,
ciento veinte afios antes de Cristo, Eudoxo de Cizico flet6 varias
naves en Cadiz para buscar camino por el sur de Africa a la India,
«embarcé muchachas cantoras, médicos y otros técnicosy, y se hizo
a la mar. Es decir, en CAdiz, las cantoras eran consideradas como
indispensable valor para un trabajoso periplo, antes que los médi-
cos y los pilotos.

Es preciso hacerse a la idea de que algunos caracteres colecti-
vos son asombrosamente perdurables, y uno de ellos es la singular
inspiracion mélica del pueblo andaluz, poderosamente atractiva. El
imperio musulman abarcaba muchas regiones de la Peninsula, pero
eran Cordoba y Granada las que difundian sus canciones, no Zara-
goza ni Toledo; a Roma no iban las «puellae Tarraconenses», ni las
«Gallicienses», aunque la mujer gallega sobresale también en apti-
tud de canto; pues, cuando la genial excelencia del canto andaluz la
tenemos documentada igualmente en cuatro notables casos, a través
de mas de dos mil afios, debemos ver esos discontinuos momentos
intimamente relacionados por una excepcional tradicién mélica viva
y continua en Andalucia, aunque latente durante la mayor parte del
tiempo.

Hace aflos quise mostrar que, si las aladas cancioncillas andalu-
sies glosadas por poetas arabes y hebreos volaban por todo el cielo
de Espafa, sin embargo, su éxito se debia a la perdurable geniali-
dad mélica de «la eterna Andalucia». Al individualismo puede pare-

7 Véase Gilbert Chase, La Miisica de Espaiia, 1943, capitulo XVII («La musica
hispanica en las Américas»); conclusién general es que «la musica hispanoameri-
cana no es tanto el resultado de la influencia hispana sobre la base indigena como
la consecuencia de la influencia indigena sobre la base espafiola» (p. 281).
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cer absurdo el buscar relacion entre tres episodios tan separados: las
puellae Gaditanae en Roma, la cancidén cordobesa en el Iraq y el valor
moderno del cante andaluz. Hoy, sin que aquello importe nada al
problema de Guillermo IX de Aquitania, aunque si a los principios
tradicionalisticos en general, he querido insistir en la relacién entre
esos tres momentos, afadiéndoles, en lo moderno, el éxito del canto
andaluz en el imperio hispanoamericano y, en lo antiguo, el caso de
Eudoxo de Cizico. La mente individualista flaqueara, sentira vér-
tigo ante esta eterna Andalucia de dos mil afios, con largos siglos
de latencia entre esas solas cinco manifestaciones; esta bimilenaria
continuidad la creer concepcidn ultra-absurda del tradicionalismo.
Pero yo pido que se busque otro modo de explicar el reiterado apa-
recer de estos cinco extraordinarios testimonios del valor excepcio-
nalmente (nico de los cantores andaluces, con exclusién de todos
los otros cantores de Espafia; no se hallara otra explicaciéon que la
de cinco casualidades; hemos de creer que, a lo largo de veinte siglos,
cinco veces se engendrd de nuevo sobre el suelo de la Andalucia un
nuevo pueblo con una notable aptitud para el canto que los distin-
guié sobre todos los otros pueblos de Espafa y les dio gran fama
fuera de su tierra. Esta quintuple formacion de un pueblo musico-
logo, formacién cinco veces casual, sin ninguna causa comn, es cosa
absurda, bastante mas increible, por oponerse a la buena légica, que
la conservacién bimilenaria de un caricter colectivo.

Ahora, sentado este poder difusor del canto andaluz, no creo que
nadie pueda mirar como cosa increible que el canto cordobés, a la
vez que se difundia por el Oriente, ejerciese notable influjo en Occi-
dente.

24. Espaiia y la Occitania en los siglos x1 y x11. Comencemos por notar
que la Espafa cristiana mantenia con la Occitania relaciones muy
intimas en los siglos XI y XII.

Los Pirineos, lejos de ser barrera de incomunicacién entre los
pueblos que separa, fueron, desde la prehistoria, red caminera de
infiltraciones a un lado y a otro, asi que, por ejemplo, gran parte del
sur de Francia es de abolengo ibérico; pero, en los siglos x1 y x11, la
relacion entre las dos partes separadas fue de extraordinaria compe-
netracién cultural, que se refleja vivamente en la vida politica. Esta
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mayor comunicacién entre el Norte y el Sur comienza por iniciativa
del gran rey de Navarra Sancho el Mayor (1000-1035), el cual, titu-
landose rex Ibericus, se empeiid en estrechar las relaciones de Espafia
con Francia y con Roma, relaciones bastante relajadas bajo la hege-
monia del floreciente califato de Cérdoba en los siglos anteriores.
Los hijos y los nietos de Sancho, hechos reyes de Castilla, continua-
ron este empefio, que se manifiesta en una activa intervencién de
elementos franceses en la vida civil y eclesiistica de Espafia y una
correspondiente réplica espafiola.

1. Los monjes de Cluny, agentes de la politica del Papa, intro-
ducen en la Peninsula el rito romano, desterrando el de la Espafia
de San Isidoro; y esto es en Navarra desde 1022; en Castilla, desde
1077. En 1085 un monje cluniacense, Bernardo de Sedirac, ocupa la
sede arzobispal de Toledo, recién conquistada, y este prelado, en
1096, trae otros cluniacenses, todos, como él, procedentes del sur de
Francia, territorios de la lengua de oc, los cuales ocupan las princi-
pales sedes de Espaiia, incluso la recién creada de Valencia del Cid.
Esta inmigracién de clérigos languedocianos ejercié gran influjo en
los intercambios de la vida cultural, pues estos inmigrados venian
con una aureola de superior ilustracién —«viros litteratos» los califica
el arzobispo de Toledo en su Historia— e igualmente, el cluniacense
que el Cid hizo obispo de Valencia es caracterizado por el cantar del
héroe diciendo que era «bien entendido de letras». Como ejemplo
de réplica espafiola debe citarse, a comienzos del siglo xi1, la escul-
tura del timpano del monasterio cluniacense de Moissac, inspirada
en miniaturas de la alta Edad Media espafiola.

2. Matrimonios regios. Los reyes de Espafia solian casarse con
sefloras nobles espafiolas. Contra esta endogamia, Alfonso VI tuvo
sucesivamente cuatro mujeres extranjeras, de las cuales s6lo se cono-
cen bien dos, y ésas eran, no de la familia real francesa, sino de gran-
des sefores del sur de Francia: Inés, en 1074, hija de Guillermo VIII,
duque de Aquitania, era hermana del trovador; y Constanza, en
1080, hija de Roberto, duque de Borgofia, venia de la tierra en que
radicaba la abadia de Cluny. Dos borgofiones, sobrinos de esa Cons-
tanza, Ramoén y Enrique, casados con dos hijas de Alfonso VI, esta-
blecen dinastia borgofiona en los reinos de Castilla y de Portugal.
Otra hija bastarda de Alfonso VI casé con el conde de Tolosa, Ramén
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de San Giles, y tuvo un hijo, Alfonso Jordan, vasallo de Alfonso VII de
Castilla. El infante Pedro, futuro rey de Aragbn y Navarra, casd
en 1082 con otra hija del ya citado Guillermo VIII de Aquitania. Por
otra parte, los condes de Barcelona contraian matrimonio frecuen-
temente con sefloras de la Galia gética, de Carcasona y Narbona;
Ramoén Berenguer III, el que fue yerno del Cid, casa en 1112 con
Dulce, condesa de Provenza, con lo cual en este condado se establece
una dinastia catalana, dinastia que también se entroniza en Aragon
en 1137. Alfonso II de Aragbn (1162-1196), miembro de esta fami-
lia catalano-aragonesa-provenzal, fue rey trovador que cant6 el amor
cortés en estrofa de tristico complicada con una vuelta doble, ddda-
daada.™®

3. Expediciones militares de sefiores franceses, principalmente
del Sur, en auxilio de la reconquista de la fronteriza cuenca del Ebro.
La primera importante fue la cruzada predicada por el Papa, que
tuvo por resultado la conquista, efimera, de Barbastro en 1064.
Siguieron otras expediciones en 1080, 1087, 1097, 1114, I118, 1120
(Ia de Guillermo el Trovador) y algunas posteriores hasta 1212.

4. Relaciones feudales frecuentes, de las que sélo recordaremos
algunas. Ya en el primer tercio del siglo x1, Sancho el Mayor tuvo por
vasallos algunos sefiores de Gascufia. Alfonso VII, coronado empe-
rador de Leon y de Castilla (1135-1157), tuvo por vasallos a Ramén
Berenguer IV de Barcelona, a Alfonso Jordan, conde de Tolosa, y a
varios magnates de Gascufa, de Poitiers, Mompeller y otros, hasta el
rio Rédano, asi que el juglar gascon Alegret le puede llamar con razén
«el duefio del Occidente» («lo seinhor de cui es Occidentz»); otro
juglar gascén, Marcabr(, en dos sirventesios de 1137 y 1143, trata
de avivar el interés de los seflores franceses por la guerra antialmo-
ravide que sostiene este emperador hispano. Por su parte, Ramén
Berenguer IV recibe el vasallaje del vizconde de Carcasona (1150).
El hijo de este Ramon, el rey Alfonso II de Aragén, el Trova-
dor, hereda el ducado de Provenza (1166) y el condado de Roselléon
(1172); recibe el vasallaje de Bearne (1170) y de Bigorra (1175). No
se puede dar mayor comunidad de vida politica entre el norte y el
sur de los Pirineos.

' Manuel Mila i Fontanals, De los trovadores en Espaiia, 1889, p. 268.
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El hijo de este Alfonso Trovador, Pedro II de Aragbn, cufiado y
aliado del conde de Tolosa Ramén VI, murid en la batalla de Muret
(1213), defendiendo la causa de los herejes albigenses y, con él, acaba
el gran predominio catalano-aragonés en el mediodia de Francia y
acaban también las pretensiones de independencia que la Occitania
alimentaba frente a la Francia del norte.

5. Colonizacién comercial francesa. En estos siglos XI y XII se
establecen en Espafia negociantes franceses que ocupan barrios o
calles enteras de diversas ciudades espafiolas. En Toledo, reconquis-
tado en 1085, los inmigrantes franceses fueron tan numerosos, que
en los fueros de la ciudad de 1118, 1137 y 1174, los pobladores «fran-
cosy figuran al lado de los «castellanos» y de los «mozarabes». En el
camino que va de Roncesvalles a Santiago muchas ciudades sabe-
mos que tenian barrio de francos, seglin algunos documentos nos lo
dicen ya en las siguientes fechas: Estella, en 1090; Logrofio, en 1095;
Burgos, en 1103; Pamplona, Puente la Reina, Sahagln, etcétera.’®
Estos franceses avecindados en tierra espafiola nos llevan a pensar no
solo en influjo de Espafia sobre la poesia lirica francesa, sino también
sobre la épica. Es por todos aceptado que la chanson de geste Anseis de
Cartage se escribi6 por persona que conocia perfectamente el camino
de Santiago y que adaptdé al ciclo carolingio la leyenda espafiola del
rey Rodrigo; persona, sin duda, muy relacionada con estas colonias
de francos. Es también indudable, segin Gast6én Paris vio ya, que
la Chanson de Mainet se inspira en la historia real de Alfonso VI, des-
terrado en Toledo en 1072; y yo creo, con fundamento de absoluta
firmeza, que la primera redaccion del poema fue hecha por quien
conocia bien la topografia de Toledo y de sus alrededores, quiz4 un
franco vecino de esa ciudad.’®

2. Primeras noticias de la difusion del canto hispano-drabe en Occidente. El
canto lirico del Andalus que tanto se propagé por el Oriente, influy6
también en ese Occidente hispano-occitanico. No nos da noticia

' Consultese con precaucién y compulsa la bibliografia de Prosper Boissonnade,
Du nouvean sur la «Chanson de Roland», 1923, p. 66. Sobre las colonias en el camino de
Santiago, véase mi Poesia juglaresca y origenes de las literaturas romdnicas, 1957, p. 256.
1% Véase mi estudio «Galliene la belle y los palacios de Galiana en Toledov,

1041, p. 79.
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ninguna la literatura latina, que entonces era sumamente pobre. En
cambio, la literatura 4rabe, siempre tan fértil, nos da preciosas noti-
cias de los primeros tiempos en que los castellanos y los occitanos
mostraron gusto y aficién por el canto lirico arabe.

El médico cordobés Ben Al-Kattani hacia frecuentes viajes a la
Corte del conde de Castilla Sancho Garcia (995-1017), tanto por
la medicina como por el mercado de esclavas cantoras, a las que él se
jactaba de adoctrinar maravillosamente. Un dia, segin cuenta Ben
Bassam a comienzos del siglo X11, en el salén del palacio (de Burgos),
habia varias danzarinas y cantoras musulmanas, regaladas al conde
por el califa de Cérdoba Suleimin Ben Al-Hakem (1012-1016). La
condesa hizo sefia a una de ellas, la cual tomé un ladd y cant6 unos
versos: «;Por qué la brisa llega a mi como soplo mezclado de per-
fume? Es que viene del pais amigo, como aliento aromatico de la
amada que me inspira una dulce pasién...». Junto a la sefiora cristiana,
estaban varias sirvientes, cautivas hermosisimas, y una de ellas, al
oir los versos, rompi6 a llorar. Ben Al-Kattani se acercd a ella, pre-
guntandole la causa de su llanto. Ella respondi6: «Esos versos son
de mi padre, Suleiman Ben Mihran, de Zaragoza; yo estoy cautiva
hace mucho y en todo este tiempo no he vuelto a saber nada de mi
familia». H. Péres sac del olvido esta anécdota para mostrar como
entre los cristianos del norte de Espafia cundia el gusto por las can-
toras musulmanas; pero ese episodio que todos repetiamos nada
mas que para eso, tiene un interés mayor, notado por A. Roncaglia.
Esos versos, esa brisa que el poeta respira gozoso porque viene del
pais querido, es topico muy comin en la poesia drabe desde tiempo
antiguo y es totalmente extrafio a las literaturas clasicas griega y
latina; luego lo vemos difundido en la poesia trovadoresca, donde,
justamente sirviendo también de exordio, como en la poesia del poeta
de Zaragoza, aparece en una canciéon de Bernart de Ventadorn, en
otra de Peire Vidal, en varias otras canciones provenzales y fran-
cesas y hasta en el cantar de gesta Le charroi de Nimes, verso 830."'

s Anécdota en Ben Bassim (véase Henri Péres, La poésie andalouse en arabe classi-
que au xte siécle, 1937, p. 386). Véase también Aurelio Roncaglia, «La lirica arabo-ispa-
nica e il sorgere della lirica romanza fuori della Penisola iberica», 1957, pp. 338-342. Le
charroi de Nimes es cita aportada por Martin de Riquer. Yo hallo el tema del aura men-
sajera en un romance carolingio. Bien decia el gitano que en este mundo lo sabemos
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He aqui un ejemplo brillante y convencedor de influjo lirico del
Oriente sobre el Occidente. En ¢l se dan todas las circunstancias ape-
tecibles. En una fiesta palatina de Burgos, hacia el afio 1015, el topico
del voluptuoso respirar el aura que sopla de la tierra amada promueve
una emocionante escena; es de suponer que Ben Al-Kattani tradujese
a los invitados de la fiesta condal los versos del poeta arabe de Zara-
goza, causantes de la triste escena; nos sentimos tentados a imagi-
nar que el tema vagd ya entonces en cantos cristianos hasta que los
trovadores lo recogieron. Pero jcuintas otras ocasiones habria des-
pués para que el topico se infiltrase en los cantos romanicos! Lo que
parece indudable es que las famosas cantoras cordobesas introduci-
rian ya a comienzos del siglo X1 algunas modalidades de su arte en el
norte de Espana.

Otro dato muy importante hallamos, siempre en la literatura
arabe. Nos referimos a cuando fue conquistada Barbastro en 1064 por
el ejército del Papa, compuesto principalmente de varones norman-
dos y del sur de Francia. El gran historiador cordobés Ben Hayyan
nos transmite una anécdota en la que vemos un conde de los cru-
zados, duefio de una casa de la ciudad conquistada, escuchando a
una de sus cautivas que entona una cancién arabe al son del latd; el
conde, sonriente, da muestras de gran embeleso, como si entendiese
la cancidn, cosa dificil, aunque él ya chapurreaba el arabe; y era tal el
agrado que de esa y otras varias cautivas recibia, que no quiso ceder
ninguna a un mercader judio encargado de pagar un cuantioso res-
cate por algunas de ellas. El mismo Ben Hayyan nos dice que de
estas cautivas (cuya mas preciada habilidad era el canto) se llevaron
de Espafia los conquistadores de Barbastro muchos miles; al capi-
tan de la caballeria del Papa, se dice, cupieron mil quinientas jove-
nes. Otro historiador dice que fueron regaladas al emperador de
Constantinopla 7.000 de estas muchachas.”

todo entre todos, pero aqui, quien mas ha sabido, es Roncaglia. No tengo presente el
trabajo de Scheludko de 1928 («Beitrige zur Entstehungsgeschichte der altproven-
zalischen Lyrik»), en que objeta hallarse en la poesia balgara el tema del aura men-
sajera de amor (véase Reto Bezzola, Les origines et la formation de la littérature courtoise,
1960, p. I91); ese ejemplo, por ser moderno, carece de valor argumentativo.

> En Reinhart Dozy, Recherches sur Phistoive et la littérature d’Espagne, 1881,
PP- 341, 344 Y 348.
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Ahora bien, este capitan de la caballeria era el padre de Gui-
llermo el Trovador, el duque de Aquitania, Guillermo VIII, y fue
parte tan principal en la empresa del Papa, que los documentos pri-
vados de sus dominios de Lemosin, de Turena, de Poitou, fechaban
ese afio 1064, atribuyendo al «glorioso duque Guillermo» la memo-
rable conquista de Barbastro.”* Esas 1500 cautivas (aunque esté
exagerada la cifra) que se llevé el gloriosisimo duque, serian repar-
tidas por las cortes sefioriales de los vasallos de todas aquellas tie-
rras, y es imposible que no hayan influido en propagar la lirica ara-
bigo-hispana entre los languedocianos, que sentirian el fascinador
encanto de la masica andaluza, como lo sentia aquel conde que no
quiso admitir el rescate de ninguna de sus esclavas.

