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INTRODUCCION 

Con amoree, m\. madre, 
con a.mores m~a.dormt. lZdBJ 

La anti•;¡ua 1 Írica pc•pular hispánica nos inv~: a~. rec•::.rrer los 
·. 

caminos que conducen de· la·~_o;:iea al .. c'ampo; nos invita a oír las 

canciones que se enton~ban al rayo del sol, durante el trabajo, o 

·-en los aías de fiesta, cuand•::. los campesinos se . reun1an a 

divertirse y, quizá tarnbién, todc•s esos rnoroent.os en los que la 

canci6n sintetizaba el sentir del intérprete. En otras palabras, 

estamos ante una tradición poética que ha sido producida y 

cantada¡ en su mayor parte, por el pueblo1 
Llamaroos "popular~ a 

la lirica medieval que, de acuerdo con Margit Frenk: 

[ ... les una poesia consustancialmente colectiva, 
corroo es colectivo todo arte popular, lo cual 
quiere decir, no sólo que CesJ patrimonio de la 
colectividad, sino también y ante todo que ésta se 
impone al individuo en la creación y recreación de 
cada cantar"; que el creador y el recreador se 
atienen a un limitado repertorio de temas, motivos, 
forroas recursos estilisticos que todos conocen y 
comparten, a una ;Zradi.ci.ón. cc.mún, a un l:>!ilt'.t~ 
(Sánchez Romeralo) , a una "escuela poética 

-----------------------------------------------------------------
1 En el presente trabajo el término "pueblo" se entenderá corno las 
''clases subalternas 11

• 

2 Para Sánchez Romeralo uno de. los criteric•s fundar11ent.ales para 
considerar a una canción como popular es el estilo: "la canción 
será siempre popular (o tradicional) cuando posee el estilo 
popular o tradicional. CPodra serlo originariamente o mediante 
una transf•:•rmación tradicional)" c:=:ánchez Roro1t?ralo, 1969, 116). 



3 . 
popular" (SergioBaldi) <Frenk, 1990,.13). 

1 

Lc•s or1genes de la antigua poes1a pc•pular son dif1ciles de 

rastrear porque estamos ante una lir~ca que pertenece a la 

tradición oral, donde la palabra viaja de bo~a ~n boca sin dejar 

rastro escrito. Sin embargo, a partir del .siglo.XV ·gracias a 

rr1c•da pc•pularizant.e, sc•bre Ú·do ri,iJs(é~i''(">s~· ceomE?nzaron a pc•ner 

una 

por 

escrito las cancicone.s .de· lipo,pC,pUl~,r.')El<interés 

rr1ósicc.s cultc•s por esta troiclf{i.e;~1c~~~fHaJ· decayó 
',\-, ~ 7 ·· :~~'.f, "'8~~-

del siglo XVI l. -'•~~.,., .. ~ -.·-, ... ;., --\._:_~,~· -. . 

Las fuentes roiás ¡ro¡::cJ~t~:;¡;~ ~¿onde se han 

de los poetas y 

hacia med i adc•S 

conservado los 

te~tos populares son variad¿s. Entre los aRos 1450-15804 las 

cancic•nes se regist.rarc•n, principalroent.e, e1, cancionero!;>; ejemplo 

de ello es el Cancionero musicat de Patacio. A partir de 1510 la 

moda se extendió; de ahi que casi cualquier antolc•g1a poética y 

musical contuviera cantares populares, por ejemplo: en Valencia, 

el Cancionero de Upsata (1556); en Barcelona, el cancionero Ftor 

de enamorados (1562). En Salamanca, el Libro de mÍl.Sica de vihuela 

de Pisador; en Sevilla, se distingue la c•bra musical de Juan 

Vásquez. En el teatro aparece cc•mc• fuente principal la obra 

dramática de Gil Vicente, en Portugal. Las canciones populares 

3 En el articulo "Sul concetto di poes1a popolare", Baldi dice que 
existen temas comunes a diferentes tradiciones poéticas, como la 
muerte de los amantes reivindicada por el nacimiento de dos 
plantas que se unen; no obstante, d•::.nde aparecen las diferencias 
locales es en la especie de las plantas. Tale~ diferencias 
locales -prosigue el autor- "che non sono tanto diversitA quanto 
invece simiglianze per gruppi, richiamano alla mente da sé il 
concetto di <<tradizione>>, non nel senso etimologico di 
<<trasmissione>> ma in quello ideale di <<sviluppo comune>>, o 
come rroeglio diremroo, di <<scuola)) ... " <Baldi, 66). 

4 
Cfr. para te.da esta parte Frenl:,~J-53. 
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t.ambién fueron recogidas en el tratado De m"U.Sica libri septem. . . 
(1577) de Francisco Salinas ®&FJila colección de refranes, La 

phi losophia uul 5ar ( l 568) de Juan de Mal Lara. 

En la segunda etapa, cc®prendida entre 1580 y 1650, la llrica 

popular pasa del plano secundario a ser el punto de partida de la 

''poesía que combinaba lo con lo 

desconocido, los moldes viejos -el romance, la seguidilla, el 

villancico- con t.emas inédit.os, las formas familiares con un 

esplritu original" (f1•enk, 198~ 46). El teatro se reveló como el 

medio difusor m•s importante de la poesla popular y de la nueva 

poesla gracias, principalmente, a las obras de Lepe de Vega, Tirso 

de Malina, Vélez de Guevara, Rojas Zorilla, Valdivielso y Quiñones 

de Benavente. 

También en este periodo aparecen tres obras imprescindibles 

para el estudio del fc·lklore poético: D(as eeniales o l-údricos de 

Rodrigo Caro (1626), el Tesoro de la len81Ja castellana (1611) de 

Sebastián de Covarrubias y, la fuente más i mpor t.ante, el 

Vocabulario ele refranes y frases proverbiales (circa 1627) de 

Gonzalo Correas. Por otra parte, la poesla popular se divulgaba en 

cartapacios manuscritos. 

A pesar de la gran importancia que tuvo la llrica popular 

medieval en el Siglo de Oro, no se r~alizaron estudios sitemáticos 

de esta tradición poética sino hast.a mediados de este siglo. 

La preocupación de algunos erudi tc•s por real izar una 

investigación profunda dio como resultado varios trabajos y 

algunas antologlas como las de Dámaso Alonso y José Manuel Blecua 

(1956), Margit Frenk (19E06), ,Tasé Maria Alln (1968), Antonio 

Sánchez Romeralo (1969) y la antologla más reciente que ·es el 
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Corpus de ta ant iGUa ttric:a popular hiSpáni:ca (siitcis xY a xv 11) 
• 5 

de Margit Frenk (1987).-, 

Esta úl t.irna es la ant.alc•gí~a en la que nc•s basaremos 

t.otalmente para la invest.igación que nas prc•ponernas realizar, 

puesto que en ella se incluyen el rnayor número de canciones 

<2,800), adernás de poseer una edca'z,organización temática y un 

aparat.o cr1t.ico. 

Las voces del yo p•::iético que:· se e>(pr.esan en las canciones no 

han sido estudiadas cc•n detenimÍent.C.; est.o se desprende de la 

lect.ura de los principales trabajas sobre la ant.igua lírica 

pc•pular hispánica6 . La present.e investigación es un esfuerza par 

llenar, parcialrnent.e, esa laguna. 

La existencia de canciones de voz femenina ha sido mencionada 

por los estudiosos de la tradición poética popular, sin embargo 

una y at.ra vez nuestra pregunta quedaba sin resolver: ¿cómo 

·sabemos cuáles sc•n los t.e>(tos de voz femenina y cuántos son? El 

presente estudio se plantea cama una respuesta. Nuest.ra trabaja se 

abocará principalmente al est.udio de la voz fe~enina en las 

canciones de amor de la antigua 11rica popular hispánica, puesto 

que canstit.uye "el rasgo diferenciador más notable y asombroso" 

<Frenk, "Lírica aristocrát.ica y lirica popular en la Edad Media 

hispánica"l entre la lirica aristocrática y la lirica popular. 

Para las objetivos de la presente investigación conviene 

analizar, en términos generales, los rasgas distint.ivos entre la 

5 En la investigación se le denominará Corpus. Esta abra se ha 
reeditado en 1990. 
6 Estudios corroo leos de Margit Frenk,. Sánchez Rorroeralo, Alin; Dár~aso 
Alonso. 
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antigua lirica aristocrática hispánica y la lirica popular 

cont.ernporánea. 

En prirnera pc•éticas son 

product.c•s de ideolc•gias dis't'i\:;t.ás"y distantes .. La prirnera de ellas 

es concebida por una 

dominada. 

., ' ' ::.'~',:: 

c la~~,.~tr[éi1~~~~se •... 
· ·e;;/ .. ·7r. : : ~:~.~~r ·~:);~;:_ 

. ':;> ;}:'?,::~.-:,.zi,::, ·::~.'¡ 

a segunda una clase 

lirii:a '\:ú'rt.á''' se ··.centra en una concepción 

amor, ~;~;.l(~C{i~ ·~~·· (~ }\ri~a'¿;~ov~;Ízal y de las 

La antigua 

arist.ocrát.ica del 
',:-;_·::' 

t.radiciones que de ella se .deri\•á\·bn:'.er{·ei';:¡'(arna:do "amor cort.és". 

Esta poesia ha sido caracterizada por Lapesa: 

El arnor es concebido como un cult.o y un servicio; 
este vasallaje espirit.ual dignifica al enarnorado 
C ... J. La pc•esia e>:plora, más o rnenos 
escolásticament.e, las galerias del alma, subrayando 
los contrastes entre la razón y el deseo C ... ]. 
Hijas de la lucha interior y del comport.amiento 
esquivo de la amada son la tristeza y la 
inestabilidad de ánimo. Los ei~arnorados se ent.regan a 
su dc•lor, gozan saboreando el sufrirnient.o CLapesa, 
23). 

Este es un amor que sólo puede ser concebido por ·los nobles, que 

se vive corno un deseo nunca satisfecho, donde la darna es un objeto 

al que se adora, un objet.o carente de voz. He aqui un ejemplo, 

fragmento de Pedro Manuel Ximénez de Urrea (Green, 

aparece la concepción del amor corno sufrimiento: 

Es cosa que nace de la fantasia, 
y pónese en r11edio de la voluntad, 
su causa primera produze beldad, 

270). 

la vista la engendra, el corazón la crla, 
sostiénela viva penosa porfia, 
dale salud dudosa esperanta, 
si tal es qual deve no haze mudanta, 
ni alli donde está nunca entra alegria . 

.s 

donde 



Muy distinta es la antigua lírica pc•pular, donde el arnor que 

• 
se vive en la. mayoria de las cancioMes es un amor feliz: 

¡Viva la flor del amo~! 
¡viva la flor! [29J 

Cuando aparece el lamento en la tradición poética 

escuchamos: 

¡Moriré de amor, mi madre, 
rnoriré! [615 BJ 

Un amor al que puede acceder cualquier .ruana o Pedro, 

pc•pular 

Miguel o 

Maria. La e>:presi6n de los sentimientc•s puede ser realizada tanto 

por el hombre como -y he aqui la gran diferencia con la lirica 

culta- por la mujer. La voz femenina aparece cc•mo una voz 

importante y profunda, que nos habla de la vehemencia de su deseo: 

¡Si viniese ahora, 
ahora que est.oy sola! [583 AJ 

Otra diferencia fundamental entre la lirica culta y la lirica 

popular es el carácter razonador de la primera frente al c aréc ter 

emotivo de la segunda. Sirva esta canción de Hugo de Urries como 

ejemplo de la liric~ arist.ocrAtica CAguirre, 58): 

7 En nueist.ro t:rii.bajo siempre cit.arernos entre c2.r~hetes.el número 
que la canción tiene en el Corpus. Se ha mc•dernizado la ortografia 
de 1 os t.ext.os c i tad•::os . .. éC. -·· 
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Dama de todos bien quista, 
e non punto cobdiciada, 
vuestra virtud nos' conquista, 
por ser de el la vc•s aquista 
e por cabo esmerada, 
ca seguís sinceridat, 
no con fingida semblanza, 
e usáis de humanidat, 
sin olvidar la bondat, 
ni de vcrs dar esperahza. 