Estas anécdotas nos dejan ver como el exdtico canto arabe ejer-
cia entre los pueblos cristianos una accién oral, difusa, dilatada en
el tiempo y en el espacio. Esta accién debi6 de intensificarse en el
tltimo tercio del siglo X1 bajo el reinado de Alfonso VI, el emperador
de las dos religiones, como le llamaban los musulmanes; entonces se
sucedieron los dos matrimonios de este rey, uno con la hermana de
Guillermo IX el Trovador y otro con la protectora del monasterio
de Cluny; en ese final del siglo X1 fue mas intensa que nunca la
afluencia de cluniacenses en Espafia, asi como la de colonos francos,
y fueron frecuentes mas que nunca grandes expediciones militares.

26. Guillermo IX de Aquitania y el ambiente hispano. Si pensamos en el
primer trovador conocido, Guillermo IX, duque de Aquitania, nos
encontramos con que su padre, Guillermo VIII, el conquistador de
Barbastro, el importador de esclavas cantoras, cas6 dos hijas suyas,
segtin dijimos, una con Alfonso VI de Castilla y de Leén, en 1071, v
otra con Pedro de Aragén, en 1082. Guillermo el Trovador, nacido
en 1071, pasa sus primeros afios bajo la impresion de estos parentes-
cos hispanos. Sucede a su padre en 1087, cuando ¢l tenia dieciséis
aflos, fecha en que muchos de sus vasallos toman parte en la estéril
cruzada francesa promovida por la alarma que causé en la cristian-
dad la espantosa victoria almoravide sobre Alfonso VI, en Badajoz.

'3 Prosper Boissonade, Du nouvean sur la «Chanson de Roland», 1923, p. 27 (las
citas que se refieren al duque son las del nimero 6 y no las del 7).
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En 1101-1102 Guillermo tomé parte en la Primera Cruzada, lle-
vando una penosa vida en Siria. También participé en las guerras
antislamicas de los reyes de Espana, después de la fracasada expedi-
cién de 1087, pues sabemos que pasé varios meses del aflo 1120 en
Aragdn, con 600 caballeros vasallos, en ayuda de Alfonso el Batalla-
dor, y tomo parte en la victoria de Cutanda contra los almoravides
(junio de 1120). Después de muerto Guillermo, en 1127, continda su
descendencia en sefialada relacién con Espafia: una hija suya cas6 en
1132 con Ramiro el Monje, sacado de su monasterio y hecho rey de
Aragén para que no se extinguiese el linaje de los reyes aragoneses;
y el hijo del Trovador, Guillermo X, sabemos era devoto de la pere-
grinacién al Apéstol de Espaiia, por el hecho, muy resonante enton-
ces, de haber muerto repentinamente en la catedral de Santiago, de
Galicia, el Viernes Santo de 1137. Es muy probable que el Trovador
peregrinase también en Galicia, como devocién de familia, porque
de un antecesor suyo, Guillermo III, consta que todos los afios hacia
peregrinacién a Santiago o a Roma. En fin, vemos que Guillermo IX,
el Trovador, por persistente tradicién familiar, era un predestinado
a la hispanofilia, y vivi6 en relacién familiar o amistosa con sucesi-
vos reyes de Castilla y de Aragdn.

Para creer, como algunos suponen, que fue en la cruzada a Tierra
Santa (1101-1102) donde Guillermo IX pudo conocer la poesia hispano-
arabe, es preciso no pensar en la realidad histérica que unia a la Oc-
citania con Espafia, formando una unidad casi nacional sélo rota en la
batalla de Muret; es preciso no pensar en el botin de Barbastro ni en
que el Trovador tenia genio «jocundo, faceto y ajuglarador, segtin nos
dice Orderico Vital,"* genio que le haria precoz buscador de diversio-
nes exdticas, y no habria de esperar a sus treinta afios para ir cruzado a
Oriente y descubrir alla la existencia del canto 4rabe de los zéjeles.

Que Guillermo IX imita los zéjeles nos los dice alguna compa-
raciéon con Ben Cuzmin. Pero entiéndase bien que tomamos a Ben
Cuzman como punto de comparacién por ser el autor de quien, por
raro acaso, se conservan muchos zéjeles. Guillermo pudo descono-
cer todos los zéjeles de ese poeta cordobés, su contemporaneo; no

'+ Véase Pio Rajna, «Guglielmo, conte de Poitiers, trovatore bifronte», 1928,
pp- 353 y 360.
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se trata de imitacion particular y concreta; lo que Guillermo imita,
ademas del metro, es el tono y el estilo habitual del género zeje-
lesco, tal como lo pudo observar en la tradicién oral que venia de los
poetas del siglo x1 —Al-Ramadi, Ubada, Ben Numara— y de los nume-
rosos autores de muwaschahas con jarchya espafiola o de multitud
de efimeros zéjeles perdidos.

27. Dos canciones zejelescas de Guillermo IX. La cancién quinta de Gui-
llermo, «Farai un vers pos mi somelhy, tiene tema completamente
zejelesco, mucho mas zejelesco que su estrofa, que estd muy evolucio-
nada, aaabxb, ccedyd, etcétera, perdiendo la unisonancia de la vuelta (la
conserva Ben Cuzman, namero 138, aaabxb, ccchxb); pero el tema
desarrollado por Guillermo es zejelesco puro. El poeta, tomandose
a si mismo en burla, cuenta como, yendo de viaje, pas6 en casa de dofia
Inés y de dofia Ermesenda ocho dias en una obscena aventura, de la
que queda muy averiado. Este era tema de tipo corriente en los zéje-
les, como se ve en varios de Ben Cuzman, donde él se complace en
presentarse bajo aspectos comicos en aventuras que le suceden, ora
con una mujerzuela que encuentra en un viaje (nmero 84); o con una
hermosa que le cita y le hace quedar en ridiculo (nmero 87); o con
la mujer de un vecino (nimero 20); 0 en obsceno encuentro con una
bailarina berberisca (niimero 90). Si en su cancién quinta Guillermo,
poderoso magnate, sefior de un estado mas grande que el del mismo
rey de Francia, finge un episodio de viaje como el de cualquier poeta
errante, no lo hace reflejando su propia intimidad, sino llevado por
la imitacién de un género poético preexistente muy popularizado.

La cancién séptima de Guillermo, «Pus vezem de novelh floriry, es
también en todo un zéjel; en sus temas y en su estructura. Su versifica-
cién nos presenta un tristico mas tres versos de vuelta con dos rimas
unisonantes en todas las estrofas: aaabab, ccchcb, dddbdb, etcétera,™s como
los zéjeles (por ejemplo, aaabxb-ccchxb en Ben Cuzman, nimeros 123,
138, 141, 142, etcétera). Comienza con una evocacion de la primavera,

'3 El segundo verso de la vuelta, quinto de la estrofa, rima con las mudanzas,
cosa habitual en Francia, en Galicia y en Castilla, pero en Ben Cuzman sélo ocurre
accidentalmente; véase «Poesia drabe y poesia europear, 1938, 373-375, y antes 358,
z&jel 141 de Ben Cuzmin.
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con muchos zéjeles de Ben Cuzman (nameros 28, 71, 78, 80, etcé-
tera); el comienzo del canto amoroso, con una evocacién naturista,
ha mostrado Frings que es un rasgo abundante en la lirica de todos
los pueblos, desde los cantos egipcios mil quinientos aflos antes de
nuestra era; pero aqui se trata de una primera cancién del Occidente
que evoca concretamente a la primavera en metro zejelesco, igual al
de la poesia arabigo-hispana. Expone luego Guillermo la doctrina del
amor cortés, tan corriente en zéjeles y casidas: resignacién ante los
disfavores de la amada; encomio de la «obediencia», de que luego
hablaremos; y termina con una transicién brusca pasando el poeta al
elogio de su propia cancién, y al envio de la cancién y del elogio a un
amigo o amiga de Narbona, «mon Esteve». Era habitual en el zéjel,
casi preceptiva, esta divisiéon en dos partes inconexas entre si: una,
que desarrolla facecias, lances o temas morosos; y otra, dedicada al
loor de un personaje y de los propios versos. Ben Cuzman tiene 81
zéjeles que contienen dedicatoria a un personaje y 43 en que el poeta
se alaba a si mismo.

28. La estrofa zejelesca en Guillermo IX y demds trovadores. Entre las 11
canciones de Guillermo IX conservadas, todas sin estribillo, hay, ade-
mas de estas dos que, por su contenido, se relacionan con el género del
z€jel, otras cuatro que estan versificadas como los zéjeles:**° en estro-
fas compuestas de un tristico monorrimo de rima diversa en cada
estrofa, seguido de una «vuelta» con rima unisonante igual en todas
las estrofas. La forma mas simple es la de la cancién 11 de Gui-
llermo IX, aaab, ccch, dddb, etcétera, forma que tienen 105 zéjeles de
Ben Cuzman (ntmeros 1, 2, 5, 7, etcétera). En las otras dos cancio-
nes la vuelta consta de tres versos, dos de los cuales son con rima
unisonante en todas las estrofas. Las canciones nimero 4 y 8 son de
esquema aaabab, cccheb, etcétera, como la nimero 7; la ndmero 6 tiene
cuatro mudanzas, en vez de tres, aaaabab, ccccheh, ddddbdb, etcétera,'s
como el zéjel 133 de Ben Cuzman aaaabb, cccchb, etcétera...

'3 Para los zéjeles sin estribillo, véase mi «Poesia drabe y poesia europear, 1938,
pp- 358-360y 390-392. Los zéjeles de Ben Cuzmin tienen todos estribillo, pero los
citamos aqui por no tener a mano alguno en que el estribillo falta.

'57 Para el segundo verso de la vuelta con rima igual a la mudanza, véase la nota
pentltima [p. 361, nota 188].
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Los trovadores de la primera mitad del siglo x11 siguen usando la
estrofa zejelesca sin estribillo, pero mucho menos que Guillermo. Cer-
camoén, entre sus siete poesias, tiene una, el planto a la muerte de Gui-
llermo X, el hijo del Trovador, peregrino en la iglesia de Santiago en
1137, con monorrimo y vuelta, aaaaab, cccccbh, etcétera. Marcabri, que
florece entre 1133 y 1147, y que estuvo en la corte de Alfonso VII,
emperador de Leon, en 1143, us6 antes de venir a Espafia otras varieda-
des de la estrofa andalusi, ofreciéndonos, entre sus 43 canciones, siete
—aaab la nimero 23, aaabab 1a nimero 29, etcétera—, advirtiéndose en
la ntimero 6 una novedad, pues sus catorce estrofas no tienen la vuelta
unisonante en todas las catorce, sino s6lo dos a dos. Rudel, contempo-
raneo de Marcabr(, no tiene en sus seis canciones ninguna zejelesca.

Después de los trovadores de la primera generacion, la estrofa
zejelesca entra en desuso, pero todavia se ven algunas muestras de
ella a fines del siglo, como en Blondel de Nesle, que usa la mudanza
con doble rima o seis versos adadadb, complicacion rara en los trova-
dores, pero usual en rondeles franceses, lo mismo que en canciones
portuguesas, castellanas e italianas, y muy comtn en Ben Cuzman
(ndmeros 39, 42, 46, etcétera). Todavia en Peire Cardenal, en el
siglo XIII, se encuentra alglin caso de aaab, ccch, etcétera...

En suma, la métrica de Guillermo IX, a comienzos del siglo xi1,
es notablemente mas zejelesca, arcaica, que la de Cercamoén en el
segundo cuarto de siglo. La estrofa zejelesca ocurre en algo més de la
mitad de las canciones del duque de Aquitania; la otra mitad menor
usa estrofas de dos clases: tercetos unisonantes y sextillas de dos y
de tres rimas cada una. Esto supone que, antes de Guillermo, exis-
tia en el dominio provenzal una tradicién mélica no muy rica en
formas, y que en este momento, en el siglo X1, se difundio, arrolla-
dora, la moda del canto andalusi.

En el segundo cuarto del siglo X11, mientras la estrofa zejelesca
va perdiendo terreno, aparecen nuevas combinaciones no zejelescas.
Cercamén tiene ademas de las sextillas, tres canciones con estrofas
de siete versos, y una cancién con estrofas de nueve versos. Marca-
brii usa mucho las octavillas. Rudel tiene una cancién en sextillas,
cuatro en septillas y una en octavillas. Los trovadores que vienen
después, en la segunda mitad del siglo x11, enriquecen la métrica, y
el tristico zejelesco cae en olvido entre los poetas doctos, pero sigue
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viviendo en la cancién popular con estribillo, tanto en el sur como
en el norte de Francia; es decir, continiia viviendo en la tradicién
oral popular, que es de donde procede.

29. Nace la jactancia de auntor frente a la andnima. La influencia de la lirica
arabigo-andaluza en la trovadoresca, tan visible respecto a la estrofa
de tipo zejelesco, atin es mas clara en los temas tratados en la can-
cién. Hemos visto dos poesias de Guillermo de Aquitania ajustadas a
la preceptiva poética del zéjel, y también en los trovadores de la pri-
mera generacion se encuentran casos semejantes.

Choca desde luego que Guillermo alabe lo bien hecha que estan
laletra y la melodia de su cancibn; una alabanza asi, es siempre rara,
pero lo mis chocante es que el alabarse sea un habito en los tro-
vadores de la primera generacién. ;Cé6mo pudo engendrarse este
tan extrafio y decadente habito alabancioso, en el momento mismo
de nacer una literatura? Cuando antes no aparece poeta ninguno,
surgen ahora, a comienzos del siglo XI1, unos poetas que no se enva-
necen de ofrecer alguna novedad de forma o de fondo en su cancién,
como se envanecen los iniciadores del mester de clerecia en Espafia
(«mester traigo fermoso ... a silabas cuntadas, ca es grant maestria);
los trovadores no elogian un arte nuevo, sino el talento del autor que lo
practica. Claramente se ve que no se alaban de una nueva técnica
poética; se jactan simplemente de acierto personal en el arte cono-
cido de todos, recibido por herencia. Nace con estos primeros trova-
dores el orgulloso personalismo del autor, y nace ayudado por imi-
tacion de los poetas arabes que cultivaban el viejo género zejelesco,
entre los cuales pudo surgir la extravagante moda del autor siempre
vanaglorioso, fanfarrén, moda inconcebible entre los autores anéni-
mos precursores de Guillermo IX.

Rudel se alaba de que su cancién es buena; él nunca fallé en ella y
todo, en ella, est4 bien; el que la cante, ha de cuidar no quebrarla ni des-
pedazarla. Raimbaut d’Orange acaba su cancién con arrogante reto:
«desde que Adan tragé la manzana, no hay un trovador que al lado
mio valga un ribano, y si alguien me quiere desmentir, yo le venceré
en desafio». Y lo mismo que estos tres grandes sefiores, el pobre juglar
Alegret es también engreido: «yo soy el que sabe escoger las palabras
més convenientes, y si hay loco que me contradiga, venga, que Alegret
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le convencerdy». Otro gran poeta, gran juglar, dice igualmente: «;Oid
mi canto como se mejora! Marcabri sabe acordar los versos y la melo-
dia tan bien, que nadie puede reprender una sola palabra».™* Todos,
lo mismo poetas aristécratas que plebeyos juglares, dan comienzo a
la literatura provenzal sujetos ya a una moda arraigada, que es la del
z€jel floreciente en Andalucia y en el Oriente desde el siglo X, y cuyos
versos finales solia consagrarlos el poeta a un auto-elogio: «Mi zéjel
excelente es oido en el Iraq, los versos de otros no valen nada junto a
mi donaire» (Ben Cuzman, niimero 65); «Todos me alaban y bien lo
merezco; mis zéjeles son graciosos y fuertes, y los de los demas son
trabajos de Job, sin gracia ni fuerza» (nimeros 24, 30, 61 y 69); «;Qué
z€éjel he compuesto! Es una maravilla; yo tengo ingenio natural...»
(ntimero 97). La misma inquietud que Rudel respecto a los que repi-
ten mal la cancibén: «Mis versos se repiten y comentan ... hacen con
ellos atrocidades, destrozandolos y corrompiéndolos» (niimero 27); el
mismo gusto en acabar el zéjel dando el autor su nombre y ata-
cando a sus rivales, como imitan Alegret y Marcabri: «A ti viene Ben
Cuzman con lo méas original que se ha dicho» (nimero 46); «todo este
z€jel es un encanto; Ben Raschid, con ser tan inteligente, no podra
hacer otro igual; son famosos los zéjeles de Ben Cuzman, pero éste es
el més fino» (nmeros 134, 4, 122, etcétera); ya dijimos que hay mas
de cuarenta zéjeles de Ben Cuzman con auto-alabanza.

30. Semejanzas varias. El amor cortés. Otra coincidencia decadentista,
también muy extrafa, entre los primeros trovadores y los poetas del
z€jel, es la obscenidad. La poesia popular no es habitualmente obs-
cena, y nunca lo es una literatura incipiente. Sorprende ver que el
primer trovador conocido, Guillermo IX, tiene tres canciones porno-
graficas, que Cercamoén tiene algln rasgo desvergonzado, que Mar-
cabra emplea vocablos de procaz groseria, que Raimbaut d’Orange
usa el equivoco obsceno; todo esto es inexplicable, si no es por imi-
tacion de los zéjeles pornograficos. Estos rasgos cinicos desapare-
cen en la poesia trovadorica posterior, prueba de que obedecen a una
presion externa.