Los contrastes aparecen más profundos cuando escuchamos en la 

antigua lírica popular un piropo: 

una 

parte, Hugo de Urrle~ .en el elogio; muestra a la dama como un ser 

inalcanzable, como un prodigio de virtudes abstractas. Por el 

contrario, en la poesla popular el hombre alaba de manera sencilla 

y directa a la belleza de la mujer. Asimismo, la diferencia de los 

estilos se aprecia en los ejemplos: el primero, complejo; el 

segundo, sencfllo. 

La métrica "de la poesla cortesana, bastante cc~pleja, es 

siempre regular, con reglas fija en cuanto al nQmero de silabas (o 

de acentos), con complicados y variados juEtgos de rimas 

consonantes. La de la llrica popular, que usa mucho la rima 

asonante, es, en principio, irregular o fluctuante [ ... J. En el 

repertorio conocido, dentro de la brevedad de las estrofas, se ve 

una enorme variedad de combinaciones métricas; sin embargo, 

también se observa una tendencia hacia el monopolio de dos metros, 

el octc•silabo y el hexasllabo, que casualmente son los 

7 



predominant.es en la lir.ica', cort.esana del siglo >-'V" <Frenk, 
' ·, .. '·' ·. -~ .·¡ '.:,<,.1 , . .::,-./:,; _ '.:.: _;_;;_ .(; !.•;. • 

"Lírica arist.oc r'át.'ic'a:.';•. ">:: 

Por Olt.i,~1~,_;;~~i~~~'.'J;f' ;-~eíroeiit.o í:uya , pres~~c iii ,: en 
·.;,» -··'" ._·, ... , ..,,. . ,· .·. 

popular:'es>'i:ó\ist.'a1ít';i;\ iQ\i.a) Matui'aleza. El pai si:lj e 

la lírica 

se llena de 
1.'~>· "·"'',<:T·;f·• , 

simbol ism~s ~~\~-i~;~~;0'(?~~~~-á~~·oles, las flores, las frutas y 

aves son sím~¿;los ~¡, ia.ii~xualidad y la fert.ilidad. 

las 

ejemplo: 
.·.·· 

'En la fuente del rosel 
lavan la nifia y el donzel. 

En la fuent.e de agua clara 
con sus manos lavan la cara . 

. El a ella y ella a él 
[favan la nifia y el donzelJ. [2J 

He aqui un 

Por el ~ont.rario, en la lírica aristocrát.ica hispánica el paisaje 

es una "diroensióri prácticamente ausent.e" (Frenk, "Lirica 

aristocrát.ica"). 

Resumiendo, existen varias características que distinguen a 

la lírica culta de ia lirica popular: voz de hombre/presencia 

importante de la voz de la mujer; amor atorment.ado/amor feliz; 

métrica regular y compleja/fluctuante y sencilla; caráct.er 

razonador/emotivo; ausencia/presencia importante del paisaje. 

Por otra parte, frecuentemente aparecen el caballero y la 

dama como protagonistas de la canción medieval popular, pero estos 

"personajes, lo mismo que tanto tópicos cortesanos, les darian a 

las canciones populares, para los campesinos y campesinas, cierto 

halo de prestigio" <Frenk, "Lirica aristocrática ... "). 

La voz femenina en las canciones amorosas no es un rasgo 

exclusivo de la lirica hispánica; sino que aparece como una 

característica común a diversas tradiciones poéticas y, de hecho, 
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ha sido considerada como un rasgo arcaizante8 . 

Elvira GangJtia supone que el origen de las canciones 

amorosas puestas en boca.de mujer se 

remonta a una comunidad oriente-occidente muy 
arcaica: sus orígenes estan en determinados cultos 
que aunque nunca tuvieron acceso a los primeros 
rasgos (me refiero al mundo griego) tuvieron una 
actividad enorme, que el helenismo y el imperio no 
hicieron sino avivar, aunque fragmentándola en mil 
matices CGangutia, 377). 

La antigüedad de la canción amatoria de voz femenina es un 

hecho aceptado. Sin er11bargo, aún existe polémica en cuanto al 

carácter creador de la mujer. Para algunos como Frings, la mujer 

. creado1•a está "al comienzo de te.da poesía amorosa" <Frenk, 

80), para otros: 

This woman has in primitive world l~terature a 
irrlposed upon her by roan, answering him wi th 
very wcords of longing he has suggested to 
CSpitzer, 22). 

role 
the 

her 

1985, 

En la presente investigación siempre que se haga referencia a 

la lírica femenina, se comprenderá en el sentido dado por Monroe: 

[.JWhen one speaks of a feminine lyric one is 
referring to a literary voice, to a persona, not to 

8 La frecuente mene ión de los coros de mujeres en documentos 
eclesiásticos, el protagonismo de la mujer en todos los géneros de 
la poesía medieval que quedaban al margen de la lírica típicamente 
trovadc•resca Cen Francia y Provenza, la pastorela, el alba, la 
chanson de toi le y la de la rrralr.-raridada¡ la cantiea d'am.ieo en el 
Noroeste hispánico) conducen a pensar que la canción de mujer era 
el t.ipo más ant.iguo de canción (cfr. Frenl:, 1985, 79). 
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actual feminine authorship, much less to 
peformance Cwomen sang and cont.inue 
masculin~ lyrics in all languages, as 
feminine ones) CMonroe, 134). 

ferninine 
to si11g 
rnen sing 

Nuestro trabajo se ccoopone de cuatro capit.ulos, en los cuales 

se 1•ealiz6 el análisis de los element•;,s que funcionaran como 

marcas que seRalan a la voz como femenina. El primero de ellos 

coíioprende un análisis te61•ico ,del_•:;,c()ncepto de la voz y de las 

marcas. El segunde• capitulo se ~t;~;~~-: al estudio de las. marcas 

explicitas. Los capítulos tercero y cuarto se dedican a!_.-·análisis 

de la marcas implicitas de temas y mot.iyo·s, y de S 1 fllbC• l OS , 

respec t. i vament.e. 

En tcoda esta cuest.i611,.-.-es importante recordar que las 

canciones perteneci<-ñ a una tradición, esto es, no se pueden aislar 

unas canciones.~e otras, ya que al efectuar este aislamiento serla 

r/incompleta nuestra apreciación del texto. Por ello, se ha tratado 

de coroplet.ar el estudie• de la voz femenina, siempre que ha sido 

posible, con ejemplos de canciones similares de voz masculina y 

vc•z neutra. También se incluyen dos apéndices con información 

anexa sobre las canciones amorosas de la voz femenina. 

El escaseo número de est.udios sobre la antigua l lrica medieval 

popular nos condujo a citar reiteradamente trabajos de los mismos 

autores. 

En general, pc•dernos decir que el estudio de la voz en las 

canciones amorosas de la antigua lirica popular hispánica no ha 

finalizado. De nuestra invest.igación se pueden c•btener 

conclusiones sobre las marcas que identifican a la voz como 

femenina, y del lenguaje que esta voz utiliza; ello no implica que 

en un futuro no se ampllen los resultados de nuestro trabajo y se 

10. 



realice el anélisis integro de la voz en la 11rica medieval 

popular. 

No nc•s detengamc•s roés. Sólo esperaroc•s que el lector goce de 

[ ... J la liric:a, CqueJ antes CdeJ ser sólo 
literatura, fue algc• más: la f lc•r que 
espi:•nt.áneamente se abre al calor de toda emoción 
(Menéndez Pidal, ;::4). 

11 



Captt.uto uno 

LA VOZ 
•• 

Cadci mof\'ana, mi. amor, 

cada mci~cinci. C1699l 

En las canciones de la antigua llrica popular espaAola, las voces 

de hombres y mujeres expresan su sentir y sus vivencias: el amor, 

el deseo, la burla, etc ... También se escucha la voz de nadie y de 

todos, que narra alguna situación concreta o que resume en su 

i:ant.o la enseAanza de la experiencia. Canciones que n•:.s dejan olr 

el murmullo de aquella rutina cotidiana o el grito alegre de las 

fiestas ~ través de sus protagonistas. Pero ¿a quiénes pertenecen 

las vcoces de la canción? ¿Es una mujer o un hombre quien expresa 

sus sentimient.os? ¿Quién narra "Hilo d'oro mana /. la fontana, I 

hilo d'oro mana" ? o ¿quién sentencia que "Porque duerme scola el 

agua / amanece helada"? 

Es necesario, para comprender a la~oz ~femenina, trazar un 

panorama general de la voces en las canciones amorosas de la 

antigua llrica popular hispénica. 

t::l concepto de voz nos remite, en primera instancia, al 

habla, a la enunciación. La existencia de la "voz" en las 

canciones líricas populares afirma la presencia de un sujeto que 

habla, que se e>:presa, que construye el discurso, es decir, de un 

sujeto enunciador. 

12 



definido por 

Helena lo int.ratext.ual 

al proceso de 

se 

con receptor está 

repre.sentado por el pr•::inc•mbre tú (o vosotros o ustedes). Y al 

delocut.c•r, o sea, la entidad que se define corno "de quién se 

habla", lo representa el pronombre ~L. Estas entidades se 

denominan interlocutores (cfr. Beristáin, 1985, 168), 

En la t.eoria de los act.os de habla, propuesta por lC•S 

modernos lógicos ingleses, al sujeto que enuncia se le llama 

locutor y a quién se dirige el locutor,alc•cutario. Por últiri10, se 
:",j:\·<'\_~·:. ':).:·:· · .. ·'· 

define corno delocutor a la entidad de .. ;-:qÚién se .. habla ce fr. 

Beristáin, 1985, 168). 

1 Coruprendernos "discurso" cc•rhc• "la realización de la lengua en las 
expresiones durant.e la cc•rnunicación" CBerist.áin, 1985, 153). 

2 Helena Beristáin dice que el sujeto enunciador cumple "un papel 
semejante al de los embragues -shi/ters- (capaces de hacer 
referencia al proceso de la enunciación con sus protagonistas: 
emisor y receptor, y al proceso de lo enunciado con sus 
protagonistas: los personajes), ya que a su través pasan, desde el 
cc•nt.e::-d.o, las det.el"'H1inaciones bic1 lógicas, psíquicas, sociales, 
artísticas y, en general, histórico-culturales, que se manifiestan 
c•:•ruo text.c•" <8121'ist.~in, 1989, .48-4'3). 
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Asl; cada pCfrticipante de la enunciación está rep~esentado 

por un pronombre personal, que es la categorla gramatical sobre la 

cual Emile Benveniste ha hecho un interesante análisis. Este autor 

define a los pronombres personales como las formas lingOlsticas 

dis~intas de los demás signos de la lengua, porque "no remiten ni 

a un concepto ni a un individuo" (cfr. 8enveniste, 182). 

Desde el punt.o de vist.a de 8envenist.e, asentado en su c•bra 

Problemas de lineif!stica eenerat, "el yo es el individuo que 

enuncia la presente instancia . del .disc.urso ·que con.tiene la 

instancia lingülstica yo" (8enven~ste, ·173)
3 

tú, 

que comúnr.lente se entie1~de co~1~cf~~¿.i1~~~na_ a quien se dirige el 

yo, se define como la persc•na no-yo, es decir el 11 ltú' 

persona no-sub;'et iva, frente a la persona sub;'et iva que 'yo' 

representa" (8enveniste, 168), entendiéndose la subjetividad "como 

la capacidad del locutor de plantearse como sujeto" (Benveniste, 

180). De ahl que tú se defina cc•mo la persona no-subjet.iva, pc•rque 

es exterior al sujeto que lo enuncia. 

Por otra parte, ~l pronombre 6t carece de la caracterlstica 

de persona; por ello, 8enveniste lo define como no-persona, ya que 

"extrae su valor de que es necesariamente parte de un discurso 

enunciado por yo" (cfr. Benveniste, 183-18€.). Y de est.e modo es 

3 En su estudio 8envenist.e explica que "Cuando el individue• se lo 
apropia, el lenguaje se convierte en instancias de discurso, 
caracterizadas por ese sistema de referencias internas cuya clave 
es yo, y que define el individuo por la constru¿ci6n lingUlstica 
particular de que se sirve cuando se enuncia como locutor. Asl los 
indicadc•res yo y t-Ú no pueden existir como signos virtuales, no 
existen si ne• en tantc• que son actualizados en la instancia de 
discurso, donde marcan mediante cada una de sus propias instancias 
el prciceso de apropiación por el locut.orº CBt:nvi:nist.e, 1'389, 
175-176). 
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discurso que no deben 

proceso de no importa 

importa qué estar 

(E:enveniste, 176). 