"% Citas precisas en Jeanroy, La poésie lyrique des trounbadours, 1934, vol. II, p. 15;
en la pigina 16, razonable critica hecha por Giraut de Borneil.
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Guillermo IX, en sus canciones niimeros 2 y 3, se queja del gar-
dador que custodia la mujer deseada; lo mismo ocurre en trovado-
res siguientes hasta Marcabra. Y ese gardador es personaje idéntico
al ragib o «vigilante» —el marido, un rival, un guardiin asalariado—
que aparece frecuentemente como un estorbo del amor, en la poesia
clasica 4rabe, en los zéjeles y en las jarchyas de las muwaschahas. El
desaparecer este personaje después de Marcabra prueba que se le
acogi6 en la literatura (y quiza en la vida prictica de las cortes cris-
tianas) por pasajero influjo musulman.'

El nombre de la dama no se expresa sino por un senbal, esto es, un
seudbénimo alegorico o gracioso; Guillermo usa «mon Bon Vezi» («mi
Buen Vecino»); otros trovadores usan «mon Fin Desir» («mi Fino
Deseor), «Mais d’Amic» («Mas que amigo»). Jeanroy no halla uso
semejante en ninguna otra literatura, pero, en la literatura 4rabe, se
hace lo mismo desde la época anteislamica."®

Notable es también la division de la cancién en las dos partes ya
dichas: en la primera, una escena alegre, escabrosa, un tema amoroso,
una satira social, etcétera; en la segunda, con transicién brusca, el
poeta se dirige a un protector o a un amigo, o alaba su propio talento.

Jeanroy se siente impresionado por algunas semejanzas de éstas,
que Ribera habia apuntado ya en general, y dice que le convencerian
a no ser que ve la poesia arabe situada en los antipodas de la poesia
cortés, tan gravemente apasionada, tan noble, tan discreta.’”" Estas
palabras, escritas en 1934, son hoy insostenibles y lo eran ya entonces
en gran parte. Ya se habian entonces publicado los estudios de M. Asin
sobre la doctrina amorosa de Aben Hazam (1927);* luego se publico
el estudio de H. Péres sobre la poesia andaluza del siglo x1 (1937).'

' Bibliografia y observacion que rechaza la remota semejanza con el custos pue-
llae de Ovidio en «Poesia 4rabe y poesia europear, 1938, p. 399 [p. 134].

' Alfred Jeanroy, La poésie lyrigue des troubadours, 1934, vol. I, p. 317; H. Péreés,
La poésie arabe andalouse en arabe classique au xte siécle, 1937, p. 417. «Prélogo» de Nykl
en Ibn Quzm n, Cancionero de Aben Guzmdn, 1933, p. XLVII y siguiente.

1" Alfred Jeanroy, La poésie lyrigue des troubadours, 1934, vol. I, pp. 72-73.

' Miguel Asin Palacios, Abenbdzam de Cordoba y su historia critica de las ideas
religiosas, 1927.

'S Henri Péres (La poésie andalouse en arabe classique au xte siécle, 1937, pp. 400-
428) se abstiene de toda comparaci6n con la literatura cortés.
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Estos poetas andaluces, en arabe clasico, mejor que los orientales,
exaltan el amor idealizado; la unién de las almas méis hermosa que
la de los cuerpos; el ennoblecimiento por el amor sin recompensa;
el servicio amoroso humilde y rendido; la superioridad tirinica de
la amada; el sufrimiento gozoso en los desdenes; la delicia del martirio
amoroso; en fin, siempre el amante que se siente esclavo (mamluk)
del amor, segin ya poetizaba el emir de Cérdoba Al-Hakam (muerto
en 822). Estos caracteres no son peculiares de la poesia docta en
arabe clasico, como alguno ha creido; igualmente los maneja el zéjel
en arabe dialectal andaluz: el amante, sin ser correspondido, somete
su vida entera a la tirAnica voluntad de la amada, para que le venda o
le done como un esclavo; los tormentos que la cruel amada causa son
gratos; es suave y dulce la herida del amor; conceptos que se encuen-
tran en Guillermo IX, en Cercamon, en Alegret, en Bernart de Ven-
tadorn, lo mismo que en numerosos zéjeles; Bernart de Ventadorn
permanece fiel a la amada que le desoye, la amara aun después de
muerto y sepultado, lo mismo que tres zéjeles de Ben Cuzméan enca-
recen el amor mas alla de la muerte y de la tumba.®

No todas las coincidencias entre la poesia rabe andaluza y la
occitanica ocurren en los zéjeles que tienen tanto tema com@n con
las casidas; al menos, en los zéjeles conservados, no me son conoci-
dos varios temas que pertenecen a las casidas en 4rabe clasico. Por
ejemplo: el tema del viento mensajero de amor, uno de los casos mas
evidentes de imitacion, que hemos visto cantado en el palacio del
conde de Castilla a comienzos del siglo X1 y luego repetido por tro-
vadores del siglo x11. Otro tema que no encuentro en los zéjeles de
Ben Cuzmin es el del amor a mujer desconocida, nunca vista, o
de tierra lejana, tal como se ve en Guillermo IX, o en Rudel, tema
muy repetido bajo diferentes formas en la literatura 4rabe, en las
novelas de amor persas, y en otras del Oriente."®

"% Abundantes concordancias entre el amor cortés provenzal y el de los poetas
andaluces retino en «Poesia arabe y poesia europea», 1938, pp. 401-406, y algunas
adiciones ttiles en el tomo 190 de la Coleccion Austral, Poesia drabe y poesia europea,
1941, pp. $I-57 [pp- 130 y siguientes].

'% Una variante ya conocida por Ateneo XIII, 35. Reto Bezzola (Les origines et la
formation de la littérature conrtoise, 1960, p. 199) cree destruir el gran valor de esta
coincidencia jcitando un ejemplo de la literatura india!
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Un aspecto muy singular en el amor trovadoresco y en su imita-
dor, el Minnesang aleman, es la asimilacién del servicio amoroso al
servicio feudal. No se ha notado que esto responde, en tltimo tér-
mino, a una habitual y multiforme mezcla de las imagenes eréticas
con las imagenes guerreras, constante en los poetas andaluces, para
quienes la guerra y el amor son los dos polos de la vida viril: las cejas
de un rostro hermoso son arcos de ballesta; la mirada de la amada
inclemente es como espada desnuda que amenaza; la mujer que se
despoja de su manto es como espada que sale brillante de la vaina; el
ansiado abrazo es comparable al cefiirse el guerrero la espada, cuyo
tahali son los brazos de la mujer querida; etcétera.”™ En otra imagen
menos rebuscada, Aben Hazam representa en la espada al guerrero
que siente como el amor doma sus méis duras pasiones: la espada se
ha hecho sierva del bastén, la cautiva gacela se ha tornado leon.'”
Desde muy antiguo, en el siglo v111, el poeta oriental Aben Al-Ahnaf
asimila el servicio de amor al servicio militar, y en la Andalucia del
siglo X1, tanto Aben Hazam como su coetaneo Aben Zaidan desa-
rrollan la idea del amor como un vasallaje, llamando a la amada «mi
sefior» (sayyidy), «mi duefio» (mawldya), siempre asi, en género gramati-
cal masculino, lo cual es posible dada la conocida costumbre de los
poetas arabes que emplean indiferentemente el masculino o el feme-
nino para hablar de la persona objeto del amor.’® Pues bien, esta cos-
tumbre, repugnante para una mente occidental, la vemos seguida
por el primer trovador Guillermo IX que, al inscribirse como servi-
dor feudal de su amada (cancién namero 8), la llama «mi dons», mascu-
lino con pronombre posesivo masculino, y este midons / midonz lo
usan todos los trovadores siguientes como si fuese un sustantivo sélo,
mientras por otra parte emplean a la vez correctamente el femenino
maddona / ma domna.'® Afadanse los senbals masculinos, de los que
Guillermo usa «Bon Vezi» y «Mon Esteve».

1% Citas dispersas en Henri Péres, La poésie andalouse en arabe classigue au Xie siécle,
1937, Pp- 401 ¥ 403, y en mi «Poesia drabe y poesia europea», 1938, p. 403 [p. 136].

7 Ibn Hazm, E/ collar de la paloma, tratado sobre el amor y los amantes, 1952, p. 131.

"% Véase mi «Poesia arabe y poesia europear, 1938, p. 411, nota [p. 144, nota
138], v Henri Péres, La poésie andalouse en avabe classique au xie siécle, 1937, p. 416.

1% Véase mi «Poesia drabe y poesia europear, 1938, p. 403 [p. 137]; menos usado
es el también masculino sidons / sidon («su sefiora, su damay). La nota de Bezzola (Les
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El servicio amoroso exige la obediencia sumisa. Aben Zaidan
escribe: «sé orgullosa, yo me achicaré; manda, yo obedeceré» y la
sentencia arabe, recogida en la Disciplina clericalis, dice «qui amat
obedity. Por esto, Guillermo IX designa al amante con el adjetivo
obedien y aconseja que la practica del enamorado debe ser una gene-
ral obediensa o complacencia a todas gentes en especial a los vezinos de
la amada;™ otros trovadores usan la expresion «obedir amor». Tam-
bién lo mismo que los poetas andaluces del amor hablan de «servir
como un siervon, los trovadores usan el verbo servir y los sustanti-
vos «servidor» y «servizi»; se entrecruzan aqui, sin duda, ideas de la
lirica 4rabe con recuerdos occidentales, sobre todo con el vocabula-
rio feudal, donde obedientia y servitium eran exigidos por el homenaje
dado al sefior. Adaptado asi en gran parte el servicio amoroso a los
términos feudales, pas6 integro al Minnesang aleméan.'”

31. La tradicion mélica oval persiste. La conservacién en los cantos de
danza de los refrains glosados con estrofa zejelesca, en sus varias
formas, lo mismo en el dominio provenzal que en el francés, parece
indicar que la influencia de la tradicién hispano-arabe debié de con-
tinuar después del siglo x1.

Ramoén Vidal de Besala (;1160-12107), un catalin que es trova-
dor provenzal, en sus Razds de trobar, primera arte poética y grama-
tical que se escribi6 en la Romania, para encarecer el uso universal
y espontaneo del canto no sujeto a las reglas y preceptos del ver-
dadero arte, dice que todo el mundo canta, sean nobles o burgue-

origines et la formation de la littérature courtoise, 1960, p. 309) es inexacta en decir
que la poesia arabe emplea «exclusivamente» formas gramaticales masculinas para
hablar de la amada y que nunca da a ésta un falso nombre masculino; en mi estu-
dio «Poesia drabe y poesia europea», 1938, p. 404, nota, cito varios casos contrarios
en Ben Cuzmin, sobre todo el nombre romanico Salvato, aplicado al ser amado, de
quien dice que tiene pechos como manzanas (zéjel nimero 10).

'7° Cancibn séptima: «Pus vezemy; pudiera este rasgo provenir de Publio Ovidio
Nasén, Arte de amar, capitulo 11, vv. 251-260, segln se cree.

"7 Véase mi «Poesia drabe y poesia europea», 1938, pp. 402 y 404 [pp. 132-
133]. Para el vocabulario feudal en Provenza y en Alemania, Frauendienst, Sicherheit
«homenaje», etcétera. Véase Alfred Jeanroy, Les origines de la poésie lyrique en France
au Moyen Afge, 1889, p. 286; Eduard Wechssler, Das Kulturproblem des Minnesangs,
1909; etcétera.
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ses, clérigos o villanos: «totas genz, Cristianas, Jusievas e Sarazinas
meton totz jorns lor entendimen en trobar et en chantar».'”

Catalufia pertenecia entonces al sur del dominio literario proven-
zal, y en Catalufa se ofan los cantos de los tres pueblos lo mismo
que en Toledo, donde la Crénica de Alfonso VII, medio siglo antes,
nos dice que el Emperador de Occidente (como le llamaba Alegret)
era recibido en 1139 por todo el vecindario de cristianos, sarrace-
nos y judios, con canciones, «unusquisque eorum secundum linguam
suamy. Vecindario bien abigarrado, que lo era adn més en la reali-
dad, si tenemos en cuenta que todos los fueros de Toledo, en 1118,
1137, 1174, consideran en el vecindario incluidos «Castellanos, Moz4-
rabes atque Francos», afladiendo los colonos franceses, y omitiendo
moros y judios como colectividades extrafias sin derechos municipa-
les. Sirvanos esto para retener que, en todo el siglo X11, tanto en el sur
del dominio poético provenzal, como en el sur de Castilla, la tradi-
ci6én mélica popular proseguia en la convivencia de cantos hispanos y
franceses con cantos 4rabes y judios, influida, sin duda, por la poesia
de corte, pero todavia influyente.

Podemos, pues, sefialar como limites ostensibles de la coyuntura
para la compenetracion entre la lirica provenzal y la hispano arabe,
de una parte la conquista de Barbastro en 1064, y de otra parte las
Razds de trobar de Ramén Vidal a fines del siglo x11.

32. Reciente opinion popularista. Theodor Frings, Gltimamente, en 1960,
amplia sus ideas sobre el origen de la poesia amorosa, a la vista de
una coleccién de cantos egipcios, de hacia mil quinientos afios antes
de Cristo, publicada por Siegfried Schott.'”

En estos cantos egipcios se hallan unas veinte canciones de don-
cella o de mujer, junto a otras canciones masculinas. Los cantos
suelen comenzar con evocacion de algtn fenémeno de la naturaleza,
como simbolo o alegoria del amor, y sus temas (espera del amante
ausente, despedida, goce del amor, el enemigo, el celoso, una rival)

7 Véase la edicién de las Razds de trobar de Ramén Vidal hecha por P. Meyer,
1877, p. 344 y siguientes.

"% Theodor Frings, Die Anfinge der enropdischen Liebesdichtung im 11 und 12 Jabr-
hundert, 1960.
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semejantes a los espafioles, portugueses, franceses y alemanes, per-
tenecen a un estrato popular primitivo, comin a todos los pue-
blos.” Esta lirica popular se transforma, en mano de los poetas de
corte, en la cancion puesta en boca masculina y se propaga e influye
en Europa.’” Pero el descubrimiento de las canciones de doncella en
la Espana del siglo x1 contradice la vieja opinién de que la més anti-
gua lirica de Alemania, de Portugal y de Italia, deriva de Francia, y
una ojeada sobre varios otros paises muestra que los mas antiguos
cantarcillos alemanes y romanicos son partes de un estrato coman
humano de la literatura mundial, son «la voz de los pueblos en sus
cancionesy, segin decia Herder."”

A este estudio de Frings, rebosante de verdad y evidencia, es
preciso hacer un reparo. Dice el autor: el hecho de que las estro-
fas de mujer medievales pertenecen a un fondo que se extiende a
todos los pueblos del mundo, a todos los siglos y atn a los milenios,
se opone a la investigacion erudita que quiere derivarlas de la lati-
nidad antigua o medieval, o de la poesia hispano-arabe."” Pero aqui
Frings, como muchos otros, desquicia el problema. Hemos aclarado
ya que el problema hispano-arabe discutido en este caso no se refiere
al origen total de la lirica amorosa en Occidente, sino al origen de
ciertos rasgos particulares, sean del cantarcillo, rara vez (el garda-
dor o raquib, el ambiente urbano y las joyas, etcétera); sean, mas bien,
de la glosa en tristico con vuelta donde se tratan temas del amor
cortés. Los cantarcillos encierran un gran valor estético humano,
pero aunque cada pueblo los adapta a gustos muy suyos, reciben a
veces influjo extranjero.

Frings hace comparacién impresionante entre una albada egip-
cia, en tres cuartetas, con otra albada alemana, de mediados del
siglo XII, en tres cuartetas también, y menciona una albada china

"7 Theodor Frings, Die Anfinge der europdischen Licbesdichtung im 11 und 12 Jabr-
hundert, 1960, p. 17 y siguientes.

'%s Theodor Frings, Die Anfinge der envopdischen Liebesdichtung im 11 und 12 Jabr-
bundert, 1960, p. 21 y siguientes.

"7 Theodor Frings, Die Anfinge der enropdischen Liebesdichtung im 11 und 12 Jabr-
bundert, 1960, p. 26 y siguientes.

77 Theodor Frings, Die Anfinge der enropdischen Liebesdichtung im 11 und 12 Jabr-
bundert, 1960, p. 8.
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medio milenio anterior a nuestra era.””® Con esto nos muestra evi-
dentemente que la albada es una forma fundamental en la lirica de
la humanidad, pero con ello no se cierra el paso a la historia cul-
tural que quiere indagar si ese fondo universal recibe o no influ-
jos externos, o si se ha olvidado en un pueblo y revive en él después
por extranjerismo, o si quiere descubrir la fuente inmediata de la
despedida auroral de Romeo y Julieta en Shakespeare.

32. Reciente opinidn individualista. 'Todo el camulo de coincidencias, y
otras mas que aqui no hemos expuesto, entre la poesia drabe anda-
luza y la occitanica, apremian convincentes a quien las considera por
entero, cada una por si y todas en conjunto. Pero prescinde de ellas
el individualismo, hoy dominante en la critica histérico-literaria;
con la més cémoda sencillez, llega a una extremosa simplificacién
de la historia: concentra en un individuo toda una vasta actividad
social, negindola o desvirtuando su carcter.

Ha de afirmar que la literatura cortés es la invencién de un indi-
viduo solo, y para ello su método critico ha de llegar a una maxima
simplicidad, tratando muy en globo y superficialmente los proble-
mas particulares en que se funda la cuesti6én total, pasando por
alto unos, tratando a la ligera otros. En fin, como hoy es imposible
negar el influjo 4rabe, lo que se hace es dejarlo en vago e impreciso o
en duda.

No esté libre de este método R.R. Bezzola en su gran obra sobre
los origenes de la literatura cortés; obra imponente, tres volime-
nes de muy relevante importancia, donde las mas varias cuestiones
de capital interés son estudiadas con vistas originales y exuberan-
te bibliografia;"” esta obra de criterio simplificador nos sirve per-
fectamente como insuperable ejemplar. El amor cortés fue creado
por «intuicién genialy de Guillermo IX; es la «obra de un solo hom-
bre», sin que deba a la poesia drabe nada apreciable en concreto;
aunque es posible que se inspirase en recuerdos del Oriente y de
Espafia, eso no pas6 de ser influencia vaga e imprecisa de una socie-

' Theodor Frings, Die Anfinge der europdischen Liebesdichtung im 11 und 12 Jabr-
bundert, 1960, p. 10.
'7 Reto Bezzola, Les origines et la formation de la littérature conrtoise, 1960.
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dad mas refinada y culta que la sociedad latina.” Mas, por otra parte,
como en realidad esta indecisién resulta hoy ya imposible, rebasan-
dola por un momento, Bezzola afirma también que «ciertamente» la
poesia arabe dio a los trovadores numerosos elementos, lo mismo que
los dieron la poesia grecolatina y la medio latina.”™ Pero después de
esta gran concesion, equiparando el influjo arabe al grecolatino, ahi
acaba todo; nada mis podemos saber sobre nuestro problema.

La intuicién que Bezzola considera en Guillermo consistié en
crear de un golpe una mistica mundana frente a la mistica religiosa.
Algo se habia dicho en este sentido, por Myrrha Lot-Borodine, en
un trabajo que creo desconocido de Bezzola,"™ donde se supone que
los trovadores posteriores a Guillermo se inspiraron en las doctri-
nas misticas de San Bernardo (1126, 1135); por cierto que, si el amor
cortés es anterior, ya en Guillermo, no podemos llegar a compren-
der bien qué triste destino cupo a las altas concepciones del santo en
servir como modelo para exaltar el fingido amor pecaminoso de las
midons. Bezzola piensa algo mas razonable: el caracter sensual, cinico,
anticlerical de Guillermo IX, reacciona con un misticismo mundano
frente al misticismo devoto que, en sus feudos mismos, en la misma
dibcesis de Poitiers, promovi6 hacia el afio 1100 el beato Roberto de
Aubrissel, fundando el monasterio de Fontevrault, donde ingresa-
ban muchas damas de la aristocracia, de la intimidad misma de Gui-
llermo;™ esta réplica mundana al misticismo, trae la exaltacion
de la mujer, a quien se debe fidelidad como encarnacién del Ser
Supremo, mi-dons."™ Prescindiendo de esta altima explicacién que
se descarria por las alturas teologicas, desconectandose de la expli-
cacién debida a los «senhals» masculinos, el suponer una reaccién de
Guillermo frente al movimiento femenino de Fontevrault me parece

" Reto Bezzola, Les origines et la formation de la littérature conrtoise, 1960,
pp. 202-300.

'8t Reto Bezzola, Les origines et la formation de la littérature courtoise, 1960, p. 314.

% Myrrha Lot-Borodine, «Sur les origines et les fins du service d’amoury,
1928, p. 223.

% Reto Bezzola, Les origines et la formation de la littérature courtoise, 1960,
Pp- 294-298.

% Reto Bezzola, Les origines et la formation de la littérature courtoise, 1960,
pp- 302 ¥ 309, nota.



354 RAMON MENENDEZ PIDAL

gran acierto de Bezzola, pero no la tomemos como causa tnica, sino
€Omo concausa.

El simplismo del sistema individualista es radical en prescindir
de los problemas particulares en que se apoya el problema general.
L. Ecker, en 1934, contraponiendo el amor sensual, de posesién, en
Ovidio y el amor de renunciaciéon y conformidad en la poesia 4rabe,
enumera unos veintiocho motivos literarios, comunes a la poesia
arabe, provenzal y alemana. Bezzola los tacha de un plumazo, con-
siderAndolos como simples casos de poligénesis, pues se sirve de un
curioso argumento: muchos de esos motivos se encuentran dispersos
en la poesia panegirica, polémica o erética de la Antigiiedad o de pue-
blos varios que no sufrieron la influencia 4rabe ni la trovadoresca, lo
cual prueba su independencia; no hay un solo motivo que aparezca
Gnicamente en las poesias de los arabes, de los trovadores y de los Min-
nesinger.”™ Argumento increible en favor de la poligénesis indepen-
diente. Si se trata de sentimientos y usos humanos, aunque sean algo
infrecuentes, claro es que forzosamente habran de hallarse dispersos
y esporadicos en géneros literarios varios de cualesquiera pueblos; la
fuerza del argumento en favor de la filiacién reside en la acumulacién
de varios, mas o menos infrecuentes, en un mismo género literario y
en un cierto tiempo dado; esta reunién en conjunto es la que indica
imitacién o derivacion directa. Para destruir el argumento de Ecker
es preciso presentar los veintiocho motivos, o una mayoria de ellos,
en la lirica de los serbios, de los chinos o de cualquier otro pueblo, en
una época dada, usados habitualmente como caracterizadores. Y ten-
gamos presente que, entre los casos que se aducen (los veintiocho de
Ecker o cualquier otra cifra, claro es), hay varios tan raros que pueden
tenerse por Unicos, contra la afirmaciéon de Bezzola; por ejemplo, el
amor lejano por una mujer desconocida que, aunque se cite un ejemplo
en la India, es tema tan peculiar de la literatura drabe como descono-
cido en Occidente; lo mismo sucede con el viento mensajero de amor,
que aunque se le senale en la poesia btlgara (;tomado de la poesia
arabe?) es abundante en la arabe y desconocido en la grecolatina.

' Lawrence Ecker, Arabischer, provenzalischer und deutscher Minnesang, 1934, y
Reto Bezzola, Les origines et la formation de la littérature courtoise, 1960, p. 187.
1% Reto Bezzola, Les origines et la formation de la littérature courtoise, 1960, pp. 187,

nota, y 199.
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Ademis, fuera de ese arbitrario nimero veintiocho, cabe sefia-
lar otras coincidencias entre las mas raras y tnicas, por ejemplo, el
midons y los senbals masculinos, que Bezzola disocia, erréneamente, de
la costumbre de los poetas arabes.”™” Notable también la estrofa zeje-
lesca de tristico seguido de «vuelta», con sus seis variedades, mul-
tiple coincidencia, a la cual dediqué muchas paginas en mi «Poesia
arabe y poesia europea» de 1938; Bezzola desconoce ese trabajo mio,
pero esto no tiene ninguna importancia, dado que conoce los estu-
dios en que Roncaglia valoriza la fuerza convincente de esas multi-
ples coincidencias métricas; pero Bezzola no presta atencién a tales
coincidencias, ni siquiera las menciona.™

En suma: media docena de variedades métricas tnicas, y mas de
dos docenas de motivos liricos particulares, raros o Gnicos, comunes
a la poesia arabe y a la trovadoresca del siglo x11, se echan a un lado,
tras una superficial discusién, o sin discusion ninguna, explicindo-
los a la buena de Dios, por prodigiosa casualidad de la poligénesis.
Tan absurdo ctimulo de casualidades es necesario al individualismo
para ver en Guillermo IX el creador ex nibilo de la literatura cortés,
aislandolo con esmerada antisepsia de la espléndida y poderosa lite-
ratura del Andalus. Treinta coincidencias por casualidad parecen
cosa més verosimil que un influjo 4rabe treinta veces comprobado.

Modalidades distintas del pensar lgico discutiran continuamen-
te. Se sigue creyendo sin la menor dificultad que un amor idealista,
de renunciacién y tormento, puede explicarse con s6lo Ovidio y su
amor de posesioén positivista,”™ y que la exaltacion idolatrica de la
mujer, en forma tan repugnante al espiritu cristiano, surgi6 espon-
tAnea y arraigd en la poesia trovadoresca sin que soplaran los fuertes
vientos del Oriente. No se trata s6lo del detalle de cada caso por si,
sino de una concepcién total muy singular, el amor de renunciacién,
expresado en un imponente conjunto de temas iguales. De una parte,
en la literatura arabe, este amor idealizado responde a sentimientos

"7 Véase al final de nuestro capitulo 30, nota referente a Bezzola [p. 348, nota 169)].

"8 Reto Bezzola, Les origines et la formation de la littérature conrtoise, 1960, pp. 201
¥ 299.

% Amplio observaciones de Lawrence Ecker en mi articulo «Poesia arabe y
poesia europear, 1938, pp. 400-405, y mejor en Poesia drabe y poesia enropea, 1941,
pp. 56-61 [pp. 133-138].
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permanentes, antiquisimos: ya esta representado en la época ante-
islimica en el famoso «amor udri» o amor platénico (de la pequefia
tribu de los Beni Udra) y tuvo después muy intenso desarrollo, sobre
todo desde el siglo 1x, en la poesia ardbigo-andaluza;'*° de otra parte,
en la literatura de Occidente, ese amor cortés entra como una moda,
tan s6lo a partir del siglo X11 en el Languedoc, en Italia, en Alemania
y en Portugal, moda que fue pasajera.

Sin la evolucién de las costumbres feudales con la del espiritu
cortés y caballeresco en las cortes de Poitou, de Tolosa y de Pro-
venza, entre los siglos XI y XII, no se explica, claro es, el surgir de la
complicada lirica occitinica; pero las primeras canciones conserva-
das de comienzos del siglo X11 suponen un influjo de la lirica arabigo-
andaluza, influjo que podemos personificar en las cantoras de Bar-
bastro dispersadas en 1064 por la Aquitania. Las primeras cancio-
nes que poseemos, a pesar de ser obra de un gran aristécrata, nos
dicen que el influjo principal fue el del zéjel mas puramente jugla-
resco; en los autores posteriores ese caricter popularizante se va
atenuando, sustituido por el mas propio trovadoresco.

34. Influjo drabe-andalusi en la Peninsula Ibérica. La lirica de Galicia y de
Portugal fue la primera que, en la peninsula ibérica, tuvo un cultivo
docto. Lo tuvo muy intenso desde los tltimos afios del siglo x11, y
en lengua gallega poetizaron muchos autores castellanos, y aun ara-
goneses, hasta en el siglo xv.

Esta literatizacion se inicia bajo una inspiracién doble; la mas
poderosa fue la provenzal, no de los trovadores de la primera genera-
cién, sino de los de fines del siglo x1r y del x111, de quienes los poetas
peninsulares toman los metros y estrofas varias con los temas del
amor cortés. La otra inspiracién procedia de la tradici6én oral penin-
sular, de la cual pasan a la poesia cortesana los temas de la cantiga
de amigo de «hija y madre», y el uso de las dos clases de estrofas
empleadas en la glosa de las canciones populares.

19° Véase Miguel Asin, Abenbdzam de Cordoba y su historia critica de las ideas reli-
giosas, 19277, vol. 1, pp. 48-53, v Henri Pérés (La poésie andalouse en arabe classique an
xte siécle, 1937) que hemos citado tantas veces. También Emilio Garcia Gémez,
«Dos notas de poesia comparada», 1941, p. 408, el amor udri cantado en Espafia en
el siglo x1, teorizado en el siglo X, y noticias de los siglos X1 y siguientes.
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Estas dos clases de glosas tradicionales muy usadas en Espafia
son la estrofa paralelistica y la estrofa zejelesca en diversas de sus
seis variedades; este tristico zejelesco es, en Galicia y Portugal, menos
usado que el paralelismo, pues solo lo emplean unas 6o cantigas de
las 1.600 conservadas en los cancioneros.”' Esta estrofa de tristico
con vuelta no la toman los poetas gallegoportugueses de los trova-
dores, porque éstos ya no la usaban apenas hacia 1200, y siempre la
usaron sin estribillo, mientras que en los gallegoportugueses predo-
mina la forma con estribillo, prueba de su origen oral tradicional.

En la tradicion lirica de Castilla no se nota influjo provenzal. La
proporcién entre ambas maneras de glosar las canciones populares
es inversa a la observada en Galicia; la estrofa paralelistica escasea
y lo habitual es la estrofa de tristico con vuelta. Los temas son en
gran parte lo mismo que en Galicia, predominando igualmente los
de «nifia y madre», pero conservando otros temas rurales que, en la
literatura gallegoportuguesa, no figuran.

La literatizacién de estas formas, que llevaban larga vida latente
en la tradicién oral, no se hace perceptible sino a partir del siglo x1v,
y es mucho mis débil que en Galicia. El arcipreste de Hita, en su
Libro de buen amor, publicado en 1330, incluye varias glosas hechas
en los diversos tipos de la estrofa zejelesca con estribillo. También
se hallan glosas varias de Juan del Encina y otros autores, pero ya a
fines de esa centuria y en todo el siglo xvI sé6lo circulan glosas an6-
nimas, para canto y danza, dominando ahora los paralelismos sobre
los tristicos, segin hemos visto.

35. Influjo hispano-drabe en Francia ¢ Italia. La estrofa de tristico con
vuelta, olvidada por los trovadores provenzales muy pronto, conti-
nué usindose en los cantos populares de toda Francia, tanto del norte
como del sur, y en ellos se conservé en su forma perfecta, esto es, con
estribillo, propio de cantos corales, especialmente de danza, mien-
tras los trovadores sélo explotaron la forma acéfala, propia para el
canto de un solista o para la lectura. La mayoria de los rondeles, vire-

9 Véase mi «Poesia arabe y poesia europear, 1938, pp. 411-415. Para una vana
objecién de Rodrigues Lapa, véase «Cantos romanicos andalusies», 1951, capitulo
26 [p. 234].
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lais y otros cantos de danza que se conservan en Francia son andni-
mos; pocos hay de autor conocido. Algunos, los mis antiguos, son
de fines del siglo x11; la casi totalidad pertenece al siglo x111 y
siguientes, pues, como poesia popular, logra dificilmente los hono-
res de la escritura. Estos rondeles y virelais toman las varias seis
formas del tristico con vuelta hispano-arabe, prueba de su filiacién
indudable.™>

La estrofa popular oral de tristico con vuelta sblo la encuen-
tro en la literatura profana de Italia en el siglo xv (en la literatura
religiosa la veremos en el x11) empleando el italico verso endecasi-
labo. Lorenzo el Magnifico (muerto en 1492) escribe en este metro
seis de sus quince cantos carnavalescos para las fiestas de Floren-
cia. Maquiavelo (muerto en 1527) tiene también una carnavalada en
estas estrofas. Giuggiola tiene 12 de estos cantos en la misma forma,
que, con varios metros, es también la versificacion de muchas frdzzole
o villanescas.

36. Influjo en la poesia religiosa. En contraste con la poesia profana que
se aparta de lo popular y olvida el tristico con vuelta, la poesia reli-
giosa lo prefiere y lo utiliza para penetrar mas facilmente en el cora-
z6n de todos los fieles. La aplicacién de esta estrofa popular a usos
religiosos venia ya iniciada en la lengua arabe. El famoso mistico Ben
Arabi Mohidin (nacido en Murcia 1165, muerto en Damasco 1240),
en su divan religioso, utiliza la estrofa zejelesca para muchos de sus
cantos devotos musulmanes. Muy poco después sigue ese mismo ca-
mino el Rey Sabio.

La lirica gallegoportuguesa, segn queda dicho, usa muy poco la
estrofa zejelesca: s6lo un 4 por 100 del total de las canciones; por el
contrario, Alfonso X, en sus Cantigas de Santa Maria (primera edicibén
hacia 1265, segunda hacia 1280), entre 402 composiciones, nos da
335 de tipo zejelesco en versos diferentes, desde 7 a 16 silabas, que
son el 83 por 100 del total, y las cantigas de estrofa provenzal o de
otro origen s6lo son el 17 por 100. El metro del zéjel era, sin duda, el
mas popular de todos, el mas cantado. Hasta 278 cantigas estan en
la forma primaria y s6lo §7 en formas secundarias.

> Doy muestras varias en mi «Poesia drabe y poesia europear, 1938, pp. 360- 378.
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Entre las miniaturas que, en los cédices regios de estas Cantigas,
representan las varias clases de juglares ejecutantes de las cancio-
nes sagradas, hay una en la que vemos un juglar cristiano que canta
acompafiado de un juglar moro, los dos tafiendo sendas guitarras.’”
Es una muy oportuna prueba grafica de la compenetracion existente
entre la lirica hispano-arabe y la hispano-romanica aun en el canto
religioso, donde menos la podriamos sospechar. El concilio de Valla-
dolid, 1321, prohibi6 llevar juglares sarracenos a las vigilias de la
iglesia, lo cual indica que la costumbre de llevarlos a las fiestas reli-
giosas era muy persistente.

Fra Jacopone da Todi, diez afios mas joven que el Rey Sabio, hace
espontaneamente lo mismo que el rey de Castilla. La popular estrofa
hispanoarabe sin duda vivia en Italia relegada a la poesia oral desde
no sabemos cuindo, despreciada por la «poesia de arte» como cosa
popular y juglaresca. Sélo en la Umbria y en la Toscana rompieron
con tal desprecio los franciscanos, «juglares de Dios», como ellos se
llamaban, devotos juglares del pueblo y no de las cortes; ellos, en
su fervor religioso, recogieron los metros y las melodias gratas a
las multitudes y las trocaron a lo divino. El Laudario o cancionero
sagrado de fra Jacopone consta de 102 laudes, de las cuales 52, esto
es, mas de la mitad, son de estrofa zejelesca, casi todas de tipo pri-
mario o sencillo. A principios del siglo x1v el laudario de Pisa tiene
también como preponderantes las laudes de estrofa zejelesca. En el
siglo XV, Lorenzo el Magnifico tiene también una cancién religiosa
de este tipo a la que precede la indicacién de que debe cantarse como
una cancién profana: «Cantasi come la cancione delle Forese».™*

37. Espaiia, eslabon entre el mundo drabe y el latino. Como colofén de todo
lo dicho es preciso insistir sobre la tendencia de la critica que quiere
explicar el siglo X11 encerrando su atencion en la cultura latina y
teniendo por inverosimil o por insignificante y prescindible la coope-
raci6én de la cultura drabe. Aduciré, nada mas, dos hechos muy cono-
cidos, pero poco recordados, los cuales evidencian el papel de Espafia
en cuanto asimiladora de esencias 4rabes y transmisora de ellas al

"9 Pagina 148 de esta edicion.
94 Véase mi «Poesia drabe y poesia europear, 1938, pp. 366-367 v 422-423.
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Occidente por el tiempo mismo en que poetizaban Guillermo IX,
Rudel y Marcabra.