A wodo de de 

representar al 

pronowbres té y •t yo. En 

otras palabras, el un yo, 

en tanto que es en - tres 

alternativas, como 198'3 1 359). 

En la antigua lirica popular existen diferentes sujetos de lo 

enunc i ado. A menudc•, es un :yo que se habla a s 1 mi swo, que habla 

de sus sentimientos, de sus dudas o de sus e>:periencias, es decir, 

se produce un monólogo; estrategia discursiva que pone énfasis en 

el emisor, y en donde "son escasas las referencias a la situación" 

y "son frecuent.es las e>:clamacic•nes" 4 . El monólogo se presenta sin 

apóstrofe 5 o con ap6strofe6 . He aqui un ejemplo del primer tipo: 

---------------------------------------------------~--~----------

4 En las canciones donde habla la primera persona plural, el 
sujeto enunciador es un :yo que puede ser inclusive• o e>:clusivo¡ 
est.o es, el sujeto que enuncia pue'de incluir C• e>:cluir, según sea 
el caso, a la entidad <té o •t> a la cual se esté dirigiendo. 
Ccont.inuando con lo dicho por E:enveniste: "Nc•sotros" se dice de una 
manera cuando t:os "yo + vosc•tros 11

, y de otra para 11 yo + el los 11
• Son 

las formas inclusiva y e~<clusiva ... " <Benveniste, 169). 
5 En las canciones amorosas de la voz femenina existen 150 textos 
donde se produce un monólogo sin apóstrofe, textos que representan 
el 41.6% del t•::>tal (cfr. apéndice Al. 

6 En la mayor parte de las canciones 
produce un monólogo con apóstrofe: 
representa el 58.4 Z del total (cfr. 
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;Ay de mi, cuitada! 
¿quién· me .. · ca~·t.ivó? 
Que l ibre 1·era Yº: C223J 

El monólc•go con apóstrofe7 · ~p.;.rf:{e en i·a mayor parte de las .. 
canciones enunciadas por un !JO: Et'-'lcicutcír <yo) se dirige 

. __ ,·,-:,, ··-, 

alocut.ario <tú), que pueda orr sus" 1M#~e~, quejasº bur1as
8

: 

Heridas· t-enéis·;':farnigo, 
y .dueleÍ1""'."ós: ··• -.. -

t.uviéralas•yo, qi:-;~ Vos. C443J 

a un 

Son pocas las cancic•n~s dc•nde -.los•_ ·.interlocutores establecen 

un diálogo: 

-Digas, morena garr1d~, 
¿cuándc• serás rni amiga?- . 

-Cuando'sté florida la~eRa 
d'una flor morena. C703J 

En otrc•s t.ext.os se narran accontecimientos, se describen o 

generali.zan··situaciones a través de la tercera perscona, que 

caracteriza :·al ·discurso narrativo: 

7 Entendemos el apóstrofe como una figura de pensamiento que sirve 
para. modificar el discurso y aumentar su énfasis. Esta 
modificación puede darse sobre l~es elementos: el emisor, cuando 
finge ser un diálc•go; el contenido, cuando se real i:;::a un 
"parént.esis temático"; y en el receptor, "cuando se alude o 
interpela explícitamente al auditorio, al interlocutor, al lector, 
etc." (cfr. 8erist.áin, 19:35, 71-72). En la antigua lírica pcopular 
sólo encontrarnos el apóstrofe que alude al receptor. 

8 Sánchez Romeralo explica que "La canción lírica tradicional 
popular supone casi siempre dos personajes; la canción puramente 
narrativa o el monólogo lirico abundan menos. Sin embargo, más 
frecuente que el dialogo entre dos personas (la "tenc~o" de las 
cantigas de amigo) es el parlamento de una sola de ellas 
dirigiéndose a la otra: preguntándola, requebrándola, instándola 11 

CSánchez Romer~lo, 1969, 263). 

16 



En la peRa, sobre la peRa 
duerme la niRa y suefia. C19J 

La mujer que no mata ni prende 
tírala dende. C1752J 

De lbs ejempk•s ante1•iores se puede conclUir que en la 

::~::;:d:'.' :::,:::~~::º:·:::º: ::: : ::::~~~~$~~i~.~i;~.·::. ,:: ... : : 
.. ';i'.//""·,, _':-

11C•tamos la ausencia del pronombre tú; · ·<:''"'''~~':e:):;;~ 

Una de las clasificaciones más ~~Úgu.~~·:~~/}~i:·~~~::·<~~~nlros se 

basa en los prc•nc•mbres de lo enunciado;;~y "'~ij:).i'!ff~';q'g'~'. el )10 es 
;~'..: •• _·;_·~[-, ' ;o-:"- .·-

Car a c ter í s ti C O del discu1·so lírico; "11· ~l;·'fcprbp'f;;·· \}el discurso 

épico, y el tú del dram•Hico <cfr. Dui:rCl\.-r~ci~~ov, 1989, 183). 

A la luz de la clasificación de ·1os:géneros antes e>:puest.a, 

la variedad de sujetos de lo enunciado que presentan las canciones 

populares nos conducirla a definir la tradición poética popular 

como no pura, en tanto que utiliza en lo enunciado dos pronombres 

(yo y él). Sin e~bargo, atendiendo a la opinión de Kayser, dentro 

de la lírica existen diferentes actitudes: aquella denominada 

auténticamente lírica, enunciada por un yo; otra "más dramática", 

como el diálogo o el apóstrofe, "donde la objetividad se convierte 

en un tú", y, pc•r últ.imo, una actit.ud en cierto r,.·:•dC• épica: "el yo 

está frent.e a un elle•, frente a un ente, lo capta y lo e>:presa", o 

sea, se habla de un él: actitudes que designan la tres 

posibilidad~s "fundamentales de la existencia humana" CKayser, 

.1139). 

La c•pc•sici6n establecida por Benvenist.e marca que los 

prc•norobres yo/ tú pc•seen la característica de persc•na, r~ientras que 

él es la nc•-persc•na. Este postulado i1os ff evó a distinguir dos 
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grupos de canciohes con base en los pronombres de lo enunciado: 

c.quel las en que el pronc•mbre es un :yo, 

persona tes C como "i Ay de rni, cui t.c.dc. ! "), 

a las que denominarnos 

y aquellas en 

pronc•mbre es un ét, a las que llari\ar1\C•S i.mpersonates Ccomo 

peRa, sobre la peRa ... "). 

el que 

"En la 

El presente estudio se limita al c.nálisis de las canciones 

personates de la voz femenina, ya que est.a voz es e l rasgo 

distintivo r11ás int.eresc.nte de la ant.iguc. lii·ica popular hispánic"1 

frente c. le. lirica culta, por ello trabajar las canciones de 

ve.ces masculina y neut.ra personales desbc•rda · .el objeto de 

estudio de esta investigc.ción. Por otro lado~l análisis de las 

canciones que muest.1•an un diálogo t'a(npocc• es pertinente, ya que la 

existencia de do::is suje~ de lo enunciado dificulta el 

establecimiento de l~s marcas caracterlsticas de una voz. Las 

cancionecs impersc•nales no presentan los rasgos necesarios para 

la determinación de su género, de ahi que tampoco sec.n objeto de 

nuestro trabajo. 

Si incluirnos aquellas canciones conformadas por un villancico 

Ccantar-nócleo) y su glosa, donde l~ voz de la glosa es impersonal 

y la del villancico persc•nal femenina (vid. in/ra). 
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Esquema sobre la voz en las canciones populares,· ségún el 
sujeto enunciador y en el sujeto de lo enunciado. 

ENUNCIACION 

YO 

ENUNCIADO 

yo 
PERSONAL 

objeto de estudio 

monólogo { 

tú 
PEnSONAL 

él 
IMPERSONAL 

diálogo 

no hay 

narración 

con apóst.rofe 

sin apóstrofe 

{ generalización 

La antigua l irica pc•pular española muestra un gran caudal de 

temas, originados en ~as fuentes más variadas. Sin er11bargo 1 
11 el 

tema más universal del villancico es el amoroso, con sus mil 

variaciones y mot.ivc•s ... " CSánchez Reor1leralo 1 1969, 55). Por ello, 

nuestro estudio sobre la voz se basa en el análisis de las 

cancic•nes femeninas de tema amoroso. 

Pero, ¿cómo pc•demos saber en boca de quién est.án puest.as las 

canciones ar11c•rosas?. 8uscar1ios elementc•s que pudieran const.ituir 

en otras palabras, elementos que nos permitieran 

especificar el género de la voz de la cantión. 

Un ejemplo de marca lo percibimos en las designaciones para 

el ser amado Chor11bre o mujer, dependiendo de la voz). En los 

la voz nos habla del 11 buen amigoº, 11 caballero 11
, 

11 past.c•rcico 11
, 

11 roorena 11 o 11 past.c.rcica 11
• También aparecen nombres 

propios, como Juan, Pedro, Minguillo o Maria, Catalina y Juana. 

Tc•das estos sustantivos, cuyo género está determinado, constit.uyen 

una marca. No obstante, en otras canciones, se nombra al ser amado 
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· b' 11 11 11 aroores" 9 , con designaciones• an\ iguas, coroo amor o "mis ojos" o 

"alma mla"¡ en fin,, designaciones que son empleadas tanto por la 

rnuj er como por e.l hombre y que, por lo tanto, no funcionan como 

marca. 

A las palabras que en la canción presentan explicito su 

género, las denominar11os r11arcas textuales o e>:plicit.as¡ marcas que 

hemos dividido en tres grandes grupos. En primer lugar, si tuar11os 

aquellos textos en las que el género del locutor se halla 

determinado: 

o 

Aunque soy morenica y prieta, 
¿a mí qué se me da? 

Que amor tengo que me servir¡. [130] 

Soy enamorado, 
no dir¡ de quien: 
allá miran ojos 
a do quieren bien. [668] 

Un segundo grupo lo constituyen aquellos casos donde aparece 

explicito el género del alocut.ario 10
: 

o 

Caballero, querAisme dejar 
que me dirln mal. [4 AJ 

Morenica, no desprecies 
tu color morena 
que ésa es la color buena. (145 BJ 

Y, finalmente, los textos en los que se eY.plicita el género 

9 Slnchez Romeralo dice que "His amo.res o a:mo.res [ ... J eran formas 
usuales en la lengua de los siglos XVI y XVII para e>:presar, por 
metonimia, el objeto amado" CSAnchez Romeralo, 1974, 584), 

lO Sólo se ha considerado como marca de alocutario aquellas 
canciones dc·nde se apostrofa al ser amado, o sea, para las 
canciones de voz femenina el género del alocutario es masculino y 
viceversa. 
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del delocutor definen un tercer grupo: 

o 

Fue a la ciudad mi morena: 
¿si me querr6 cuando vuelva? C258J 

;Ay>. trist.e de mi vent.ura! 
qu'el vaquero 

me huye porque le quiero. C638j 

De la combinación de est.os t.ipos de marcas, resultan dos 

grupos de canciones presentes en la voz femenina y en la voz 

masculina: 1) el locutor+ el alocutario est6n ~eterminados: 

Queredme bien, caballero, 
casada soy, aunque no quiero. C236J 

El amor de Minguilla, jhuy ah!, 
que a m1 muerto me t.iene, 
que a m[ muerto me h6. C265J 

2) el locutor + el delocutor tienen género explicito: 

Soy garridilla Cy noJ pierdo sazón 
por malmaridada: 

tengo marido en mi corazón 
que a mi agrada. C235J 

Por vos, gentil señora, 
yo soy venido aqui: 
ihabed compasión de mi! C356J 

Debido~ que las canciones estudiadas son parte de una 

tradición que 

se descubre en un repertorio de formas y maneras, y 
también en un legado tradicional de temas y 
motivos liricos sobre los cuales el can'tor levanta 
su poesia CS6nchez Romeralo, 1969, 55). 