En 1106, en Huesca, un notable judio aragonés se bautiza con el
nombre de Pedro Alfonso; entonces tenia ya cuarenta y cuatro afios,
de modo que su actividad literaria cristiana no serd muy posterior:
sera perfectamente coetinea a la de Guillermo IX. Pedro Alfonso
escribe una Disciplina clericalis, titulo que quiere decir «adoctrina-
miento de clérigos o eruditos», libro donde se retinen varios cuentos,
fabulas y anécdotas enlazadas en serie bajo la ficcién de un viejo arabe
que da consejos a su hijo. Esta coleccion que se funda en un desco-
nocido texto 4rabe-hispano es un siglo y medio anterior a las dos
traducciones latinas de otras dos colecciones de cuentos en serie
de origen 4rabe-indio hechas en Europa: el Sendebad (Historia Septem
Sapientium) y el Calila y Dimna (Directorium humanae vitae, por el con-
verso italiano Juan de Capua); es, pues, con mucha antelacién, la pri-
mera que introdujo en Europa la lectura de estas novelitas orientales.

Aparece asi en Occidente por mediacién de Espafia un género lite-
rario nuevo del cual la antigiiedad grecolatina no habia dejado rastro
alguno y que estaba llamado a ser el género mas fecundo de las litera-
turas modernas. Y Europa ley6 la Disciplina clericalis mucho mas que
el Sendebad 'y que el Calila; esa Disciplina se tradujo al francés no s6lo en
prosa, sino también dos veces en verso; se tradujo al gascon, al islan-
dés, al inglés, al aleman, al espafol; todos los novelistas explotaban
el libro de Pedro Alfonso, incluso los mas geniales: don Juan Manuel, el
arcipreste de Hita, Boccaccio, Chaucer, y no sélo los novelistas de las
lenguas modernas, sino también innumerables sermonarios; ejempla-
rios y libros de moral latinos tomaban de la Disciplina materia utiliza-
ble. Cuatro siglos de éxito ininterrumpido hacen de este librito his-
pano-arabe uno de los mas leidos en la Edad Media y piedra angular
en los cimientos de toda la novelistica del Occidente.

Pongamos junto a este suceso otro muy semejante. Pocos afios
después de Pedro Alfonso se inicia en Toledo una escuela de traduc-
tores que operd una fuerte transfusiéon de ciencia arabe en el mundo
occidental; ella vulgarizé en latin los nombres y las obras de grandes
escritores musulmanes sobre filosofia, medicina, matematicas, geo-
grafia, astronomia, derecho; toda la ciencia arabe, fruto del contacto
del orbe islamico con el orbe helenistico y con el indostanico.
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Hacia 1130 comienza esta labor Gundisalvo, arcediano de la cate-
dral de Toledo, con la traduccién del gran filésofo persa Al-Gaz-
zali, nombre vulgarizado en latin Algazel; sigue traduciendo la obra
de otro persa, Aben Sina, latinizado Avicena; el mismo arcedia-
no traduce Aben Gebirol, de Malaga, llamado en latin Avencebrol,
Avicebrén. Con Gundisalvo también hacen traducciones en Toledo
Juan de Sevilla y los extranjeros Gerardo de Cremona y Daniel de
Morley.

Pero el papel mediador de Espafa no se reduce a esta traduccion
de obras cientificas orientales. Entonces, cuando la filosofia 4rabe se
agotaba en Oriente, produce el islam espafiol, en este tan fecundo
siglo x11, media docena de fil6sofos y cientificos de primer orden: Ben
Bagiah, de Zaragoza, en latin Avenpace; Ben Zuhr, de Sevilla, latini-
zado Avenzoar; Aben-Tofail, de Guadix; Aben Rosd, de Coérdoba, esto
es, Averroes, el mas genial de todos; Al-Betrugi, de Cérdoba, cono-
cido por Alpetragius; Aben Maymun, de Cérdoba también, famoso en
Occidente bajo el nombre de Maiménides. Todos estos hispanos desa-
rrollan un neoaristotelismo que influye mucho en el pensamiento
europeo. Traducidos al latin en Toledo, durante el siglo X111, su valor
perdura por mas de cuatro centurias, pues estas obras se publican y
reimprimen en las imprentas de Bolonia, Venecia, Leyden, Basilea,
etcétera, hasta comienzos del siglo xviI.

Y la capital importancia de esta labor, irradiada desde Toledo,
fue reconocida siempre. En el siglo X111 el famoso franciscano inglés
Roger Bacon, Doctor mirabilis, en su Opus majus, pensando princi—
palmente en ese aristotelismo hispano-arabe, no se cansa de repe-
tir que la filosofia es preciso estudiarla en arabe, que nada de lo
que tienen los latinos vale, sino lo que han tomado de lenguas
extrafas al latin.” Y este juicio es reafirmado modernamente por
E. Renan cuando, al hablar del siglo xi1, dice que «la introduccién de
la ciencia arabe en los estudios occidentales divide la historia de la
ciencia y de la filosofia en dos épocas enteramente distintas»; en
la primera campean tan s6lo los pobres conocimientos conservados
en las escuelas romanas de la extrema decadencia, mientras en la

195 Véanse textos reunidos por Miguel Asin en Abenmasarra y su escuela, 1914,
pp- 122y 129.
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segunda época se disfrutan las obras de los principales pensadores
griegos mas el trabajo que, en torno a ellos, hacen los grandes auto-
res arabes.'?

Notemos, por Gltimo, una diferencia. Respecto a los origenes de la
lirica provenzal, que son origenes de la lirica europea, la funcién de
Espana mediadora entre los dos orbes, latino y arabe, es la primera
que se ejercita, porque se trata de una actividad oral, principalmente
musical y ritmica, cuya expresion arabe no exige una traduccién pre-
cisa y escrita, sino conversacional y aproximada. El influjo hispanico
aparece eficaz tan solo en la Occitania; resulta ya débil en la Francia
del norte y en Italia; y no rebasa los limites de la Romania sino trans-
mutado en influjo francés; esto es debido a que se trata de un fend-
meno de transfusién que se genera en el arte oral y anénimo, fuera
del uso de la escritura, y ésta es también la causa de haber permane-
cido esa transfusién bastante desconocida por la critica.

Respecto al origen primero de la novelistica medieval, la Disciplina
clericalis viene bastante después del influjo mélico y, mas tarde atn, se
inician los trabajos cientificos de Toledo, renovacion de la ciencia; es
que ahora el influjo hispano-arabe necesita una traduccién esmerada
y trabajos literarios y filosoficos previos. Ahora la accién de Espaiia,
transfusora de cultura Arabe en la retrasada cultura latina, rebasa con
mucho los limites de la Romania para extenderse por todo el occi-
dente de Europa, porque la cuentistica y la ciencia se propagan en un
medio de plena literatura escrita, donde operan autores con nombre
y libros muy copiados y recopiados; por eso también ambas influen-
cias fueron siempre indiscutibles para la critica.

38. Conclusion. La dificultad que todavia sienten muchos tratadistas
para aceptar el influjo hispano-arabe en la poesia lirica procede de
creer escasa y muy esporadica la comunicacion popular entre los dos
orbes enfrentados en la Edad Media. No se considera con bastante
atencion la enorme diferencia de densidad que tenian entre si las dos
culturas, y, dada tanta diferencia, nada hay mas verosimil que una
abundante endésmosis en la cultura latina, en cualquier actividad
suya, sea oral, sea escrita.

¢ Ernest Renan, Averroés et ’averroisme, 1852, pp. 158-159.
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Creo que el hecho de difundirse en la literatura escrita occidental
tanto la cuentistica como la ciencia orientales, emitidas desde Espaiia,
aclara por completo la difusién oral del canto hispano-arabe.

Negar los contactos culturales entre los dos orbes, arabe y latino,
cerrar los ojos ante la compleja, la inmensa actividad vital de los
pueblos que coexisten en imprescindible comunicacién, todo esto es
necesario para, en vez de la vida histérica de la humanidad, inventar
«el poeta» aislado, el poeta abstracto, ensimismado en sus abstrac-
tas intuiciones, en su fuerza creadora ex nibilo. Y asi se llega a for-
mular la doctrina individualista como un sistema de coincidencias
casuales a montones, entre la actividad mental de los dos orbes, con-
tinuas poligénesis de extrafias particularidades distintivas de una y
otra cultura.

El abstracto poeta es ficcion donde se encarnan los dos antihisto-
ricos articulos de fe, formulados por el individualismo ultraortodoxo:

1. Una obra maestra de la literatura, dice esa ortodoxia, no tiene
pasado; su historia comienza en el autor y en él acaba; es un don gra-
tuito del poeta; todo se debe a su fuerza creadora y sélo a ella. Ais-
lado de todas las realidades concretas, ese fabuloso poeta no debe
nada a los poetas anteriores, ni serd acreedor en nada a la formacién
de los poetas posteriores: es un ser aparte de toda la cultura de su
tiempo.

2. El segundo articulo de fe individualista sienta que debemos
mirar una obra poética del siglo X1I con los mismos ojos con que mira-
mos la de un autor del siglo xx. Arrojando asi a un lado toda la dife-
rencia que el curso del tiempo imprime en los siglos, no distingue
entre una época anénima primitiva y un siglo de oro de las letras.

No puede darse mayor simplificacién de la historia y de la critica.






Anexos

I. DISCURSO ACERCA DE LA PRIMITIVA
POESIA LIRICA ESPANOLA

Leido en la inanguracion del curso de 1919-1920
por Ramon Menéndez Pidal, presidente del Ateneo,
el dia 29 de noviembre de 1919.

Sefiores,

Al presentarme hoy a vosotros, lo hago con una profunda preocu-
pacién de gratitud. Muy grande es el honor que me habéis hecho, eli-
giéndome inesperada e inmerecidamente para la presidencia de este
Ateneo, ocupada siempre por insignes varones, cuya memoria pesa
demasiado sobre mi. Y muy especialmente obligiis mi inttil agrade-
cimiento en haberos acordado de mi, cuando hacia mucho que estaba
alejado de esta casa por exigencias del oscuro y apremiante trabajo en
que cada vez me voy hundiendo més, para desarrollar planes acaso ya
mas dilatados de lo que nunca mi vida podri llegar a ser.

Al llamarme entre vosotros habéis hecho gran bien a mi espiritu; le
habéis hecho volver a confortantes recuerdos que ya van siendo
lejanos. En esta casa encontré por primera vez en mi juventud un
ambiente cientifico vivificador. Aqui encontré la primera biblioteca
moderna; y culn distinta de las otras bibliotecas, donde toda pri-
vacion e incomodidad tenian su asiento! Las otras eran depdsito de
aguas estancadas; ésta era la Gnica biblioteca de agua manantia y
corriente. En este salon escuché a los grandes maestros en instan-
tes solemnes para la historia cultural espafiola, en que la flor de vida
intelectual se abri6 aqui; también en momentos graves de carga-
z6n y pesadez del aire, en que el pensamiento parece que sélo aqui
encuentra su expresion libre, completa y fuerte. Aqui hice las pri-
meras amistades fecundas con los estudiosos espafioles, y con los
extranjeros, para quienes el Atenco es siempre el hogar transitorio
de la peregrinacion por Espana. En esta casa elaboré el primer tra-
bajo de mi vida, en estas catedras expliqué inexpertamente por pri-
mera vez una clase.

365
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Comprenderéis cuan obligado me siento, bajo el peso afectivo de
tales recuerdos; comprenderéis mi preocupacion al dirigiros hoy la
palabra. Nuestro reglamento me exige al comienzo de las tareas del
nuevo curso en este Ateneo un discurso literario o cientifico. Mas
carezco por completo del sentimiento de lo solemne. El dia grato
parami es el de entre semana, empleado en el eterno andar que, a cada
paso, descubre y gana un horizonte diverso en la empinada senda de
la vida, continuamente nueva, eternamente atractiva de un mas alla.

Y he aqui que, segin mi modo de ser, en vez de un discurso que pre-
tenda buscar proyecciones deslumbradoras, deseo exponeros el afan
cotidiano, el de hoy, que no me preocupa si serd mas interesante que el
de ayer o el de mafiana. Mostraros el horizonte nuevo que, en mis tra-
bajos de ahora, descubro y que espero que gustaréis de explorar con-
migo un instante nada méas. Al volver a esta casa, de donde he estado
alejado tantos afios, mi presentaciéon ante vosotros no quiere ser un
dia extraordinario, sino simplemente un dia de renovada intimidad.

Intimidad en el arte, que serfa gran regalo del espiritu si el regla-
mento no nos impusiese un mondlogo, el cual, por serlo, y por ser
mio, hara perder a aquélla todo lo mejor que de parte vuestra podria
llegar a tener.

2.CONFERENCIA

Leida en el All Souls College de la Universidad de Oxford
el 26 de junio de 1922.

El honor que me hace la invitacién del profesor Ker para dirigiros la
palabra desde esta catedra de poesia, no lo atribuyo, claro es, a mi
propio valer, sino al interés creciente que el espafiol excita en el mundo,
y ahora especialmente en el mundo anglosajén. No ya en los Estados
Unidos, que con pueblos de habla espafiola comparten un continente,
sino entre vosotros, cada dia aumenta el ntimero de los que sienten
el deseo expuesto por Cervantes en boca de la reina de Inglaterra:
«Habladme en espanol, que yo lo entiendo bien, y gustaré de ello».’

' Miguel de Cervantes Saavedra, La espadiola inglesa, 1613, £. gov.
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Y pues de ello gustais y he de hablaros en espafiol, no puedo menos
de recordar que el profesor Ker, en un sugestivo ensayo, manifestaba
hace afios su deseo de que yo expusiera ante un putblico inglés algo
del fruto logrado en mis exploraciones acerca de las baladas, tanto en
el suelo peninsular como en el continente americano. «Those explora-
tions», decia, «like Walter Scott’s raids in Liddesdale, are part of the
Humanities».” Pero no sé como responder ahora a esta comparacion
y a este interés; acaso relacionando mis resultados con uno de los
aspectos de util/idad cultural que puede ofrecer el estudio de la litera-
tura espafiola. Esta, como ninguna otra, puede esclarecer, segn creo,
el problema de la poesia popular y de la epopeya, que hoy esté tan
discutido, y alguna indicacién acerca de estas cuestiones, hecha ahora
en esta catedra, estimaréis que, si no tiene otro mérito, tendra el de
la oportunidad. El profesor Ker que ocupa e ilustra esta citedra es
precisamente maestro y guia en la renovacion del concepto de la epo-
peya, pues nos la hace comprender, no como un producto espontaneo
e inculto, sino como fruto de ambiciones literarias. Yo, abundando
en esta idea, la extenderé a otras producciones también tenidas por
incultas, pues creo que muchas producciones de la antes llamada sim-
plemente poesia popular florecen por efecto de una moda cortesana o
culta, aunque esto pueda sonar a paradoja.

> William Paton Ker, Spanish and English Ballads, 1918.
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tu biya

391

Vedes qual preit’eu querria trager:
231

Vel4, vela, veladores, asi mala rabia os
mate: 34n, 35

Velador que el castillo velas: 35

Vengais norabuena: 158

Veniendo de la Campaiia: 26n

Vi tesoros ayuntados: 16n

Viene la Pascua: 217n

Viened la Pascua: bénid la pasqa, ay, adn
$in elle

Viénid la Pasca jed yo (?) sin ellu: bénid
la pasqa, ay, atn $in elle

Viniedes enamorado: §8n

Vivo ledo con razén: 99

Volveran las oscuras golondrinas: 8on

Vos avede los olhos verdes: 163

Vé6s mi defendestes, senhor: 42n, 89n

Vosso pai na rua: 163

Vou-m’ eu, fremosa, pera ’l-rey: 6n

Vuestros cabellos, sefiora: §7

Y arded, corazén, arded: 217

ya crieban los albores e vinie la mafiana:
309

Y mutarnani $alb to: 108

Yo me iba, mi madre: 210

Yo, madre, yo: 55






Indice de nombres y obras

donde n remite a las notas y la cursiva indica relevancia

Abdallah, emir de Cérdoba: 322
Aben Abd el-Rabbihi: Ibn Rabbih
Aben Al-Ahnaf: Ibn al-Ahnaf
Aben Al-Kattani: Ibn Al-Kattani
Aben Ammar o Abenamar: Ibn Ammar
de Silves
Aben Arabi o Abenarabi: Ibn Arabi
Aben Baqi: Ibn Baqi
Aben Bassam: Ibn Bass m al-Santarin
Aben Cuzmin o Guzman: Ibn Quzm n
Aben Gabirol o Gebirol: Ibn Gabirol
Aben Galib: Ibn Galib
Aben Hayyan: Ibn Hayy n
Aben Hazam: Ibn Hazm
Aben Jalddn: Ibn Khald n
Aben Labbina: Ibn al-Labbana
Aben Lupon: Ben Labbun
Aben Maymun: 361
Aben Num ra : Ibn Num ra
Aben Rosd o Averroes: 106, 361
Aben Said: Ibn Sayid Al-Magribi
Aben San4 al-Mulk: Ibn San al-Mulk
Aben Sina: 361
Aben Zaidan o Avenzaydin: Ibn Zaidun
Aben-Tofail: 361
Abencérrages: Cherubini
Ab1 Ceniz: Al-Ram d
Abt Nuwas: 293-294, 295, 324-325
Abu’l-Qasim: 328
Adam de la Halle:
Le jeu de Robin et de Marion: 122, 124
Afonso, Alvaro: 19-20, 28
Serrana de Sintra: 19
Al->Ansara: San Juan
Al-Ahnaf, Al-Abbas ben: Ibn al-Ahnaf
Al-Aziz Al-Ahwani, Abd: 177
Al-Betrugi: 361
Al-Gazzali: 361