Gracias a esto, los textos con marcas explicitas sirvieron 

como base para la clasificac_ión _de_ aqu_éll_os_. sin marca textual. 
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Estos rasgos oue•se determinan por el contexto los llamarnos marcas· 

contextuales. He aqu1 un ejemplo: 

Vanse mis amores, 
quiérenme dejar¡ 

aunque soy morena, 
no soy de olvidar. CS30J 

En el texto sabemos quién es el sujeto que habla, por la 

existencia de una marca expl1cit.a: morena. Además, hay en la 

canci6n una marca contextual: el motivo "Vánse mis amores" (vid 

infra., p. 48). Ahora exarninerr1os una canci6n sin marca explicita: 

V~o-se meus amores 
a partes dalém: 

quem me dará novas 
de todo meu bem? CS26J 

La reiteración del o\otivo "Vánse mis amores" que, como ya 

sabemos, es enunciado por la voz femenina en la canci6n 530, nos 

señala que la canci6n 126 está puesta en bcoca de mujer. La 

determinación de la marcas cont.ext.uales se verá con detenimiento 

más adelante. 

A los rasgos que funcionan como marcas contextuales, los 

hemos clasificado en dos grandes apartados: marcas contextuales de 

temas y motivos, y marcas contextuales de símbolo. 

En relaci6n con el análisis de las marcas, aparece una 

característica fundamental de las canciones de la antigua lírica 

popular hispánica: la omnipresencia de la madre. Acerca de ello, 

Margit Frenk dice que la presencia de la madre ha sido constante 

desde las jarchas hasta la lírica actual, 
por las canti.eas d'am.i.eo y los villancicos, 
convertido en muchos de éstos en un 
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desprovisto de signi ficac:i6nf por algo dec:ia Lope 
que no habia c:anc i6n "sin. niña y madre" <Frenk, 
1984a, 91) 

En oc:asiones, en los materiales estudiados, la madre parec:e 

transformarse en un personaje real, por ejemplo, en las c:anc:iones 

donde la niña es obligada a realizar alguna labor 

Envlame mi madre 
por agua sola: 
jr11irad a qué h•:>r.a! C315 AJ 

.sin er1,bargo 1 en un gran número de c:anc:iones arnatori~i;r· el 

apostrofar a ·la madre apa1•ec:e e: orno un e: l iché; lugar. c:omún g~ es 

cc•mpartido por la voz fer1\enina y por la voz m"!¡;culina, como se ve 

en los siguientes ejemplos: 

....... -:· .... 
U'J.'ll"."'.!llªl!lre que a mi cri6 

.·· muc:ho me quiso y mal me •;iuard6: 
a los pies de mi c:ama los canes ató, 
atólos ella, desatélos yo, 
metiera, madre, al mi llndo amor. 

No seré yo fraila. C213J 

Madre, una mozuela 
que en amores me habló 
¡piérdala su madre! 
y hallásemela yo ! C260J 

Por lo antes expuesto, no podemos c:onsiderar que la 

interpelac:ión a la madre sea un elemento distintivo de la voz, o 

sea, una marca. 

E:dste un grupo de canciones donde, a pesar de los elementos 

enc:ontrad•:>s, no se sabe qué voz habla, si homb1'e o mujer, ya que 

estos sirven indiferentemente para la voz femenina y para la 

masculina. A estos textos, cuya voz es indeterminada, los 

23 



designamos c:omo neutros: 

No puedo, rni alma, 
no puedo, mi vida. C477J 

De mi amor querrla saber 
si me quiere bien. C295J 

Yo se a, quién 
de am•:ires le fue muy bien; 

yo sé a c:uál 
de amores le fue muy mal. C717 BJ 

A partir de .los ejemplos, sabemos que en las· canc:iones 

amatorias de voz neutra aparec:en ac:titudes y sentimientos c:omunes 

a la voz femenina y a la voz masc:ulina; de ahl el oc:ultamiento del 

género de la voz. 

Hasta ahora hemos hablado de diferentes elementos, c:orno el 

sujeto enunc:iador, el sujeto de lo enunc:iado y las distintas 

marc:as que hac:en posible nuestra c:lasific:ac:ión. Para finalizar 

esta primera exposic:ión, analizaremos la voz en las c:anc:iones 

amorosas c:ompuestas por un villanc:ico (cantar-núcleo o estribillo) 

y su glosa. 

Dámaso Alonso ha c:onsiderado al villanc:ic:o c:omo "el núcleo 

llric:o popular en la tradición hispánic:a" CFrenk, 1978, 267). 

Estos villanc:ic:os, muchas veces, han servido c:omo base para una 

glosa culta o popular. Para los objetivos de nuestra 

investigación, sólo es pertinente el análisis de las "glosas" 

populares. 

La "glosa" popular es el término que utilizamos para designar 

al c:onjunto de estrofas de tipo popular que ac:ompaRan al 

villancico y que rematan c:on una repetic:ión parcial o total de 
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éste 11 . Sabemos que .la palabra glosa no es la idónea para definir 

sin aún ·hoy esta 

palabra es util(¡zl,,~~:'f.~~ i~s estudiosc•s, 

<cfr. Fre1'ik;'.'J9fa;\i::2fo>'t\ 

a falta de una mejor 

. .En l~!i;·.,t~;~úc.:n..;~ d~ arnor existen 140 villancicos con 
;;; í12 

"glosa" popular . Explica Margit Frenk: 

Las glosas populares pueden dividirse en dos 
grandes grupos: l) las que constituyen una versión 
ampliada del villancico, y 2) las que constituyen, 
frente a éste, una entidad aparte. Lo que llamo 
"versión ampliada del villancico" surge, ya por un 
despliegue de éste, cuyos elementos se repiten y 
amplían, uno tras otro, ya por un desarrollo que 
parte por lo general del primer verso del 
villancico. En ambos casos la glosa nace por un 
crecimiento orgánico del cantar-núcleo. Puede 
hablarse, en cambio, de "entidad aparte" cua1,do se 
rc•mpe el cordón umbilical, o sea la depe1,dencia 
textual. La glosa suele entonces colocarse en el 
mismo nivel que el villancico y complementarlo 
prologándolo o "dialogando" con él, o bien puede 
enfrentar al villancico una narración que lo 
exp~ique <Frenk, 1978, 274-275). 

La relación entre el villancico y la glosa, desde el punto de 

vista de la voz, no es siempre uniforme. En las canciones 

analiz~das distinguimos dos casos: en el primero, la voz del 

villancico y de la glosa es la misma (éste es el mAs abundante: 

_ 95_ca_n_ciones): en el segundo, la voz es distinta (45 canciones). 

11 Se piensa que en las fiestas medievales el villancico era 
cantado por todos los asistentes, en tanto que la glosa era 
entonada pc•r une• o más solistas. A veces, el cc•ro intervenia 
cantando una parte del villancico entre verso y verso de la 
estrofa (cfr. Frenk, 1984a, 99). 
12 Sc•n, en realidad, 147 glosas: pero hemos excluido de nuestros 
materiales a las siete que tienen un diálogo, ya que su estudio no 
cabe dentro de los objetivos de nuestro trabajo. 
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Vearnos un ejempld de este último caso: 

No me las enseRes m6s, 
que me matar6s. 

Est6base la monja 
en el monesterio 
sus teticas blancas 
de so el velo negro. 

Más, 
que me mat.arás. [375J 

Cuando hay discrepancia de voz entre villancico y glosa se 

dan las siguientes combinaciones: 

a) La voz del villancico es "neutra", y la de la glosa es 

femenina o masculina. Son 22 canciones de este tipo13 

Encara que non te lo digo 
bien me podr~s entender. 

Por vos, senyora lu,ana 
fago jo est.a girada... [338J 

b) La voz del villancico es femenina o masculina y la de la 

glosa es impersonal. ~n este apartado hay cinco canciones 14 : 

Caballero, quer6isme dejar, 
que me dir6n mal. 

¡0 1 que ma~anica maRana, 
la maRana de San juan, 
cuando la niRa y el caballero 
ambos se iban a baRar! 

Que me dir6n mal. 

13 Véase las canciones con glosa de voz· femenina: 191, 294, 302 C, 
306, 382, 480, 496, 498, 519 B, 646 B, 686, 1645 B; con glosa de 
voz masculina: 127, 255, 304 C, 309 B, 442, 478, 481, 591, 675 8. 

14 Con villancico femenino: 8, 1682; con villancico masculino: 16 
8, 375 B. 
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,Caballero, quera1sme dejar, 
- que me dirán mal. [4 BJ 

c) La voz del villancico es impersonal y la de la glosa es 

fe~eriina o masculina. Hay siete textos15 . 

La sierra es alta 
~ áspera de subir; 
los ca~os corren agua 
y dan en el toronjil 

Madre, la mi madre, 
del cuerpo atán ªarrido, 
por aquella sierra 
de aquel lomo erguido 
iba una mañana 
el mi lindo amigo; 
llaméle con mi toca 
y con mis dedos cinco. 
Los caños corren agua 
y dan en el toronjil. 
. . . . . . . . . . . . . . . . . [72 DJ 

En este apartado hallamos tres canciones donde cambia la 

relación entre el villancico y la glosa, porque ~l primero ya no 

funciona como cantar nQcleo, sino como apéndice de la serie de 

estrofas que forman una narración independiente; por lo tanto, 

estas estrofas no son una glosa, en el sentido que le hemos dado 

en el trabajo (cfr. Frenk, 1978, 307). Sin embargo, decidimos 

considerar a estos conjuntos de estrofas narrativas 16 como glosas, 

con el fin de unificar nuestro criterio y aclarar la 

clasificación. Las canciones son "So ell encina" 313, "Niña y 

15 De glosa masculina: 86, 487 A, 487 B, 304 D; y de glosa femenina 
313, 314 c. 

16 SegOn la hipótesis de Margit Frenk estas composiciones ("So ell 
encina ... " [313J, "Niña y viña, peral y habar" [314 CJ) 
pertenecerían, en realidad, a un género medieval poco documentado, 
a saber, los romances-villancicos (cfr. Frenk, 1984c). 
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vil'ía, peral y habar" 314 C y "Junco menudo, junco, / junco menudo!' 

304 O. Sirva esta ~ltima de ejemplo: 

Junco menudo, ju1,co, 
junco menudo. 

Nuevas han traídas 
de la ciudad de Granada 
que se case cada uno 
con la que más amaba: 
110 haré yo, triste mezquino, 
que la mía ya's casada. 

Junco r1ienudo. 

Nuevas han traídas 
de la ciudad de Sivilla 
que se case cada uno 
con la que más servia: 
no haré yo, triste mezquino, 
que ya's casada la mia. 

Junco menudo. [304 DJ 

En los t1•es apartadc•s anteriores, donde la voz determinada se 

enfrenta a la indeterminada, decidimos que siempre que la voz sea 

femenina o masculina <ya en el villancico, ya en la glosa), 

será la que determine el género de la canc·i6n: 

"Gentil caballero, 
dédesme hm•a un beso: 
siquiera por el dal'ío 
que rne habéis hecho" 

Venia el caballero, 
venia de Sevilla, 
en huerta de monjas 
l irnones cogia, 
y la prioresa 
prenda le ped1a: 
"siquiera por el dal'ío 
que r11e habéis hecho". [l682J 

el la 

La voz del villancico queda determinada por el morfenia de 

género masculino de la palabra "caballero". Por lo tanto, esta 

canción se considera femenina. En este caso, la glosa da la 
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información acercci del hecho suc,;;didéi en:,Sevilla y ,explica de 

quién es la amorc•sa p,etició'~ ,c~nt~~t:ia en el villancico. 

dJ La voz del villancico~está:determinada y la de la glosa, 

también, pero la de ésta es del género c•puesto. Hay una canción: 

"Aquella mora garrida mora garrida 
sus amores dan pena a mi vida." 

Mi madre; por me dar placer, 
a coger rosas me envla; 
moros andan a saltear 
y a ml llévanme cautiva. 

Sus amores dan pena a mi vida. 

CMoros andan a saltear 
y' a mi llévanme cautiva,J 
el moro que me prendiera 
allende la mar me envla. 

Sus am•::>res dan pena a mi vida. 

CEl moro que me prendiera 
allende la mar me envlaJ 
Lloraba cuando lo supo 
un amigo que yo habla. 

Sus amores dan pena a mi vida. 

Lloraba cuando lo supo 
un aroli go que yo habla; 
con el gran dolor que siente 
estas palabras decia: 

"Sus amores dan pena a mi vida." [497 BJ 17 

Asimismo, incluirnos dentro del grupo de canciones donde 

existe discordancia de voz a aquellas en las que la voz es 

indeterminada tanto en el villancico como en la glosa. Ambos 

difieren en los pronombres de lo enunciado: en tanto que el 

villancico es enunciado por un yo, en la glosa se habla de un 1H 

17 En esta canci6n vemos que la discordancia de voces entre la 
glosa y el villancico es resuelta de una ingeniosa manera: el 
villancico no es mas que el lamento del amigo de la protagonista 
de la glosa. El misterio de la canci6n no es, pues, resuelto sino 
hasta el final. Este es un hermoso ejemplo. Cfr. "Quiin m'aora•c¡ 
mi sayo" C6J y "Gentil caballero" C1E.82J. 

29 



o, viceversa. Seg~.n Benveniste <vid. supra>, el pronombre 1H se 

opone al yo por su caracteristica de no-persona, por ello decimos 

que se enfrenta la v6z indeterminada personal neutra a la voz 

indeterminada impersonal. Existen dos tipos: 

1> La voz del villancico es neutra personal y la voz de la 

glosa es impersonal <tres canciones>
18

: 

No puedo apartarme 
de los amores, madre, 
¡no puedo apartarme! 

Maria y Rodrigo 
arman un castillo. 

[247 BJ 

2) La voz del villancico es impersonal y la de la glosa es 

neutra personal: 

Canas do amor, canas, 
canas do amor. 

·Polo longo.de um rio 
canaval vi florido. 

Canas do amor. [31ll 

El cambio de voz que se da entre el villancico y la glosa se 

r~laciona estrechamente con el tipo de ésta <según la 

clasificación de Margit Frenk>; si la glosa es "entidad aparte", 

el cambio de voz surge con más frecuencia <treinta y cinco 

canciones) que si es "versión ampliada del villancico" 

canciones> 19 . 

18 Las otras canciones son: 5 8, 463. 

19 En las canciones personales amorosas los textos que 
glosa "versión ampliada del villancico" son! 127, 191, 
309 B, 338, 442, 273 B, 675 B, 686, 1645 B. Y los 
tienen glosas "entidad aparte": 4 B, 5 B, 6, 8, 16 B, 
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En esta cuestión es importante destacar la posibilidad de que 

muchas de las glosas se hayan conservadc·· en estado fragmentario 

(cfr. Frenk, 1984a, 94), y por ello, justamente hoy algunas de 

ellas guardan un halo misterioso que no permite aclarar el porqué 

existe el cambio de voz. 

Las canciones que hemc•s analizado se caracterizan por ser 

heterogéneas, en términos de la relación de la voz entre el 

villancic•:> y la glosa; el<isten textos, donde la determinación de 

la voz no es clara; esta minor1a de canciones es la que nos 

muestra los más recónditos recovecos de la 11rica popular, ya que 

parecen sencillas a simple vista, pero se llenan de nuevos 

significados a medida que nos sumergimos en ellas. 

A estas _canciones, donde __ aparece la dificultad para 

determinal'--1.a---voz, las llamamos canciones-problema, ya que en cada 

uno de los te¡<tos se presentan algún o algunos elementos Que no 

mayor pa.l't-e- de -los- casos, 

He aqu1 un t.exto donde el villancico y la glosa están 

disociados temáticamente y la voz, genéricamente (en el sentido de 

género femenino o masculino), es distinta en ambos: 

Vi los barcos, madre, 
vilos, y no me valen. 

Madre, tres mozuelas, 
non de aquesta villa, 
en aguas corrientes 
lavan sus camisas. 
~us camisas, madre, 
·vil_os, y no me valen. [536 BJ 

-----~~-------------------------------------------------------
---~:..::;__--:.::----·-··--:-- -· -

247 8, 273 A, 287 8, .3.02 C.,_,30.4 .. C, .. -304 D, 306, 308 8, 311, 313, 
314 "C, ·375 s:, 382,···4s3, 478," 480, 481, 487.A,"487 B, 496;·····497 8, · 
498, 519 B, 5:36 B, 591, 64E. 8, 16t!"4 C, 1682. 
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El villancico, por su teroa, pertenece a las cantigas 

marineras, canciones afianzadas en la tradición del noroeste 

ei;;pal'(ol, y t•:dnc ide en esp1 ri tú y, pare ialment.e, en t.e:<to con una 

cant.iga .de ar11igo <cfr. Frenk, l984a, 91-92 y Frenk, 1984b, SS-56): 

Vi eu, mia madr', andar 
as barcas e-no mar, 
• moiro-ma el' amor. 

E non achei i 
C:ol que por rneu mal vi, 
• moiro-- d'amor. 

Ader11ás, suponen1os que en el villancico la voz es ferioenina, porque 

es la mujer quien siempre habla de la _,partida del arnado, ya sea 
¡ 

que ést.e part.a por tierra, o se ha9a a la 

' 
mar (cfr. "vanse mis 

amores", p. 48;). En cambie• en la 

vocablo usad•:. solarnent.e p1:1r la voz 

1716, y 1719):una marca. La r~ptura 

como lo señai'~ Margit. Frenk (Frenk, 

glbsa ·aparece "mozuelas", un 
l 

maisculina <cfr. 
r 

116, 260, E.89, 

t.~r11ática posiblemente se deba, 
1 

1978, 30~:), a la cont.arninación 
!¡ 

de dos textos diferentes, o quizá al ¡1 estado fragmentario de la 

glo:;;a: si hubiera continuadc•, sabr1arnos qué secreta raz6n une a 

los barcos con las mozuelas. 

Otro poema que nos conduce hacia el prc•blema de la 

determinación de la voz es la canción· 273 A y su variante 273 B• 1 

en ambas, el villancico puede considerarse de voz femenina, sin 

embar90 1 una glosa tie1"le voz fer11enina y la otra tiene glosa 

masculina: 
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Perdida traigo la color: 
t.c•dos me dicen que lo hé de amor. 

Viniendo de la romerla 
encont.ré a mi buen amc1r; 
pidiérame tres besicos, 
luego perdl mi color. 
Dicen a mi que lo hé de amor. 

Perdida teñyo la color: 
dice miñya mayre que lo he d'amor. 

La color teñyo perdida 
por una descoñyocida; 
..................... C273 Bl 

C273 Al 

En la lirica popular., la pérdida del colc·1· de la cara parece 

caracteristica propia de la mujer <vid ;}6 E); no obst.ante, en la 

se13unda versión el villancico aparece dicho por un hombre. Estamos 

ante una aparente contradicción, pero seria posible pensar que la 

glosa masculina, al parecer una glosa tardla, del siglo XVI, 

causarla gracia al pQblico por utilizar un tópico femenino. 

Si observam0:.s la pr ir<1era glosa, hallamos que no existe en 

ella ninguna marca gramatical determinante de la voz .. Pc•r su ter''ª• 

sabemos que es una ca11ción de romerta; canciones do11de la mayoria 

de las veces es la mujer quien encuentra al ser amado (cfr. [31~). 

Debido a esto Qltimo, la canción ha sido considerada de V•-:iz 

femenina. 

En el siguient.e texto, la voz del villancico puede 

considerarse como masculina, en tanto que la vc,z de la glosa, 

genéricamente determinada, se presenta como femenina: 

Aqui ne• hay sino ver y desear, 
aqui no veo 
sino morir con deseo. 
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Madre, un escudero 
que estaba en esta baila 
a cada vuelta 
aslame de la man~a; 
yo, como soy bonica, 
teniaselo en nada. C287 B l 

En el villancico no hay una marca g1·amatical que dete1•mine la 

voz. Sin embargc•, el tema del deseo insat.isfechc• remite a la 

lirica cult.a, donde aparece el hombre que "desea" sin satisfacer 

su anhele•. Asi lo veme•s en los te)<tos citados por Margi t. F1•enk 

CFrenk, 1986, 131) en la sección Correspondencias de la ca~ción 

273 A: 

Bien veo que fago:• mal, 
donzella, en vos amar, 
mas non fuedo facer al 
sinon vel" e desear 11 

Gentil dama, non se gana 
otro bien en vos mirar, 
sino ver y desear. 

¿Cual ve•Z determina a la canción? Podriarno's pensar que ,;;.l 

villancico es la queja del escudero ante el desprecio de la 

muchacha. De ser asi, pertenecería ést.a al mismo case• de "Aq..,ella 

mora garrida ... " 497 B <vid supra>. Sin embargo, la glo:•sa •:le la 

canción que nos •::icupa nunca resuelve el dilema de la voz, roientras 

que en "Aquella me•ra garrida .. "queda e>(plicito que el villancico 

es la queja del amigo. 

El problema de la deterrilinac i6n de la voz tamt•ién 

aparece en la siguiente canción: 

Que no me. desnudéis, 
am1:1res de mi· vida, 
que no me desnudéis, 
que ye• me ir~ en camisa. 
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-Entrastes, mi seftora, 
en el huert..::i ajei:i•::i, 
cogistes tres pericas 
del peral del medio: 
dejaredes la prenda 

de <11001· verdadero. 
-Que no me desnudéis 
(que yo me iré en caroisal C1664 CJ 

,Suponemos que el villanc'ico es de mujer, ya que casi siempi·e 

es ésta la que rechaza las propuestas del hombre <ver 1664 A, 16E·4 

B>. En este c&so, confirmamos nuestra interpretación con la g~osa, 

que e>,pl ica la sit.uac ión donde se hallan los pe1·sc•naj es. Sin 

embargo, no aparece en la glosa un element.o formal que enlace y, 

por lo tanto, resuelva la discordancia de la voz. 

Muy interesa1,t.e resulta el caso de la siguient.e canción: 

¡Quién m'a.c•ra'cá mi sayo, 
cuitado! 

¡Quién m'ac•ra'cá mi sayo! 

El mozo y la moza 
van en ror11c,r 1 a·, 
tómales la ne.che 
•n aquella h·1on ti na . 

¡Cui tado::i! 
¡Quién n·1 'aora' cá mi sayo! 

Tómales la nc•c:he 
'.n aquella mont.ina; 
la moza cantaba, 
el h'I02C' decia: 

";Cuitado! 
¡Quién m'aora 1 cá mi sayo!" (6] 

El text.o p1'esent.a varios problemas. Desde el punto de vista 

semántico, el est.ribillo no queda clarc•. Mar9it Frenk hizo un 

estudii::i de esta •:!onde describe t. res p1:1siblt?S 

int.erpretacionés del significado del villancico. La primera, 
- ---·- .. ---· ---- -~--··------



"¿Quién me ahoraca mi sayo?" que significa '¿Quién me ha roto el 

sayo ?' la segunda interpretación : '¡Quién me diera ahora acá mi 

·sayq ... ! 'i. y la tercera:' ¡riuién me quita acá mi sayed'. Sin 

embar•:;i•::i, ninguna de estas tres versiones puede darse como segura, 

ya que no:o e)dsten suficientes pruebas para opt.ar por una o por 

otra (cfr. ~renk, 1978, 212-220). 