Al-Haitam: 328

Al-Hakam, califa de Coérdoba: 136, 142n,
264-265

Al-Hiyari: 177

Al-Khabbaz: 328

Al-Kumayt: 327

Al-Makkari: Al-Maqqar

Al-Maqgqar : 114, 128, 110N

Al-Ram d : 105

Al-Sayrafi: 328

Al-Yazzar: 327

Alarcos Llorach, Emilio: 215n

albada, género poético: 179, 180

Alcaudete, Alonso: 46, 58

Alegret, juglar: 139-140, 335, 344-345, 347

Alexandre, libro: Libro de Alexandre

Alfom, Alvaro: Afonso, Alvaro

Alfonso de Huesca, Pedro: 120, 266-270,
360
Disciplina clevicalis: 120, 131, 137, 266-

270, 281, 349, 360, 362

Alfonso el Sabio: Alfonso X

Alfonso I, rey de Aragén: 266

Alfonso II, rey de Aragbn: 335

Alfonso VI, rey de Castilla: 119, 334,
336,339

Alfonso VII, rey de Castilla: 11%, 29, 143,
156-157, 181-182, 277-278, 335

Alfonso X, rey de Castilla: 26%, 10, 16,
126, 128, 149, 190, 195, 241, 2453,
262, 271, 281, 299, 302, 310, 358

Alfonso XI, rey de Castilla: 10, 16, 32

Algazel: Al-Gazzali

Alighieri, Dante, el florentin: 15, 241,
288

Alk tib, Y s f: 222n

Almanzor, caudillo moro: 28-29, 202

Almenas de Toro: Vega Carpio, Lope

393



394

Alonso, Didmaso: 20*, 31%n, 170, 185,
186, 190n, 216, 219, 220, 221N, 222N,
227, 229n, 236n, 246n, 248n, 283-
287, 293n, 300, 300, 312, 323

Alpetragius: Al-Betrugi

Alvarez de Villasandino, Alfonso: 1o, 11,

| 12-13, 141, 98-99, 195, 262

Alvarez Gato, Juan: 39, 55, 58, 207, 225

Alvarez Osorio, Pedro, segundo marqués
de Astorga: 4-5, 41n, 53

Amador de los Rios, José: 1551, 252

Amigo de Sevilha, Pedro: 10, 18n

amigo, cantiga: 6, 213, 312-313, 316

amor cortés: 242, 263, 342, 347-349

amor odri o udri: 242n, 356, 365

amor, cantiga: 6

andaluza, cantora: 96

Anglade, Joseph: 168n

Anseis de Cartage, cantar de gesta: 336

Antologia de poetas livicos castellanos: Me-
néndez Pelayo, Marcelino

Appel, Carl: 98, 108n, 115, 134

Ar-Rash d, H r n: 124, 137

drabe, cantora: 117-119, 120-121, 150,
337-339; 356

Arcipreste de Hita: Ruiz, Juan

Argentinita, cantante: Lopez, Encarna-
cién

Aristételes, filoséfo, y aristotelismos:
241, 264, 267, 361

Arlés, Cesareo, obispo: 311

Armas, libro: Manuel, Juan

Arnaldos, conde o infante: Conde Arnal-
dos, romance

Arte poética: Diaz Rengifo, Juan

Asin Palacios, Miguel: 135, 136n, 264,
328n, 346, 356N, 361n

Astorga, segundo marqués: Alvarez Oso-
rio, Pedro

Aubrissel, Roberto, beato: 353

Audiau, Jean: 168n

aura mensajera, motivo: 337

ausencia, cancion: 225-226

Auto da Lusitania: Vicente, Gil

INDICE DE NOMBRES Y OBRAS

Aunto de la serrana de la Vera de Plasencia:
Valdivielso, José de
Auto de los Tres Reyes: 186, 320
Auto del nombre de Jesiis: Vega Carpio,
Lope
Auto del peregrino: Valdivielso, José de
Auto del Sacrificio de Feté: 158
Avempace: Ibn Bayyah
Avencebrol: Ibn Gabirol
Avenzoar: Ben Zuhr
Averroes: Aben Rosd
Avicebrén: Ibn Gabirol
Avicena: Aben Sina
Axhausen, Kite: 115n, 150n
Bacon, Roger: 120, 259, 361
Opus majus: 361
Badajoz, compositor: 38n
Baena, Juan Alfonso: 19%, 11, 13-14, 17
Cancionero de Baena: 6, 11-13, 1§, 16-
17, 42, 50, 55, 98-99, 128, 129,
165, 166n, 195, 281
ballata: 99n
ballimatias: 12*, 21%
Banderas de los campeones, libro: Ibn Sayid
Al-Magribi
baquico, canto: 39
Barbastro, ciudad: 118-119, 121, 335, 338,
340, 350
Bartsch, Karl:
Altfranzisische romanzen und pastonre-
len: 122n
Chrestomatie provengale: 168
Romances et pastourelles frangaises: 165n,
167n
Bastarda y el segador: 246n
Baza, romance y sitio: 273
Bécquer, Gustavo Adolfo:
Libro de los gorriones: 80, 84n
Bédier, Joseph: 91, 171, 289, 301
Bedmar, moza: Lopez de Mendoza, fﬁigo
Belle Aeliz, rondel: 122
Bello, Andrés: 63, 137n
Ben ‘Ezr h, Abr h m: 190, 208, 224,
237, 328



ALONSO-CARCEL

Ben ‘Ezr h, Mos$ : 189, 190-191, 197,
198, 207, 211, 248, 305, 321, 328
Ben Al-Hakem, Suleiman: Al-Hakam,
califa de Cérdoba

Ben Al-Kattani: Ibn Al-Kattani

Ben Al-Labbdana: Ibn al-Labbana

Ben Al-Muellim, visir: 327

Ben Arabi Mohidin: Ibn Arabi

Ben Arfa Rasuh: 327

Ben Bagiah: 361

Ben Bagqi: Ibn Bagi

Ben Bassdm: Ibn Bass m al-Santarin

Ben Ezra, Abraham: Ben ‘Ezr h, Abr -
hm

Ben Ezra, Mose o Masé: Ben ‘Ezr h,
Mos

Ben Ferrusiel, Yosef: 182

Ben Hafstin, Omar: 322

Ben Hasan Ben Azakir, mameluco: 330

Ben Hayyéan: Ibn Hayy n

Ben Labbun: 327

Ben Mahmud, Mohamad: Muqaddam de
Cabra

Ben Malik: 327

Ben Ruhaym: Ibn Ruhaym

Ben Saddiq, Y s f: 202, 226, 228, 328

Ben Said: Ibn Sayid Al-Magribi

Ben Zaddic, Yosef: Ben $addiq, Y s f

Ben Zuhr: 361

Benardete, Mair José: 114n

Benavides: Vega Carpio, Lope

Benoliel, José: 198n

Berceo, Gonzalo: 33-34, 160, 186, 253
El duelo que fizo la Virgen Maria el dia

de la pasion de su fijo Jesucristo: 32,
331, 34, 159, 160N

Berchet, Giovanni: 67

Bezzola, Reto: 338n, 347n, 348n, 352-355

Biblia: 155, 317
Cantar de los Cantares: 156n, 227, 317n
Eclesiastés, libro: 157
Isatas, libro: 317
FJeremias, libro: 155
Mateo, evangelio: 33, 222n

395

Oseas, libro: 317
Proverbios, libro: 267
Psalmos, libro: 317n
Reyes, libro: 317n
Samuel, libro: 156

Blackwell, Thomas: 61, 274

Blasi, Ferruccio: 31%, 153n, 17$n, 176n,
287n

Bocanegra, Francisco: 26

Boccaccio, Giovanni: 120, 270, 360
Decamerdn: 232, 270

Bockel, Otto: 65-66, 83, 155n

Boissonnade, Prosper: 119n, 336n, 339n

Bolseiro, Juido: §1-52

Borgofia, Constanza: 334

Bornelh, Giraut de: 26

Boxmediano, serrana: Lépez de Mendoza,
iﬁigo

Bruges, Jocelins de: 167

Brugman, Karl: 81

Buen amor, libro: Ruiz, Juan

cabellos, nifia en: 44-45

Caldas, Martim de: 45n, 221n, 231n

Calderén de la Barca, Pedro: 23*, 92, 123
El médico de su honra: 137n

Calila e Dimna: 270, 360

calumniadores: lauzengiers

Calvo, Paio: 224n

Cancer, Jer6nimo: 92

Cancionero de Amberes: Cancionero de ro-
mances

Cancionero de Baena: Baena, Juan Alfonso

Cancionero de romances: 63, 70n, 67-69, 71,
72, 735 74, 76, 77

Cancionero musical: §5-56

Cancionero para cantar la noche de Navidad:
Ocafia, Francisco de

Cantar de los Cantares: Biblia

Cantares de Salomén en octava vima: Lebn,
Luis de

Cantigas de Nuestra Sefiora: 126, 128, 130,
149, 195, 233, 2351, 245, 262-263,
281, 358, 359

Cdrcel de Amor: San Pedro, Diego



396

Cardenal, Peire: 112, 115, 281, 343

Carpancho o Corpancho, Airas: 219n,
228

Carvajal o Carvajales, poeta: 21, 26

Casandra, endecha: 155n

Castellvi, José Maria: 8on

Castillejo, Cristébal: 57, 153n, 223
Sermdn de Amores: 226n

Catulo, poeta: 134-135, 301

Cejador, Julio: 7%, 200n, 205, 206, 222n

Celoso extremeio: Cervantes, Miguel

Cercamoén: 112, 119, 139, 144, 261, 281,
343, 345, 347

Cervantes Saavedra, Miguel: 43,137n,366
El celoso extremedio: 43
La espaiiola inglesa: 366

Chabanes, Adémar:
Chronicon Aquitanicum et Francicum:

119n

Chansons de Guillaume IX: Guillaume IX

Charroi de Nimes, cantar de gesta: 337

Chase, Gilbert: 332n

Chateaubriand:
Le dernier des Abencérrages: 275

Cherubini:
Les Abencérrages: 274-275

Chronica Adefonsi imperatoris: 143, 154,
156, 157, 175, I181-182

Chronicon Aquitanicum et Francicum: Cha-
banes, Adémar

Chronicon Mundi: Lvcas Tvdensis

Chueca, Federico: 8on

Chuflete, romance: 74n

Cid, cantar: Mio Cid, cantar

Cintra, serrana: Afonso, Alvaro

Cirot, Georges: 249n, 273n

Cizico, Eudoxo: 332, 333

clerecia, mester: 299, 344

Coleccion de canciones populares espaiiolas:
Garcia Lorca, Federico

Collar #nico: Ibn Rabbih

Combarieu, Jules: 65

Conde Arnaldos, romance: 67-72, 73, 74,
75, 76, 78, 79, 81

INDICE DE NOMBRES Y OBRAS

Conde Ferndn Gonzdlez: Vega Carpio, Lope
Conguest of Granada: Irving, Washington
Correas, Gonzalo:
Vokabulario de refranes y frases prover-
biales: 23, 124, 207, 217n, 227
Corriente, Federico: 182n, 199n, 200n,
202n, 2051, 206n, 207n, 208n, 209n,
214n, 21§n, 2170, 219N, 220N, 2211,
222n, 2230, 2240, 2260, 230N
Cortesdo, Anténio Augusto: 108n
Covarrubias, Sebastidn:
Tesoro de la lengua castellana o espaiiola:
36n, 210N
Cremona, Gerardo: 361
Cuervo, Rufino José: 137n
Curtius, Ernst Robert: 296-297, 302
custos ovidiano o plautino: 133-134, 346n
Dajira o Tesoro de las hermosas cualidades
de la gente de la peninsula: Ton Bass m
al-Santarin
Dama boba: Vega Carpio, Lope
Danmarks gamle Folkeviser: Grundtvig,
Svend
Danske Folkeeventyr: Grundtvig, Svend
Dante, poeta: Alighieri, Dante
De commendatione cuiuscumque anime, ma-
nuscrito: 326
De Musica libri septem: Salinas, Francisco
Decamerdn: Boccaccio, Giovanni
Dejeanne, Jean Marie Lucien: 140n
Denis, rey de Portugal: 7, 8, 18-19, 42,
55, 89, 123, 128, 209, 218, 219n,
221In, 228, 241, 245, 280, 281
Dernier des Abencérrages: Chateaubriand
Diaz Cassou, Pedro: 88
Diaz de Haro, Lope, sefior de Vizcaya: 10,
123, 147
Diaz Rengifo, Juan:
Arte poética: 99n, 1950
Diaz-Plaja, Guillermo: 232n
dimetro acataléctico: 41
Dibgenes, filbsofo: 267
Dionis, rey de Portugal: Denis, rey de
Portugal



CARDENAL-GARCIA

Disciplina clericalis: Alfonso de Huesca,
Pedro

Don Fuan Tenorio: ‘Zorrilla, José

doncella, cancién: 213, 316, 350-35I

Doncieux, George: 64

Dos bandoleras y fundacion de la Santa Her-
mandad de Toledo: Vega Carpio, Lope

Dozy, Reinhart: 106n, 1191, 338n

Duelo que fizo la Virgen Maria el dia de
la pasion de su fijo Fesucristo: Berceo,
Gonzalo

duefio o duefia: 137, 348

Dulce, condesa de Provenza: 335

Duran, Agustin: 62, 65, 78n, 79-80, 83,
252

Eanes Solaz, Pedro: 6n

Ebert, Adolf: 18on

Ecker, Lawrence: 29%, 116n, 133n, 1341,
1370, 1421, 1440, 354, 3550

Eclesiastés, libro: Biblia

Ejemplos, libro: Ibn Khald n

Encina, Juan: 39n, 56, 58, 82, 128, 193,
195, 203, 204n, 225, 262, 281, 357

endecha o canto fnebre: 155-156, 175

Enfermar con ¢l remedio, comedia: 92

enfermo de amor: 218-219

enojos, envidioso: 134

Ensayo de una biblioteca espaiiola de libros
raros y curiosos: Gallardo, Bartolomé
José

Epigrammaton: Marcial, Marcus Valerius

epopeya, género poético: 61-64, 89-93

Erckmann, Rudolf: 116n, 132n

Erhardt, Louis: 64-65

Errante, Guido: 248n

Escala de Maboma: 242

Escalona, Romualdo: 157n

escarnio, cantiga: 6, 14

Escavias, Pedro: 26

Escobar, Pedro, compositor: 23, 24, 25n,
223

Escrivi, comendador: §7n

Espaiia Sagrada: Florez, Enrique

Espaiiola inglesa: Cervantes, Miguel

397

espigador, villancico: 36-37

Estacio, Publius Papinius: 238, 301, 331

estado latente: 251

Esteve, Joan: 21, 141, 342

Estrabén: 332

Etymologiae: Isidoro, santo

Jablianx: 268

Fakhr-od-Din Asad: Gurgani

Farsa dos almocreves: Vicente, Gil

Fauriel, Claude: 62, 63

femme, chanson: 229, 313

Fernandez, Nuno: 8, 147-148, 161

Fernandiz d’Elvas, Estevan: 45

Ferran y Forniés, Augusto: 84

Ferruz, Pero: 11, 165

finida, estrofa: 193

Finojosa, vaquera: Lopez de Mendoza,
Tnigo

Flore et Blanche-Flore, novela: 271

Florez, Enrique:
Espaiia Sagrada: 157n

Fontevrault, monasterio: 353

Fostat, sinagoga: 181, 258

[frauenlieder: 229, 284n, 306, 308, 313

Frings, Theodor: 29%, 249n, 284-285, 286,
201, 306-307, 312, 3140, 315, 342,
350-352

[frdttole: 127, 233, 281, 358

Fuenteovejuna: Vega Carpio, Lope

finebre, canto: endecha

Gabriel, compositor: 200

Gabrielli, Francesco: 242n, 282

gaditana, cntica: 96, 237, 238, 239, 300,
301

gaditanae, puellae: 28%, 96, 237, 312, 331,
332, 333

Gaia, Johan: 163

Gallardo, Bartolomé José:

Ensayo de una biblioteca espaiiola de libros
raros y curiosos: 88n, 166n, 200n,
223n, 22410, 2250, 228n

Garcia Goémez, Emilio: 169-170, 177,

180-181, 182n, 196n, 197, 199-200,

202n, 20$n, 206n, 2070, 208n, 209N,



398

214-215, 216, 2170, 219N, 220N, 221N,
222n, 223n, 224n, 226n, 230n, 260n,
264, 2651, 2781, 279n, 284, 289, 292-
204, 301, 3021, 303N, 304, 305, 311,
312, 3191, 3201, 321, 323, 324, 325,
3291, 330, 356n

Garcia IT o Garcia de Galicia: 31

Garcia Lorca, Federico:
Coleccidn de canciones populares espaiio-

las: 97n

Sevillanas del siglo xvir: 97n

Garcia Mufloz, compositor: 27

Garcia, Sancho, conde de Castilla: 96,
117, 296, 337

gardador o raq b: 27%, 133, 1341, 145, 322,
346, 351

gazel, género poético: 295

Gerineldo y la Infanta, romance: 77-78, 166

Gesta romanorum, compilacibén: 269

gesta, cancion: 91, 226n, 271, 320, 336, 337

gilés, celoso: 134

Ginzo, Martin: 49

Giuggiola: 358

glosa, género poético: 195, 233

Gonzalez de Mendoza, Pedro: 10, 11, 17,
55, 129, 166

Gorriones, libro: Bécquer, Gustavo Adolfo

Gran duque de Moscovia y emperador perse-
guido: Vega Carpio, Lope

Gran Via, zarzuela: 80

granadina, cancibn: 111, 238, 239, 300,
332

grenadin, roman: 274

Grimm, Jacob y Wilhelm, hermanos: g*,
61, 62, 82-83, 93

Grundtvig, Svend: 64, 65, 81
Danmarks gamle Folkeviser: 64n
Danske Folkewventyr: 64n, 65n, 81n

Guillaume IX, duque de Aquitania: 9%,
25%, 27%, 98, 112, 113, 114, 119, 120,
121, 123, 133, 134, I35, 136, 137, 140-
141, 144, 150, 240, 261, 265, 281,
204, 333, 335> 330-344> 345-346, 347,
348, 349, 352, 353, 355, 360

INDICE DE NOMBRES Y OBRAS

Les chansons de Guillaume I1X: 112, 116,
137

Guillaume VIII, duque de Aquitania: 119,
334, 3355 339

Gummere, Francis: 83

Gundisalvo, Domingo, arcediano: 120,
121, 241, 361

Gurgani o Gorgani: 114

Ha-Levi, Juda: Hall vi, Yhud

babib, cancidn: 212, 213-214, 216, 229

Halle, Adam: Adam de la Halle

Hall vi, Yhud : 169, 181n, 182-183, 190-
191, 192n, 195, 197, 198, 200, 205,
200n, 214n, 2171, 218, 219, 224, 230,
237, 248, 254, 303, 304, 305, 321, 328

Hansen, Federico: 207n

Hartmann, Martin: 111n, 178n

Hartmann, Richard: 29*, 242n, 282, 308

Hartzenbusch, Juan Eugenio: 87

HarGn Ar-Raxid: Ar-Rashd, Hrn

Heine, Christian Johann Heinrich:
Die Loreley: 67

Hell, Joseph: 144n

Henriquez Urefia, Pedro: 7%, 31*n, 1550,
164n, 2071, 2091, 228n

Herder, Johann Gottfried von: 13%, 61,
62, 274, 285, 351

Hispania illustrata: 159n, 203n

Historia Compostelana: 156, 1570, 174-175

Historia de las guerras civiles de Granada:
Pérez de Hita, Ginés

Historia del Abencerraje y de la hermosa Ja-
rifa, novela: 274

Historia troyana de hacia 1270: Menéndez
Pidal, Ramén

Horacio, poeta: 259

Horozco, Sebastiin: 21n

Hurtado de Mendoza, Diego: 17, 55, 245

Ibn al-Ahnaf: 137, 144n, 348

Ibn Al-Kattani: 117, 296, 337, 338

Ibn al-Labbana: 105, 115, 122, 128, 129-
130, 138, 265, 327

Ibn Ammar de Silves: 140

Ibn Arabi: 111, 114, 127, 128, 130, 358



GARCIA-LEDESMA

Ibn Baqi: 110, 304-305, 324n, 328, 329
Ibn Bass m al-Santarin : 100, 105, 109,
128, 145, 177, 238, 244, 278, 296,
323, 324, 325, 3370
Dajira o Tesoro de las bermosas cualida-
des de la gente de la peninsula: 100n,
104N
Ibn Bayyah: 106
Ibn Ezra, Abraham: Ben ‘Ezr h, Abr -
hm
Ibn Ezra, Mose: Ben ‘Ezr h, Mo§
Ibn Gabirol: 114, 361
Ibn Galib: 110, 328
Ibn Hamama: Ibn Galib
Ibn Hayy n: 118, 121, 131, 338
Ibn Hazm: 109, 136, 137, 238, 260, 328,
348
Risala o Epistola sobre la excelencia del
Andalus: 110, 136, 328
Ibn Jalddn: Ibn Khald n
Ibn Jaqan: 106n
Ibn Khald n: 100, 101, 132, 330
Kit b al-Ibar o Libro de los ejemplos:
100N
Ibn Num ra: 105, 109, 114
Ibn Quzm n: 24*, 38, 97, 99, 101-102,
105n, 106, 107-108, 110-111, 113-
116, 134, 138, 139, 140-141, 160, 179,
213, 234-235, 238, 242n, 263, 264,
278, 2791, 321, 328, 320, 331, 340,
341-343, 345, 347, 3480
Ibn Rabbih o Ibn Al-Rabbihi: 104, 1052
El collar inico: 10§n
Ibn Ruhaym: 304, 328
Ibn San al-Mulk: 770, 111, 196, 238,
260-261, 303, 321, 329, 330
Ibn Sayid Al-Magribi: 110, 265n, 331
Libro de las banderas de los campeones:
110N
Ibn Xald n: Ibn Khald n
Ibn Zaidun: 136, 265, 348, 349
Illana, serrana: Lopez de Mendoza, iﬁigo
Imperial, Francisco: 12, 15, 49-50
individualismo, teoria: 363

399

Inés de Aquitania: 140, 334, 341

Infante Arnaldos, romance: Conde Arnal-
dos, romance

insomnio de la enamorada, motivo: §1-53

Iphigénie: Racine, Jean

irmana, confidente: 230-232, 234, 286,
318

Irving, Washington:
Legends of the Albambra: 275
The Conguest of Granada: 275

Isaias, libro: Biblia

Isidoro, santo: 11%, 334
Etymologiae: 155n

Jaime el Conquistador: 10

jarcha, cancién: 195, 196-197, 213-214,
254, 283, 292, 303-304, 312, 318, 329

FJauja, Tierra de: Rueda, Lope

Jeanroy, Alfred: 9%, 12%, 22%, 17, 47, 65,
98, 112, I13, 134N, I35, 140, I4In,
142n, 153n, 156n, 160n, 180n, 216,
229n, 264, 282, 287-288, 294, 297n,
299, 307, 310N, 314, 316, 345N, 346,
3490

FJeremias, libro: Biblia

FJeté, auto: Auto del Sacrificio de Feré

FJeu de Robin et Marion: Adam de la Halle

Jordan, Alfonso, vasallo: 335

Fota de los Ratas: 80

Juan II, rey de Aragén: 150

Fuegos de Noche Buena: Ledesma, Alonso

juglaria, mester: 299

Juvenal, Decimus Iunius: 28%, 96, 121,
238, 331
Satirae: 96n, 237n

Kalendas Mayas: Vaqueiras, Rimbaud

Ker, William Paton: 367

Kit b al-Ibar: Tbn Khald n

Lachmann, Karl: 61, 62, 63

Lafuente y Alcintara, Emilio: 86

Lang, Andrew: 64

laude, canto: 127

Laude: 'Todi, Iacopone

lanzengiers o calumniadores: 134

Ledesma, Alonso: s8



400

Fuegos de Noche Buena: 58n

Legends of the Albambra: Irving, Wash-
ington

Leo6n IV, papa: 311

Lebn, Luis de, fraile: §7
Cantares de Salomén en octava rima:

227

lepuzcana, moza: Lépez de Mendoza,
fﬁigo

Leskien, August: 81n

letrilla, estrofa: 232-233

Levi della Vida, Giorgio: 242n

Leys d’amors: 168, 192, 291

Libro de Alexandre: 30-31, 310

Libro de buen amor: Ruiz, Juan

Libro de las armas: Manuel, Juan

Libro de las banderas de los campeones: Ibn
Sayid Al-Magribi

Libro de las tres razones: Manuel, Juan

Libro de los ejemplos: Ibn Khald n

Libro de los gorriones: Bécquer, Gustavo
Adolfo

Libro de mitsica de vibuela de mano: Milan,
Luis

Libro de mitsica de vibuela intitulado Silva de
Sirenas: Valderrdbano, Enriquez

Libro de mitsica de vibuela: Pisador, Diego

Linares, Juan: 222

lirica plurilingiie: 211-212, 288

lirica primitiva: 54, 60, 210, 249, 251-
252, 254-255, 285, 314-315

llantera o llorona, oficio: 155

Lo cierto por lo dudoso: Vega Carpio, Lope

Lockhart, John Gibson: 67, 75

Longfellow, Henry Wadsworth: 67-68
The seaside and the fireside: 68n
The secret of the sea: 68

Lopes de Ulhoa, Jodo: 219

Lépez de Mendoza, Ifiigo, marqués de
Santillana: 10, 15-16, 17, 20-21, 25-
26, 28, 42, 1531, 167, 176n, 200N, 201
Hlana, la serrana de Lozoyuela: 25-26
La moza de Bedmar: 26
La moza lepuzcana: 26

INDICE DE NOMBRES Y OBRAS

La serrana de Boxmediano: 20, 25
La vaquera de la Finojosa: 26
La vaguera de la Morana: 20-21, 25
Menga de Manzanares: 20n, 165
Prohemio e carta: 10n
Villancico hecho por el marqués de San-
tillana a unas tres hijas suyas: 19%,
22%, 42, 43, 44, $2, 162, 164,
200, 204, 234
Loépez de Ubeda, Francisco: 210n
Lépez, Encarnaciéon: 97n
Lopo Lians: 123n
Logman, sabio arabe: 267
Loreley: Heine, Christian Johann Hein-
rich
Lorenzo el Magnifico: Médici, Lorenzo
Lorris, Guillaume: 33n
Lot-Borodine, Myrrha: 353
Lucaman: Logman, sabio drabe
Lucas de Tuy: Lvcas Tvdensis
luchar o luitier: 20, 164-166
Lvcas Tvdensis: 28, 159
Chronicon Mundi: 28, 160, 203
Machado Alvarez, Antonio: 155n
Machiavelli, Niccolo: 127, 281, 289n, 358
maestria, cantiga: 147
Maiménides: Aben Maymun
Mainet, cancidn: 336
maldecir, cantiga: 6, 14
malmaridada, cancién: 229, 316
malmariée, chanson: malmaridada, cancién
maml k, esclavo del amor: 264-265, 347
Manuel de Lando, Fernan: 13, 14, 1§
Manuel, Juan: 120, 270, 360
Libro de las armas o Libro de las tres
razones: 1T
Magquiavelo: Machiavelli, Niccold
Marcabru, trobador: 112, 115, 116, 121,
133, 144, 147, 261, 281, 335, 343, 345,
346, 360
Marcial, Marcus Valerius: 121, 237, 331
Epigrammaton: 96n, 238n
markaz o estribillo: 99, 101, 145, 178, 195,
196n, 278, 279, 325



LEDESMA-NUNO

Martinez de Medina, Gonzalo: 15

Martinz d’Ulveira, Roi: 45

Massignon, Louis: 192n, 194

Masso 1 Torrents, Jaume: 142

Mateo, evangelio: Biblia

maya o canciéon de mayo: 30-32, 310

Meédici, Lorenzo: 127, 151, 281, 289n,
358, 359

M¢édico de su honra: Calder6dn de la Barca,
Pedro

Meier, John: 81, 89, 297, 298n

Mejor espigaderuela: Tirso de Molina

Mendinho: 8

Mendoza, Antonio: 88

Menéndez Pelayo, Marcelino: 3, 4, 17,
252, 272, 313
Antologia de poetas liricos castellanos:

5-6, 1560, 313n

Menéndez Pidal, Ramén:
Historia troyana de hacia 1270: 1551
Primera crnica general: 93n, 155, 202

Menga de Manzanares: Lopez de Mendo-
za, iﬁigo

Meogo, Pero: 7

Meung, Jean: 33n

Michaélis de Vasconcellos, Carolina: 32,
161, 205, 216, 223n, 228n, 245N, 246,
308-309, 313

Mil y una noches: 270

Mila i Fontanals, Manuel: 63, 74n, 75,
79-80, 83, 272, 3350

Milan, Luis: 57, 82
Libro de misica de vibuela de mano: 46

Milarte, Jacobus, compositor: 45

militia amoris: 134n

Millan, compositor: 27

Millas Vallicrosa, José Maria: 169, 182n,
190n, 192n

miniatura de las Cantigas de Nuestra Seiiora:
125, 148-149, 263, 359

Minnesang: 1371, 1421, 282, 285, 3006, 348,
349, 354

Mio Cid, cantar: 29, 62, 109, 153, 154,
182, 186, 215, 247, 271, 309, 320, 334

401

moaxaja, género poético: 177, 179, 193-
195, 198, 199, 260, 278

Mociddam o0 Mohdmmad de Cabra: Mu-
qaddam de Cabra

Molteni, Enrico: 146n

Monaci, Ernesto: 146n

Moncayo, serranilla: La serrana de Boxme-
diano en Lopez de Mendoza, Ifiigo

Montesino, Ambrosio, fraile: §8

Morana, vaquera: Lopez de Mendoza,
fﬁigo

Morafia, Alfonso de: 14

Morafia, vaquero: Vega Carpio, Lope

morisco, género: 273-274

Morley, Daniel: 361

mujer hispanodrabe: 133, 142, 264-265

Miiller, Giinther: 116n

Mugaddam de Cabra, ciego: 24%, 25%,
26*, 27%, 30%, 100-101, 104, 109,
131, 145, 177-178, 211, 234, 235,
238, 243-244, 252, 260, 278, 279,
280, 286, 292, 293, 294, 313, 322-
324, 325, 326

Mugaddima: Ton Khald n

Miisica de vibuela, libro: Milan, Luis; Pisa-
dor, Diego; o Valderrabano, Enriquez

Nuair z, aio nuevo: 108n

Naturpoesie, idea romantica: 287, 297

Navas de Tolosa, batalla: 123n, 147n

Necedad del discreto: Vega Carpio, Lope

Nesle, Blondel: 343

Nibelunge Nit, poema: 33, 61

Niese, Benedikt: 63-64

Nigra, Costantino, conde: 68, 74n, 81

Nombre de Jesits, auto sacramental: Vega
Carpio, Lope

Northup, George Tyler: 248n

Nunes, José Joaquim: 161, 162n, 163n,
215n, 218n, 220N, 22In, 223N, 2241,
225n, 228n, 230n, 231n, 245N

Nunez, Airas: 22%, 44%, 9, 18, 19, 27,
123, 160, 161, 162, 2191, 230, 245,
253

Nuno Fernandez: 8, 148, 161



402

Nufiez, Nicols: 32n

Nykl, Alois Richard: 97, 100n, 101n,
104n, 1051, 106n, 108n, 109n, 111N,
115n, 1330, 13, 1360, 137n, 1470,
177, 178n, 196n, 244n, 278n, 293,
3231, 324, 320m, 346n

obedien, amante: 265

obediencia, servicio amoroso: 136-138

Ocafia, Francisco de:
Cancionero para cantar la noche de Navi-

dad: 200n, 223n

odri, amor: amor odri

Oliveros, Armando: 8on

Olrik, Axel: 64

Opus majus: Bacon, Roger

Oraib, cantora: 124

Orange, Raimbaut: 344, 345

Oseas, libro: Biblia

Ovidio Nasén, Publio, poeta: 134, 136,
138, 264, 300-301, 3461, 3491, 354,
355

Padilla, José: 8on

Paez, Airas: Pais, Airas

Pais, Airas: 230

Palau y Catala, Melchor: 84

paralela, estrofa: 244-245

Paris, Gaston: 9%, 64, 315, 336

Parténopens de Blois, novela: 271

Pascua, festividad: 216, 254, 309-310, 317

pastorela, género poético: 17-19, 22,
168

pastoril, villancico: 38-39

Pedro de Portugal, infante: 207

Pedro L, rey de Aragén: 119, 339

Pedro I, rey de Castilla: 35

Pedro II, rey de Aragbn: 336

Pedro IV, rey de Aragén: 150, 263

Pellegrini, Silvio: 171, 176n, 287n

Pefialosa, compositor: §3n

Peraza, Guillén: 155n

Percy, Thomas: 274

Peres de Aboim, Jodo: 18, 224

Pérés, Henri: 96n, 118n, 133n, 135, 1360,
13710, 140n, I42n, 264, 265n, 321n,

INDICE DE NOMBRES Y OBRAS

3230, 3280, 3310, 337, 346, 348n,
356n

Pérez de Hita, Ginés: 82, 155n, 272-273,
274
Historia de las guerras civiles de Gra-

nada: 1550, 274, 275

Pérez de Montalban, Juan: 92

Pérez y Gonzilez, Felipe: 8on

Pinar, poeta: 40, 55

Pisador, Diego: 69, 82
Libro de miisica de vibuela: 53, 69n

plafiidera, oficio: 155

Platén, filbsofo: 135, 267

Plinio el Joven: 121, 238, 331

poder migico del canto, motivo: 74-75

Poema de Alfonso XT: 32

Poema del Cid: Mio Cid, cantar

Poliziano: 310

Ponce, compositor: 220

Pons Boigues, Francisco: 105n

Ponte, Pero: 225n

popular, poesia: 65-66, 73, 76, 78-79, 83,
286-287, 297-298

Praga de Sandim, Vasco: 218

Primera crdnica general: Menéndez Pidal,
Ramén

Prior de San Juan, romance: 34-35

Probemio e carta: Lopez de Mendoza,
iﬁigo

Proverbios, libro: Biblia

Psalmos, libro: Biblia

gqufl o vuelta: 192n, 199, 200, 202, 204,
207, 208, 210, 278, 325, 327

raca evangélico: 222n

Racine, Jean:
Iphigénie: 91

Rajna, Pio: 63, 340n

Ramoén Berenguer III, conde de Barce-
lona: 335

Ramoén Berenguer IV, conde de Barce-
lona: 335

Ramén VI, conde de Tolosa: 334-335, 336

raq b: gardador

Ratas, trio: Jota de los Ratas



NUNEZ-SANCHO

Razdn de Amor, poema: 244, 252-253, 291,
309

Razds de trobar: Vidal, Ramén

recibimiento, canto: 156-158, 175, I81-
183, 277

Recopilacion de sonetos y villancicos a quatro
9 a cinco [voces]: Vasquez, Juan

recuesta, género poético: 13-14

refram, cantiga: 147

Reinosa, Rodrigo: §8, 166n

Relicario, pasodoble: 80

Rengifo: Diaz Rengifo, Juan

Requeixo, Johan: 48

Rey Fernando Par de Emperador, cantar de
gesta: 225n

Reyes Catolicos: 82, 83, 272, 273

Reyes, libro: Biblia

Ribera, Juliin: 97, 101, 102n, 1041, 105N,
106n, 107N, 108N, 111N, 123N, 126N,
141, 145-146, 150N, 177, 178, 179,
235, 2360, 278, 293, 204, 322, 324,
328n, 329n, 330n, 331In, 346

Ribera, Suero: 42n, 162n, 164n

Rico, Francisco: 22*

Risala, libro: Ibn Hazm

Roberto, duque de Borgofia: 334

Rochdi, Chafia:
Ta Sabbana: 102

Rodrigues de Calheiros, Ferndo: 224

Rodrigues Lapa, Manuel: 31%, 98, 147,
148n, 175n, 229n, 235-236, 242n,
245n, 246n, 280, 283, 285, 357n