Desde el punte• de vista de la ve•z, también es compleja la 

canción. El villancico tendrla una marca teitual: "cui t.ado" 1 por 

lo cual deberlamos afirmar que la voz es masculina y, asi, 

clasificarld en el apartado "b" <villancico masculino o femenino 

cc•n •:;il•::is~, ir11perseonal). Pereo, si se real iza una lectura detenida se 

observa que, según la gl•:•sa, el villar\cico es dicho por ambos 
1 

personajes: "·la m•:•za cantaba, I el roozcil decla: De manera ciue 

"cu i tadco'' n•::i puede ser uti l izadco c·::i~·,o ¡
0
una marca. Este hechon9s 

. . /; 
lleva a pensar que entre el v1llanc1cow la glosa, se ha producido 

1 
; 

una ruptura temática. ~ 

1 

La disociación entre las estrofas¡ y el villancico, supone 

Frenk, puede no deberse l t ::1 • t - d l l a es~· o fra$men .ario e a g osa, 11 sino 

que aquél.l~.s y éste pueden provenir de cantares totalmente 

distintos y sólo habe.rse por una de esas 

"contaminaciones" tan frecuentes en la literatura folklórica. La 

semejanza de la música pudo haber bastado para reunir lo::is dos 

textos dispares en una sola y falsa unidad" (Frenk, 1978, 220). 

En si11tesis, podemos establecer, al final del presente 

capitulo:•, que: primerc•, de acuerde• con la tee•rla de Benveniste 

hemos establecido la oposición entre canciones personales <yo) e 

ir11personales (éL) según el sujeto de lo enunciadeo. Se9undo, se 

realizó la diferenciación de los elementos que constituyen las 



marcas, diferenciac-i6n de la que resultan: marcas fe)<tÜal-es 

(palabras que tienen explicito el •;;iénerc• en el te)<t..:», y marcas 

cont.el<tuales (rasgos determinadc•s genéricamente por el cont.e>-;t.c•). 

Y, por último, de acuerdo con las rnarcas, la distinción de las 

voces: femenina, masculina y neutra (indeterminada). 

Pasaremos ahora al análisis de la voz femenina, el cual se 

realizará, para mayor claridad, en el siguiente orden: primero, 

analizarem•::>S las marcas textuales y sus combinaci•::>nes; lue•;;io, las 

marcas conte)<tuales de temas y 11\otivos y, finalmente, 

cont.el<t.uales que C•::>nsist.en en un s1mbolo:1. 
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Ce>p\luio dos 

LAS ft1ARCAS TEXTUALES 

..... ftl9in .............. -"-- "º" 
-i<> y .U. GftlOr. 11091 

La lírica. popular le da voz a la rnujer, una voz que "expresa una 

' serie de act.it.ud'7s que a la luz de las leyes y li!l.S normas que 

rigen a .la sociedad de ent.onces, result.an anómalas o incluso 

• francament.e subversivas" <Frenk, "L.1rlca aristocrát.ica ... "). 

\ 
La voz' femenina, en el ~mbit.ó amoroso, nos revela los 

1 

sent.irnient.c•s de la roujer.; algunas vec~s, la escuchamos corno mudoz 
li 

t.estigos, hablar de sus deseos o sus p,enas; otras, el enojo y la 
!! 

ira llenan sus palabras por el d•:tl•:ir •:te un engaño o un desencanto 
1 

cuyas causas son la act.it.ud del arnant.i¡:. En las canciones de amor 

habla una mujer sencilla, concreta: u~a mujer, joven o madura, que 

desde su.mundo interior nos deja asomarnos a su entorno. Tornemos 

algunos text.os ejernplificadc•res del•:• ant.erior. Cuando el deseo 

invade a la mujer la hace exclamar: 

iAires,"'"=•la!, 
¡que me. abraso:• en amores \oda! t269J 

Ot.ras veces, el amor se convie1·t.e en un picaro juego: 

Porque te besé,cadllo, 
me riñó mi madre a mi: 
¡torna el beso que te di! [1684 AJ 
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Escucham•::is en un gran nún1ero de canciones a la muchacha que 

expresa su voluntad: 

No quiere• ser casada, 
Csinol libre enamorada. C216J 

A veces, la tristeza inunda a la voz de la mujer Que se 

lamenta su infelicidad: 

Soy garri~ica y vivo penada 
por ser malcasada. C230J 

La muchacha enojada por alguna trist.e experiencia en el amor 

afirma: 

A nadie quiero querer, 
ni quiero querida ser. ·c745J 

En las anteriores canciones de voz femenina olmc1s a distintas 

mujeres: muchas veces, a la joven soltera que se inicia al amor 

(ejemplos 2E.9, 1€084 A y 745); otras ·a la mujer casada que larnent.a 

su suerte (canci•::i11es 216 y 230). 

Vale la pena detenernc•s a anal izar la import.an,·1a de que 

exist.a la voz de la muchacha soltera en la antigu<l -llrica popular. 

En la sociedad medieval, la mujer est.ab_;r·sujeta a ciertas normas, 

como dice Margit Frenk: / 

En el sene• de ·l"a far11ilia las mujeres solteras 
estabiiñ supedi tc1das al padre; las casadas, al 
mari•:h::i. La mujer casada •;J•:•zaba de rnás estir11a que la 
soltera, la cual, a diferencia de la viuda, de 
ning~n modo podía vivir sin un hombré al lado; si 
le• hac fa, se la consideraba mujer ne• honrada 
(Frenk, "S•:•bre las canc ieones femeninas de la Edad 
Media espdñc•lc:~ 11 ). 

·--·-- --- ---- --·----
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De ac:uerdo c:on lo anterior, la mujer s•:•ltera, en partic:ular, 

era ·sometida a una rigida vigilanc:i~ soc:ial, realidad que 

c:ontrast.a c:on la libertad g•:•zada p•::>r la muc:hac:ha en la antigua 

liric:a. &Estamos frente a una c:ontraciic:ción? Si, pero ¿qu~ mejor 

remedio ~ara soportar la realidad a la que estaba e:<puesta la 

mujer que. c:antar c:anc: ic•nes donde sus sue!':os pod1an real izarse? 1 

Ret:onoc.emos la voz femenina por medio:> de diversas marc:as: las 

explÍc:itas.o te>:tuales, y las implícitas•::> c:ontextuales. 

No hay que olvidar, cor11c• mene ionamos antes, que en nuestro 

estudio nos hem•::>S centra•:lo en las canc i•::>11es de voz femeniná de 

ter11a amor os•:• y s;Slc• en aquel las cuyo sujet.•:• de lo enunc: iado es el 

yo. PQr "el l•:•, las C•::>nclusi•::>nes a las ¡;:¡ue lleguemos no pueden ser 

generalizadas a todas las canc:iones la antigua 11ric:a popular 

hispánica. 

Las marcas tBxtuaLBs, halladas las c:anciones de amor de 

voz femenina., son de t.res tjp•:•s: 

locutor: quién habla en la cancióh; 
I¡ 

alocutario: a quién se dirige el suj'l~.o:o 

que indican al @Locutor: sobre quié1~ se 

Cuando su género es explicito:o, las 

gramaticales <pronombres, sustantivos, 

las que nos indican al 

2) las que se!':alan al 

enunciador y 3) aquellas 

habla (cfr.supra, p. 13). 

diferentes categorias 

adjetiv•::>s o verboides) 

funcionan· como marcas en las canciones estudiadas. 

1 Por l•::i que sabem•::>s, la vida de la mujer que pertenec la a la 
clases subalternas sería bastante dura, hechó que contrasta con el 
round•::> que presentan estas canc i•::>nes. Dice Lombardi Satr iani, a 
pro:opósitc• del fc•lkl•::>re actu<1l del sur de It.alia: "La aspiración de 
los estrab:•s pc1pula1'es a una vida rroenc•s injust.a ha chocado cc•n la 
realidad del o:orden social; la realidad ha moldeado la exigencia 
popular, canaliz~ndola hacia la esfera de lo imaginario, para que 
pudiese acept..ar C ••• J est.a realidad" (L•::>mbardi Sat.r iani, 125). 
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1) La primera_ marca ser.ala al locut•::>r por medio -de- una 
. . ~ 

palabra con el gé\,ero explicito (76 canci•::>nes·J-: 

~ ------

Que non dormiré sola, non 
sola y sin amo1·. Cl6EiJ 

l'lariquita me llaman 
los arrieros; 

l'lariquita me llaman, 
voyme con el los. C l 76J 

Maguera el amor nuevo, 
mal enamoradi ca vengo. C271 J 

Papa•;iay•:•s, ruiseF.ores, 
que cant~is al alborada, 
llevad nueva a mis amores 
c6mc•. espero aqui asentada. C570J 

;Hala, hala, hala, hala, 
que no estc•y para vos guardada. [71 OJ 

-- -- ·-;-Ay,- mezquiña,---
-----·--- que se me hinc6 un' espina! 

;Desdichada, 
que temo quedar preflada! C1650J 3 

2> Muchas veces la voz se dirige a un interlocutor aue está 

2 ·Las otras canciones de nuestro co1•pus que tienen este tipo de 
marca SC•n: 120 8, 123, 129, 1:;30, 13l, 132, 133, 134, 135, 136,· 
137, 1 38, 1 39, 1 40, 1 4 1 , 1 42 A, 1 42 B, 1 44, 1 SS, 169 A, 1 69 8, 
170, 171, 173, 174 B, 178, 180, 1'30 B, 190 C, 191, 207, 210, 212 
A, 212 B, 214, 215 A, 215_8, 216, 219, 223, .225, 226, 227, 228, 
230, 231, 232, 269, 270, 271, 315 A, 315 B, 317_, 320, 475 A, 530, 
570' !>Bü"~-SST';-':582' .se:::: A' 583 B' 589 A' 5:=:9 B' E.61 ' 69E·' 7 45' 
857, :35'3, l 644, · 16.45- B, - 1686. 
3 En la vc•z mascu.li1ia-1a.J11arca que i1,dica al locutor es la menos 
frecu°enfe:c--;•·r.k; .. -¡-¡-e-vel'i1..ur-a, mezquino yo, / no hé ventura en amores 

·cn•::>l" CE.24J; "!::oy._zaQ_Ollej~Q.Leolidillo, / s_oy enamorado. y no 
os•:. decillÓ"-Cl657J; ·-- · .... --.--
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dentro del mismo -~·lanc• -ficcional: a un alocutario; este tipo de 

receptc•r ha sidc• denominad•:• por Osear Tacca como dest.inata1•io 

interne• fict.icio (cfr .. Tacca, 156)
4 . En las canciones de amor 

cuando el g&nero del alocutario está explicit•::o, éste 

constituye una marca. Si el sujeto se diri•;:¡e a un hombre, sat•em•::os 

entonces que la voz es fen·oenina <y viceversa). Son 72 cancic•nes5 :. 

Quitad, el caballero, 
los ojos· de mi: 
no me miréis ans1. 

Pideme, carillo, 
que a ti da1·te me han, 
que en casa del mi padre 
mal aborrecido me han. [472l 

Déjate, Juan, de burlar, 
que n•::o quiero aquí l lot.rar. C6'34J 7 

4 Ver también not.a 11úmero 3 en el capitulo de la v•:iz. 

5 Las siguientes canciones poseen este t.ipo de marca: 4 A, 4 B, 
318, 331 A, 331 8, 332, :359, 390, 391 A, :391 8, 396, 407, 422, 
424, 425, 4::::2, 433, 443, 444, 445, 452, 459, 460, 4€·2, 476, 494, 
547, 572, 573, 6€.4, 665, 66€0 , 671, E.93, 694, 695, 69!0:, 701, 711, 
712, 713, 714, 727, 1662 A, 1663; 1667, 1677 A, 1678 8, 1678 C, 
1682, 1683 8, 16!0:4 A, 1€084 8, 1690, 1691, 1692, 1724, 1725, 172€., 
1727, 1728 A, 1728 8, 1728 C, 1729, 1730 A, 1732 A, 1732 8, 1733. 

6 Del análisis de los sustantivos para designar al alocutario, en 
las canciones de am•::or, se desp1•ende que en el 32% de las canciones 
(23 te>:t.c•s) la mujer se dir.ige a un caballer•:i. Resultado 
interesante a la luz de la interacción entre la lirica culta y la 
11 r i e a popu 1 a 1• . 
7 · El verb•:i aquí l lc•t.rar surge del sustantive• 
quillotro", sust.ant.ivo que se emplea c•::on val•::or 
c•:int.racción de ºaquellc• 1:1t.ro 11 (C~rominas, 243>~ 

------------------
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¡Fuera, fuera, fuera, 
el pastorc:ic:o! 