Rodriguez del Padrén, Juan: 69n, 7on

Rodriguez Marin, Francisco: 86n, 87,
88n, 205, 206

Rodriguez Mofiino, Antonio: 69n

Rojas, Fernando:
Tragicomedia de Calisto y Melibea:

53

Roman de la Rose: 33

Romancero espiritual: Valdivielso, José

romeria, canto: 39-40, 49-50

romeria, lugar de encuentro: 47-50,
217

403

Roncaglia, Aurelio: 11%, 29%, 31*n, 262n,
286-288, 293n, 294-296, 297, 298-
299, 300-301, 303, 306-308, 312, 317,
3261, 337, 355

ronda de noche o serenata: 40-41

Rosaura, la del guante, romance: 80

Rose, roman: Roman de la Rose

Roseman Lang, Henry: 162

Rudel, Jaufré: 112, 281, 343, 344, 345,
347, 360

Rueda, Lope: 58
La tierra de Jauja: 41

Ruiz Aguilera, Ventura: 84-86

Ruiz, Juan: 19%, 23%, 10, 11, 17, 19-2I,
22, 25, 28, 55, 123, 129, 141, 150,
164-165, 167, 168, 253, 263, 270,
279, 281, 357, 360
Libro de buen amor: 19-20, 21n, 123,

129, 150, 163n, 164-165, 166,
279, 357

Safo de Lesbos, poeta: 44

Salinas, Francisco: §7
De Musica libri septem: 5, 36, 41, 57-

58, 89, 174n, 200, 201, 209, 210,
221, 2230

Salomén, rey: 267

Salvato, Selvato o Salvatus, nombre:
108, 348

Salverda de Grave, Jean-Jacques: 66

Samuel, 1ibro: Biblia

San Giles, Ramén: Ramén VI, conde de
Tolosa

San Juan, festividad: 39, 108

San Pedro, Diego:

Carcel de Amor: 226n

Sanches, Afonso, hijo bastardo del rey
Denis: 218

Sanchez de Badajoz, Garci: 31, 206

Sanchez de Talavera o Calavera, Fernan:
13, 16

Sancho el Mayor, rey de Navarra: 117,
118, 334, 335

Sancho Garcia, conde de Castilla: 117,

296, 337



404

Sancho II, rey de Castilla: 31, 310

Sancho IV, rey de Castilla: 150, 160, 190,
263

Santillana, marqués: Lopez de Mendoza,
friigo

Santoli, Vittorio: 31%n, 153n

Satirae: Juvenal, Decimus Tunius

Schack, Adolf Friedrich: 133, 272

Scheludko, Dimitri: 116n, 1320, 134n,
3370

Schott, Andreas: 159n

Schott, Siegfried: 350

Schrotter, Willibald: 134n

Seaside and the fireside: Longfellow, Henry
Wadsworth

Secret of the sea: Longfellow, Henry Wad-
sworth

Sedirac, Bernardo, monje cluniacense:
334

segador, villancico: 36-37

Sendebar, libro: 360

senbal, seudénimo: 346, 348, 353, 355

senbor, designacién: 147n

serenata: ronda de noche

Sermdn de Amores: Castillejo, Cristdbal

Serrana de la Vera: Vega, Lope, o Vélez de
Guevara, Luis

Serrana de Sintra: Afonso, Alvaro

serrana o serranilla, género poético: 17,
19-22, 25-28, 168

Servanilla de la Zarzuela: 210

Servando, Johan: 49, 217

Sevillanas del siglo xvnr: Garcia Lorca, Fe-
derico

Siesta de abril, poema: Razin de Amor

Silva de sivenas: Valderrabano, Enriquez

Silvestre, Gregorio: 57, 153n

Simonet, Francisco Javier: 108n

Sintra, serrana: Afonso, Alvaro

Soarez Coclho, Johan: 224

Sécrates, filbsofo: 267

Spitzer, Leo: 29%, 31%, 1531, 284n, 303n,
306n, 308, 312

Steinthal, Heymann: 92

INDICE DE NOMBRES Y OBRAS

Stern, Samuel Miklos: 169, 178n, 180,
181n, 185, 186-187, 188-189, 192-193,
194n, 196n, 197, 199n, 213, 217N,
219n, 260n, 279n, 282, 283, 284,
280, 296, 3031, 304, 305, 312, 319,
32310, 329n

Tapia, Eugenio: 62

tasmit, estrofa: 324-325

Teletusa, bailarina: 96n

Tenorio, don Fuan: Zorrilla, José

Tercera orden de San Francisco: Vega Carpio,
Lope

Tesoro de la lengua castellana o espaiiola:
Covarrubias, Sebastian

Tha’ libi: Tosn

threnos, cantos finebres: 155n

Tierra de Jaunja: Rueda, Lope

Tiersot, Julien: 64n

Tirso de Molina: 59
La mejor espigaderuela: 36n

Todi, Iacopone da: 25*, 125-126, 193,
280n, 359
Laude: 126, 128, 242, 281, 359

Todros Abul’ fiyah: 188, 190, 191, 197,
198, 202, 209, 21710, 219, 220, 223,
305-306

Todros Abulafia: Todros Abul’ fiyah

Todros, Rab: 219

Toro, arcediano: 11-12

Torre, Fernando: 26, §5, 163-164, 202

tradicional, poesia: 81, 93, 173, 236, 298,
302-303, 304, 331

traductores, escuela: 360-361

Tragicomedia de Calisto y Melibea: Rojas,
Fernando

Tres razones, libro: Manuel, Juan

Triunfo do inverno: Vicente, Gil

Tudela, ciego: 304, 320, 327

Tudense, Lucas el: Lvcas Tvdensis

Tuy, Lucas, obispo: Lvcas Tvdensis

Ub dah Bin Ma’ Al-Sam : 705, 128

udri, amor: amor odri

Urraca, infanta o reina: 157, 183, 226n

Valderrabano, Enriquez: 82



SANCHO-ZORRO

Libro de miisica de vibuela intitulado
Silva de Sivenas: 221n
Valdivielso, José: 21, 41n, $8, 209
Auto de la serrana de la Vera de Plasen-
cia: 2In
Auto del peregrino: 2101
Romancero espiritual: 58n
Valencia, Diego, fraile: 12
Valverde, Joaquin: 8on
Vaqueiras, Rimbaud: 142, 179, 212, 310
Kalendas Mayas: 310
Viasquez, Juan:
Recopilacion de sometos y villancicos a
quatro y a cinco [voces|: 41n, 221
Villancicos y canciones a tres y a cuatvo:
221
Vega, Lope: 23%, 21, 35, 38, 59, 66, 82,
92, 123, 173, 210N, 254, 274
Auto del nombre de Jesiis: 24, 158n
El conde Ferndn Gonzdlez: 158
El gran dugque de Moscovia y emperador
perseguido: 36
El vaquero de Moraiia: 37
El villano en su rincdn: 38n
Fuenteovejuna: 158
La dama boba: 38n
La necedad del discveto: 40on
La nifia de plata: 228-229
La serrana de la Vera: 21n
La tevcera orden de San Francisco: 92n
Las almenas de Toro: 35
Las dos bandoleras y fundacion de la Santa
Hermandad de Toledo: 23
Lo cierto por lo dudoso: 96, 151
Los Benavides: 36
velador, cantiga: 19%, 31%, 32-36, 159n,
160, 291
Velazquez de Mondragén, Cristébal:
225
Vélez de Guevara, Luis: 21, 92
La serrana de la Vera: 21n, 22
Ventadorn, Bernat: 135, 139, 140, 337,

347
Venus, diosa: 56

405

Vera, serrana: Valdivielso, José; Vega,
Lope; o Vélez de Guevara, Luis

viadera, género poético: 291

viaje, canto: 23-24

Vicente, Gil: 24, 56, §8, 1530, 219-220,
228, 254
Auto da Lusiténia: 56, 219-220
Cortes de Fipiter: 228
Farsa dos almocreves: 43
Triunfo do inverno: 23-24

Vidal, Peire: 112, 281, 337

Vidal, Ramén: 212, 349
Razds de trobar: 349, 350

Vie de saint Alexis: 93

Villancico becho por el marqués de Santillana
a unas tres hijas suyas: Lopez de Men-
doza, iﬁigo

Villancicos y canciones a tres y a cuatro:
Vasquez, Juan

Villano en su rincén: Vega Carpio, Lope

Villasandino: Alvarez de Villasandino,
Alfonso

Vital, Orderico: 340

Viviaez, Pero: 47-48

Vokabulario de refranes y frases proverbiales:
Correas, Gonzalo

Volkslied, cancién popular: 61, 89

Volkspoesie: 297, 2908

Volkspos, epopeya popular: 89

Vossler, Karl: 264

vulgdlatra o folclorista entusiasta: 86-87

Wechssler, Eduard: 65, 134n, 144n, 264,
3490

Ya Sabbana: Rochdi, Chafia

Yosef el escriba: 189, 198, 327

Zarxuela, serranilla: Servanilla de la Zarzuela

z&jel, género poético: 98-100, 101, 107,
112-113, 130, 179, 193, 234, 261, 279,
281, 327-328, 342, 357

Ziryab, cantor oriental: 322, 323

Zorrilla, José:
Don Fuan Tenorio: 80

"Zorro, Johan: 9, 44, 123, 160-161, 162n,
253






Tabla

PROLOGO
Margit Frenk

Origen, origenes: un término ambiguo

Los testimonios

El pueblo

Poesia popular, poesia tradicional

La poesia popular tradicional es sencilla,
espontanea, natural

Pervivencia de la lirica popular

Géneros y temas. Amor virginal y amor lascivo

Las formas. Zéjel versus cantiga paralelistica

Avatares del zéjel. La tesis arabe

La eterna Andalucia

Nuevas aperturas

Estilos de don Ramédn

NOTA DE LOS EDITORES
LA PRIMITIVA POESIA LIRICA ESPANOLA

POESIA POPULAR Y POESIA TRADICIONAL
EN LA LITERATURA ESPANOLA

POESIA ARABE Y POESIA EUROPEA

La cancién popular andaluza

La teoria arabigo-andaluza y sus impugnadores
Definicién del zéjel

Muciddam, el ciego de Cabra

Modo de cantarse el zéjel

Autores de z¢éjeles en los siglos X y X1
Caricter arabe-romanico del zéjel
Difusi6n del zéjel en Oriente

;Se propag el zéjel por Occidente?
Estrofa zejelesca sin estribillo

La dificultad cronolbgica

Ocasion y modo del influjo drabe-andaluz

01
95

95

97

98
100
101
104
107
109
111
112
11§
116



El prejuicio antiarabe 119

La estrofa zejelesca en Francia 121
El zéjel en Espana 123
La estrofa zejelesca en Italia 125
Variedades de la estrofa zejelesca 128
Parentesco entre el sistema 4rabe y el occidental 130
Dificultades. Oscuridad de la poesia arabe 131
Condicién de la mujer musulmana 132
El gardador 133
El amor cortés 135
Superioridad de la amada 136
Obediencia y servicio amoroso 136
El amor sin recompensa 138
Sufrimiento gozoso 139
Alguna otra semejanza 140
Conclusién 142
Poesia hispano-romanica primitiva 145
Los cancioneros gallegoportugueses 146
La lirica castellana 149
SOBRE PRIMITIVA LIRICA ESPANOLA 153
CANTOS ROMANICOS ANDALUSIES. CONTINUADORES
DE UNA LIRICA LATINA VULGAR 169
I. Dos teorias en pugna 170
2. Varios puntos de discrepancia 172
3. La invencién de la Muwaschaha 177
4. El zéjel, una antiquisima albada 179
5. Descubrimiento de las muwaschahas romanicas 180
6. Un canto de recibimiento en el siglo X1 181
7. El lenguaje de estos cantarcillos roménicos
no es castellano 183
8. La vocal final 186
9. Los diptongos 187
10. Autores y fecha de las muwaschahas hebreas 189
11. Sistema estrofico de la muwaschaha 192
12. La jarchya y su caracter tradicional 196

13. Cancién andalusi en distico 199



LA

LA

4.
IS.

16.
17.
18.
19.
20.

21.
22.
23.
24.
25.
20.
27.
28.
29.
30.
31.

32.

33.
34.

Cancién andalusi en tristico

Cancién en cuarteta de dos asonantes.

Su estado latente multisecular

Cuarteta en aire de seguidilla

La cuarteta de cuatro rimas

Popularismo de esta métrica

;Canciones mozarabes? ;Canciones andalusies?
Canciones de habib, cantigas y villancicos

de amigo

Temas distintivos de los cantares de habib
Temas de despedida, ausencia y abandono

La madre, confidente de amor

Las hermanas, confidentes de la enamorada
Varias formas glosadoras del cantarcillo lirico

El zéjel y la glosa zejelesca

La eterna Andalucia

Influjo andalusi en Europa

;Un simple tristico primitivo en la Romania?

La glosa paralelistica

La literatura espafiola, ilustrativa en problemas
de origenes

Cuando nacen y por qué se pusieron por escrito
las canciones andaluzas

Estado latente de la lirica primitiva

Valor filolégico y poético de los cantos andalusies

CANCION ANDALUZA ENTRE LOS MOZARABES

DE

HACE UN MILENIO

Espafia como eslabén entre la Cristiandad y el Islam
La cancibn aribigo-andaluza

El amor cortés

El cuento oriental

La

maurofilia

PRIMITIVA LIRICA EUROPEA. ESTADO ACTUAL
DEL PROBLEMA

Primera parte. Hallazgos y estudios sucesivos

1. Primeras noticias de cantos liricos

202

204
207
209
210
211

213
214
216
226
230
232
234
237
240
242
244

247

249
251
252

257

257
259
263
266
271

277
277
277



2. La muwaschaha y el zéjel hispano-arabes;

su forma estroéfica 278
3. La primera impresion del tradicionalismo 279
4. Estudios particulares del problema 280
5. Descubrimiento de las jarchyas mozarabes.

Primeros estudios 282
6. Nuevos descubrimientos de jarchyas 289
7. La estrofa paralelistica 290
8. En la Accademia dei Lincei 1956 292

Segunda parte. Examen particular de varios problemas 296

9. ;Poesia popular o poesia tradicional? 297
10. Tradicién oral, no escrita 300
11. Las jarchyas individuales y las tradicionales 303
12. Los temas tradicionales de las jarchyas 306
13. ;Origenes de la lirica? Deficiencia

de las jarchyas 307
14. Valor tradicional de las jarchyas descubiertas 312
15. Una época primitiva de la lirica europea 313
16. Caricter hispanico de las jarchyas.

Evolucién y estabilidad 31§
17. Dialectalismo andalusi de las jarchyas 318
18. Las jarchyas tradicionales, sson todas mozarabes? 321
19. Influjo romanico sobre la lirica rabe

en el Andalus 322
20. Origen del estrofismo arabe, el tasmir? 324
21. Difusién de las jarchyas romanicas y del zéjel

en Espafa 327
22. Exito en el mundo 4rabe. La preceptiva

de Ibn Sanad’l-Mulk 328
23. Exitos y latencias del canto andaluz

en dos mil afios 331
24. Espafia y la Occitania en los siglos X1 y XI1 333
25. Primeras noticias de la difusién del canto

hispano-4rabe en Occidente 336

26. Guillermo IX de Aquitania y el ambiente
hispano 339



27. Dos canciones zejelescas de Guillermo IX 34T
28. La estrofa zejelesca en Guillermo IX y demas

trovadores 342
29. Nace la jactancia de autor frente a la an6nima 344
30. Semejanzas varias. El amor cortés 345
31. La tradicién mélica oral persiste 349
32. Reciente opinién popularista 350
33. Reciente opinién individualista 352
34. Influjo 4rabe-andalusi en la Peninsula Ibérica 356
3s. Influjo hispano-arabe en Francia e Italia 357
36. Influjo en la poesia religiosa 358
37. Espafia, eslabén entre el mundo arabe
y el latino 359
38. Conclusién 362
ANEXOS
1. Discurso acerca de la primitiva poesia lirica espafiola 365
2. Conferencia 366
BIBLIOGRAFIA 369
INDICE DE VERSOS 387

INDICE DE NOMBRES Y OBRAS 303






CENTRO PARA LA EDICI(,)N DE LOS CLASICOS ESPANOLES
Ignacio Arellano, Eugenio Asensiot, Hugo Oscar Bizarri, Alberto Blecua, José
Manuel Blecuat, Fernando Bouza (-2011), Fernando Cabo Aseguinolaza, Anto-
nio Carreira, Pedro M. Catedra (-2011), Roger Chartier, Luis Alberto de Cuenca,
Aurora Egido, Inés Fernindez-Ordofiez, Joaquin Forradellas, Victor Garcia de la
Concha, Luciano Garcia Lorenzo, Folke Gernert, Juan Gil Fernandez, Luis Gémez
Canseco, Luis Iglesias Feijoo, Rafael Lapesa Melgart, Fernando Lizaro Carretert,
Luisa Lépez Grijera, José Maria Mic6 (-2011), Alberto Montaner, José Antonio
Pascual (-2011), Francisco Rico (Director), Martin de Riquert, Guillermo Serés
(Secretario general), Alberto VArvaro, Dario Villanueva y Domingo Ynduriint.

CON EL PATROCINIO DE

AQUAE

FUNDACION

© Del prologo, Margit Frenk
© De los textos de Menéndez Pidal,
Fundacién Ramén Menéndez Pidal
© De la presente edicion,
Centro para la Edici6én de los
Clasicos Espaiioles

DL: VA-889-2014
ISBN-10: 84-617-2586-7
ISBN-13: 978-84-617-2586-1

Preimpresion:
Carolina Valcarcel

Impresion:
Gréficas Gutiérrez Martin (Valladolid)

Distribuido en colaboracién
con el Servicio de Publicaciones de la
Universidad de Valladolid

EDICIONES
Universidad
Valladolid