Qu 1 en el campo dormirás, 
y no conmigo. C713J 

Marido, ¿si ·queréis algo?, 
que me quiero levantar. [1728 AJ 8 

3) P•::ir úl tiro\o, cuando c:onc•cernos el género del de locutor, 

éste c•:mstit.uye la marca. Si es masculino, entonces quien habla es 

una muje1· <y viceversa). Este apartad•::i contiene 75 canciones9 : 

Mucho me quier 
el bachiller, 
quiéreme bien. C 184J 

Ayer vino un caballero, 
mi madre, a m'enamorar; 
no le• puedo ye• olvidar. C282J 

Cuan de• 1 e veo al arnc•r, madre, 
toda se arrebuelve la mi sangre. c2·:11)j 

8 La mayor parte de las canciones de voz masculina posee11 la marca 
que seRala al alocutario: "Morenica, no desprecies la color, / que 
la tuya es la mejor" C145 AJ; "~breme, casada, por tu fe; / llueve 
menudico, y mojomi" C341J; "¡Oh, cu¡n, mala que sois, mala/ para 
mí! / ¡F'or mi mal cis cc1nocÍ! 11 [654J: 11 Abr~::ame, _Juana, más, / que 
no son buenc•s abrazos I cuando:• no llegan lc•s brazc•s / a cruzarse 
por detrás" Cl702J. En estos ejempl•::is aparecen las actitudes 
características de la voz masculina: el piropo, la declaración y 
la queja. 

9 Números: 72 O, 161, 162, 165, 179, 183, 184, 185 A, 185 C, 186, 
187, 189, 201, 202, 218, 220, 237, 272, 275, 276 A, 276 8 1 280 A, 
2~0 B, 281, 283, 284, 285, 291, ~21, 322, 382, 491, 493, 496, 498, 
500, 502, 520, s21 , 525, 529, 532, 5::::4., 535, 567, s6e 8, 56:::: e, 
.S68 o, .56:3 E' 584 , 629, 634, . _E.3~ ';: ~42 AJ 6_42 B, 643, 64E. B, e.so' 
E·82, E·83, 816, 1617, 1619 A¡ 'lE.19<8,>1620, 1647, 1648, 1679, '172~:, 
1734, 17~:5. 



Aquel pastorcico, madre, 
que no::. vi ene 

algo tiene en el campo 
que le duele. CS68 Al 

Un beso me dio el melero: 
a la miel me supo el beso. C1619 BJlO 

En ~onclusión, la marca más frecuente es la Que se~ala al 

locutor; le sigue aquella indicadora del delocutor y, finalmente, 

la que muestra al alocutario. 

Del análisis de los resultados se desprende que en la mayor 

parte de las canciones de amor la mujer se erige como centro de su 

propio discurso (marca locutor); no asl en la voz masculina, como 

vimos en notas (:3, 7 y 10), donde la marca más frecuente es el 

alocutario; ello nos coriduce a afirma~ oue gran parte del discurso 
i 

del ho::imbre gira alrededor de la muje1· ¡ 

La acumulación de estas marcas, ~oreoducida en varios de los 

la repet.ÍciÓn 
. 'i 

de la misma marca (como textos estudi
1
ados, puede ser 

lo vimos en los números 168, i 76 y 1 ~.so J o una cornbinaci,;n de 

ellas. 

Las di ferent.es combinac leones de las marcas te>:t.uales que se 

dan en nuestras canciones son: 

1 ) Locuto::ir Cmarcal"'é con cursivas/ + de locutor Cr1iarcaré ci:eti 

10 E11 la voz masculina e)<iste también un nuri"1eroso grupo de 
canciones cuya mal"'ca es el delocutor: "Madre, una mozuela¡ que en 
amores me habló/ ¡Piil"'dala su madre, /y hallisemela yo!" C260J; 
"Caterina bem pri.:1rtiet.e: / erarná, c1:.u11:• ela ment.e! 11 CE.41 J: "Si le' 
mozuela neo me agrao:la, / neo me aconsejedes nada" CE.90]. 
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negritas). Est.e tip•:• de -c•:•mbinaciones 0 es -e1-~m.is -frecuente 1~t: 

2) Locutor 

¿Agora que sé d'a~or 
me metéis monja? 

iAy Dios, qué grave cosa! 

¿Agora que sé d'amor 
de caballero, 

agora me metéis mon)'a 
en el monesterio? 

iAy Dios, qué grave cosa! [2083 

Soy 6arridilla [y nol pierdo sazón 
por mal maridada: 

teng•:> marido en mi corazón 
que a ~1 agrada. [235J 

EnsmitJa le soy, madre, 
ral aquel caballero yo: 
¡mal enemi6a le s•:i! [6\011 J 

(marcaré con C\.IZ'Sivas) + alocutario (marcare con 

12 
negritas). Existen seis canciones de este tipo 

Pues que me tienes, Miguel, por esposa, 1 .~ 
imÍrame, Miguel, c:Ómc• soi hermosa! Cl22J .:. 

Queredme bien, caballero: 
casada soy, aun•:iue no quiero. [236J 

ll Números: 213, 221, 224, 233, 234, 235, 2:::8 B, 288 C, 313, 497 B. 

12 Números: 669, 673, 697, 1666. 
13 En las canciones de voz masculina, como en las de voz femenina, 
se produce una acumulación de marcas, que puede ser la misma marca 
o una combinación de ellas. Como vir11os en el capitulo precedente, 
las combinaciones de Locutor + ~elocutor, Locutor+ alocutario, se 
presentan tanto en la voz femenina como en la masculina. Existe 
una c•:>n1binacir:)n diferent.e que s6lc• aparee en la voz masculina: 
Aiocutario + delocutor: "Vimonos de aquí, galanes, / qu~ aquf no 
ganali .. :•s nada: / otro se lleva la moza, / i;c•sotros, la n•:•c:he mala" 
[690J. 
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No me demandes, carillo, 
pues que no te me •:;!a1•án, 
que no estoy aborrecida, 
ni mis parientes querrán. C700J 

Del análisis efectuado de .las marcas textuales, se concluye 

que la mayor parte de los te>~tos -242 canciones- posee este tip•:i 

de 1i1arcas: A pesar de elle., aon queda un numeroso grupo de 

canciones carente de marcas explicitas, canciones que a 

continuación analizarem•::is. 

4€. 



Capt~ulo a 

LAS MARCAS CONTEXTUALES: TEMAS Y MOTIVOS 

Yo, mt madre, yo 
que i .. flor d• lG vi.U.o me eo. 1120 AJ 

Las canciones de la antigua lirica popular hispánica pertenecen a 

una col~ctividad que posee una tradición poético-musical con un 

caudal limitado··<cfr. Frenk, 198tq 19). En este mismo sentid•:., 

in impersonal traditional verse such as we have 
.t:oeen deal+r;g--wi-t.h; thesyiiiC.l::i1ic motifs are constant 

· · -al'\d~olle.~tive <Reckert, 32). 

La tradición compartida por las canciones prc•duce un 

incesante y profundo diálo~o entre ellas, o dicho de otra manera, 

los pc•emas forman parte de un gran conjunto del que estos n•:• 

pueden ser aislados sin quedar su signi f i cadc• i ncoropleto. La 

tradición es la fuente, única_ y diversa, dc•nde ya han confluidco' 

varias aguas, de las que surgen continuamente las canciones. 

En los textos analizad•::is aparecen temas y motivos comunes, 
-----=----~--

as•:•ci«d•::is a ·distintas sit.uaciones que sefialan a la voz como 

.. La •_;¡rar~ __ varieda·d-de ·+.~-'f--'~~ivo:•s n•:•s llevó a organizar el 

capit.ul•:;• en__apartado::is, est.o::i es, a cada tema o roo::it.iv0::i le 

47 



corresponde un apartado que es indicado por un subtitulo. 

"Vánse mis amores"
1 

La ausencia del hc•mbre pc•dia deberse. a la guerra o a su 

oficio de marinero o pescador; él debia hacerse a la mar o partir 

por tierra, en t.ant•::i c¡ue la wujer se quedaba. 

La mujer vive intensamente la partida del amado. Algunas 

veces, la tristeza o la angustia prevalecen en su discu~ici; otras, 

el temor de que él la •::ilvide o el deseo de que se quede. He aqu1 

dos ejeroplos marcadc•s t.e)<tualmente: 

Mi quintado va a la guerra: 
rueg•::i a Di•::is que sano vuelva. [525] 

Váseme roi amor, 
nlu$1 .. c1me por él; 

Dios lo traiga tiempo 
que me vengue d'él. [532J 

Ahora que ~e han reunido suficientes elementos, y se conoce 

que .l.a-=.'.t.a;:.,..~.=. t-~':::-ª _ _:~t~·e_ lª--:f'E_rt.;_q~del horrobre pertenece a la 

mujer, se--ana.li.;;:a.1,án aquellas canciones sin marca explicita con el 

mismo tema. En los siguientes dos ejemplos, la wujer vive la 

partida del amado de distintos modos. Por un lado, lament.a su 

suerte; por el otro, le reclama al amante su decisión de partir 

(548): 

1 - . --
Cowo ot.rc•s est.udiosc0s (Frenk, l984a, 8€.) Paula Olinger, ha dicho 

que enTas---c·rult""iones~·d·:•nde se habla de la ausencia, "in which a 
lover stands by the-sea- longing for a glimpse of the beloved's 
returnTng ship, ·are comrr1on in the traditi•::in nc•t only because it 
was--~e-orMftQn--oc-c-Ui~\~tE"lll:e,.=.t:1ut. because it. syrobolizes a universal 
feeling'' (Olinger, 15E.-157)-:-Ef1otras palab1•as, el tema de la 
auseqc ia con sus .ji 1'F!l'ent~+-l-..,.•;e-t1c•s lleva hacia l•:•s tópicos 
universales-~e la poesía. 
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Si a la guerra mi lindo amor 
por darme enojos se va, 
¡ay, Dios, cuál me dejará! [5311 

Dejar¡is, amor, mis tierras, 
y a la mar os quer&is ir: 
quedo yo para morir. [5481 

En ocasic•nes, la mujer anticipa el d•::>lor de la separación de 

su amante y conoce la fuerza del deseo que la invade, como en esta 

canción con marca e>:plicita: 

Anar-se' n vol le• meu sef'íor; 
encara's aci, yo ja lef'íor. [5211 

La situación se reitera en est•::>S dos ejemplos sin marca explicita: 

el hombre parte y la mujer se desespel'.a por su ausencia: 

Alcé los ojos, miré a la mar, 
vi a mis amores a la vela andar . 

.. ---=, --~-=---
Aún no son par ti d•:•S, y tengo deseo: 
¡qué-hará desque haya mar en medio! 

¡Oh, mar, oh, mar, si te secase[sl, 
no dieses lugar a ciue te navegase(s)! [539J 

Alcé mis ojos, miré a la mar, 
vi a mis amores en galera andar: 
de el los ne• me querria acordar. [5401 

La denominación del amante varia en las canciones e.morosas. 

Como se vió en los ejern¡:o;_.::•s precedentes, él, puede ser denominadc• 

indif-Wl"~t . .ernent~- 11 ari!.9-I'".~:. 11 am•:-res 11 (ver arriba, p.20n). Ot1·as 

veces,-Se nomtir.a. itl ser aroado c1::.n la e~<presi6n 11 mis c•josº, como en 

está "cai1C"ión~ -;::k•nde-::-Ta rn~j ET-;-en la s•::>ledad de su ensuef'ío, imagina 

a su-amant.é¡-
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Me[uJs olios van per lo mare, 
mirando van Portugale. [533J 

La ambigüedad de la e:<presión "mis ojos" establece un juego de 

significadc•s en la canción. "Mis ojos" connot.a, por un lado al ser 

amado y, por otro, a los ojos de la mujer, Quien se está 

imaginandc• ver, a través de los ojos del hombre, Portugal. La 

canción nos sumerge en un juego de espejos enfrentados, una i111agen 

refleja a la ot.ra. Sc•rprendente y único es est.e poen1a por su gran 

posibi 1 idad de evc•cac ié1n y por la sutileza de su lenguaje. 

Ante la partida del ser amado, la angustia de la inminente 

soledad y el deseo se conjugan en la mujer, auien pide lo 

imposible: el 1·et•::.rno. Asi lo vemos en estos ejemplos sin n1arca 

exp Üc Tt:";:---

Vans~ mis amores, madre, 
--~~-=-_¿luengas tierras van morar: 
. -- -· y>::OllO io~püedo- olvidar. 

· -- --------- ¿Quién rile los hará tornar? [523] 

Grandes bandos andam na corte: 
traga-me De·::.s o meu bon aMOre. [524] 

Vl:o-se meus amores, 
vl:o-se pollo mar; 

pois mos leva1s, ágoas, 
fazey-mos tornar. [53BJ 

En otros casos, la mujer se pregunta quién será el ..ensajero 

que l~pa_rt.icipe la~~11uevas de su amor y l'OfllPa el silencio 

dist.a.!!E_ia~ He aqui.-un ·ejemple• sin marca t.extual: 

---=.-:-----_---~=--=-~.:,--;~ -me~arnc•res 
--~ pc:~._c:-~!jaj_t?r11: _ 
· -~uem n1é dat·~ novas 

de t.•::.dc• meu bem? [526] 

so 

de la 



El mar, lo::OS r11arinerc•s, los barcos, recuerdan 

incesar1t.eroent.e a la. mujer que su h•::ombre se ha raarchado. A veces el 

anhelo de la unión cc•n el pmant.e se resuro'1e en el deseo de la mujer 

por hacerse a la mar: 

Vas te, amore: 
i quién fuese ago1·a el remador[el ! 

Ari·,,:q•, y vas te: 
;quién fuere agora el que remase! 

Vas te, amc•re, 
en vela latina: 

;quién fuese agora el remador[el 
:·de las.de la crespina! 
Arric1r, y vas te: 

;quién fuese agora el que remase! CSS(lJ 

La sola c•::ontemp l ación de los barcc•s basta para recc1rda\" la 

soledad a la mujer que se lamenta, en esta canción sin marca 

e:<pl'icit.a: 

Vi los barcos, madre, 
vilos, y no me vale. [536 AJ 

Por el C•::intrario,. en ocasiones se escucha a la mujer 

hablar de la partida del amante en un tono próximo al 1•egocijo 1 

con desenfado, como en est.os ejemplos con marca e>:plicita: 

En el barco le vi andar, 
ribericas de la mar. [5341 

La barca de lo mi amore, 
la farirá, 

la barca de lo mi amore 
que est.a nc•che part.irá. [5351 

El dic:1 de San Juan, festejado en el s1::ilsticio de veran•::o, ,. e1•a 

·------·- ------------·---
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-......._~~ .. 
la fiesta impacientemente esperada por los 

. 
enamorad•:os para 

····~isfrut.ar de sus amores pLlblicamente. Sin embargo, la partida del 

hombre torna el jLlbilo de la celebración en tristeza para la mujer 

enamorada, quien sabe que no gc•zart. de los placeres del amor: 

Que no cogeré verbena 
la m~F.ana de San Juan, 
pues mis amores se van. 

Frent.e a las canc io:•nes donde hay escasos elementos para 

determinar la voz, en esta canción se ha producido la acumulación 

de divers•:•s t.ópicQs pr•:o¡:oios de la voz femenina, a saber: 11 mis 

amores se van 11
, la 11 maRana 118 Cel alba); y uno de lc•s stmbolc•s 

caractertsticos de la mujer: "coger 
4 . 

flores" . 

'La desesperación prc•ducida por la inrnediat.ez de la larga e 

insoport.able ausencia del amado se t.ransforma en un 

que, saberoos, es de 111ujer: 

;Ficade, amor, ficade, 
ficade, amor! [546J 

ruego 

El mot.ivo alrededo1' del cual se agrupan- estas canciones es 

--------------------------------~--~,-:-----~---------------------

2 Sobre la nc•che de la f iest.e de San Juan e>(pl i ca Delei t.o y 
Piñuela. en Y·-tOmbién s9 divierte 9t pugbto, que "Era la noche 
de libertad •;¡eneral, en que to•jo estaba permitid•:o; noche ·de 
alegria, de arnc•r y de aventura, por la cual suspiraba la juvent.ud 
desde muchos meses antes" CAlin, 174). 

3 Ver abajo "Alba'" P5.6 · 

4 Cfr. "Coger 
1

flores", p: 10::. 

----------···----
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el "vánse rl'ois aro)ores" <Corpus, 241-267) c'partida-del 
. . 5 

ser -- amado' 

6 hacia'otras tierras o al mar, que siempre.es el hombre . 

"¿06los mis amores, d6los?" 

En algunos te>:tos c•:•nocerroos la ausencia del hombre de una 

manera in;jirecta, velada: tan sólo escuct-oamos la ansi•:>sa voz de la 

mujer abandc•nada preguntando dónde está su aroa1ite, como en este 

ejemplo con marca textual: 

¿o6lc• ·mi morico, ad6lo?, 
¿d6lo mi moro? C520l 

elementc•s reiterados: la pregunta lan:z;f!da al aire,_ y la angustia 
1 

de la mujer aMte la ausencia del homb1e: 
¡ . 

¿Dé.los mis arn•:•res ~ dÓlo~? 
¿DÓlo~ mis amores/ ¡eh!? C519 Al ,, 

¡ 
•' 

La otra' versión sin marca e:<pl1c~t.a repite en el villancico 

la pregunta en un tono similar: 

¿DÓlos mis amores, dÓlos?, 
¿donde los iré a buscai•? 

5 En la voz masculina hallamos canc ic•~es en la que el hombre habla 
de su partida: "Zagaleja la de lo verde, / graciosica en el mirar, 
/quédate a Dios, alma m1a, /que me. v•:•y d'est.e lu•:;iar" C543l. El 
hor1)bre, c•:>mo la mujer, sabe· que la ausencia puede C•:>nllevar la. 
mudanza de los sent.iroüentos: "Dime, seF.•:•ra, d1, / cuandc• part.a 
d'esta tierra, / ¿si te acordarás de ml?~ CS63l; El hombre a su 
regreso, algunas veces, debe enfrentar el olvido de su amada: 
"Después que a la mar pasé, / vida mla, ¡ay!, olvidást.eme" C578l. 

6 Cfr las canciones: 529, 
textualment.e); 522 8, 523, 537 
t.ext.ual). 

532, 5:34, 535, 547 
A, 537 8, 549 A, 549 8 
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O{gasM~ t~, el marinero, 
que Dios te guarde de mal, 
¿si lc•s viste a mis arnc•res, 
si los viste all¡ pasar? [519 8J 

La cercanla de este tema con el "vánse mis amores" y la 

ausencia de r11otivos similares en los textos de la voz masculina
7 

confirman que las canciones 519 A y 519 B pertenecen a la voz 

femenina. 

"La espera" 

El re~raso, que provoca la sospecha y el enojo en la mujer 

e11amorada, es la causa ,je la ausencia moment.ánea ,jel ser amado. 

Sirvan de ejempk•s dos cancic"ies con 111;;.rca e>q:•licita: 

A la queda han tocado 
y mi•bien no vien~: 
'='tros nuevos aff11:ires 
me lo detienen. q'S6E: CJ 

,, 
~ 
t 

Si la noche hace escura 
y tan ct.:•rtc• es el :1camino 
¿cómo no venls am~go? [573J 

La d.emora del amante a la cita de ar11c•r causa la angustia de 

la mujer. En la ~·,ayor parte de las cancic•nes· so!•lC• se plantea la 

situación sin llegar a e>~licarla, es, deci'r, ésta permanece en 

suspens•::i. Por el contrario, en el siguiente texto, por cierto 

---------------------------~--------------------------------------

7 Encont.ram•:•s en la voz masculina un ejemplo donde es el 
hombrequien pide noticias de su amada: "R•:•roierico, tu que vienes I 
·de de• mi sero•:•ra est.á, / las nuevas de el la roe da" [527J. Corno se 
ve la situación similar, pero el tono difiere completamente. No 
existenni la ansiedad ni la desesperación en la voz masculina, 
sino una tranquila curiosidad. 
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único, se describe con detalle la frustrada espera de la mujer: 

Buscad, buen amor, 
con qué me falaguedes 
¡que mal enojada me tenedes 

Anoche, amor, 
os estuve aguardando, 
la pu~rta abierta, 
candelas quemando, 
y vos, buen amor, 
con otra holgando. 
i c~ue mal enojada me tenedes ! C:661 J 

La plena identificación del ambiente fisico y del estado de 

ánimo de la mujer se observa en dos elementc•s menciona•:k•s en el 

texto: "la puerta abierta" y las "candelas quemando. Esto es, para 

comprender la fuerza evocativa de la queja realizada por la mujer, 

se debe entender que "la puerta abierta" es la puerta del cuerpo: 

el sexo femenino (véase abaje• "Umbral"); en tanto que las candelas 

son 'el ardiente deseco que invade a la mujer. De ahi, la ira y la 

frustración producidas en la mujer por la in~til espera. Este 

te:<tc• aparece cc•1110 una hermosa e:<cepc ión, pues la vc•z. femenina 

explica las causas del enojo de la mujer. 

La impaciencia de la ro\uj er ante la tardanza •:te su amant.e 

parece surgir en esta exclamación: 

iAy, córno· t.a.rdas, amigco! 
¡Ay, cómo tardas, arnado! C572J 

Part.iendo de las canciones anal izadas, se observa que la 

espera es una situación propia.de la voz de la mujer, es ella la 

quien aguarda a su amigo. Esta situación también la encontrarnos en 

c·anci•:mes sin r11arca e>:plicita. A veces la ta1•danz.a puede ser el 

resultado del engaffo, de ahi la queja de la mujer: 

.s.s 



Sol1ades venir, amor, 
agora non venides, non. C574J 

En el instante previc• al encuentre• amoroso, cuando la larga 

espera llega su fin, la mujer enamorada percibe el llamado del 

amor ante su puerta (su cuerpo): 

Llaman a la puert.a, 
y espero yo a mi amor: 
¡que t•:•das 1 as aldabadas 8 me dan en el corazón! C292J 

De nuest.rc• análisis resulta que la espera es un tema propio 

de la voz femenina, donde la mujer cumple un papel pasivo, que se 

manifiesta en su le11guaje y en su· falta de movimiento. 

"El alba" 

--¡:_~ ma~:frúgada, -l=<-h8-ra-cie·1osgoces del amor, puede ser el 
- ----. ·------

feliz instante del encuentr•::> de los enamorados, o de la triste 

separación de los amantes que temen ser descubiert.os. En la 

siguiente canción con marca explicita escuchamos a la mujer 

citando a su amado a la madrugada: 

Al alba venid, buen amigo, 
al alba venid. 

Amigo, el que ye• más quería, 
venid a la luz del d1a. 

Al alba venid, buen a1nigo, ---------:-:.:::---.-.·:..--
•'•· .. ..._, .... _.,_ . -·"---···---- .. 

----~~----------------------------------------------------------

O::• 

·;;i Cfr. núrnerós: 2'31 , 567, 56::: A, 56:3 B, 56S O, 568 
<marcadas te:-(t.uaiffieíite) :' .. .51::·':1 tsTn.r;;ai"ca textual). 

E, 570, 573 

56 



C4S2J 

Más frecuente, en nuestro materiales, es la situación donde 

la mujer pide al hombre que se marche, pues ha l legadc• la luz del 

d1a y su amcq• cori•e pel igi·o. He aqu1 unos ejeropl•::is sin marca 

Ora vete, am•::ir, y vete, 
cata que amanece. [454 Al 

Anau-vos-en, lamia amor, 
anau-vos-en. 

Que la gent se va despert.ant, 
e lo gal v•:•s diu cant.®nt: 

"anaus-vos en" C45SJ-

Ei1 la siguiente ca11ci6n la mujer adviei·te a su amante ser 

cauteloso al ·-partir, que sus-- movimientos no despierten al 

Passito, passit.o, ameor, 
•.. ' . ~ C:45F~ AJlO --~~-...-----l.2:''_~span ... .;;,.1s-a-.~u1se.-.or. _ 

Resumiendo, en la voz femenina el alba aparece ligada a dos 

rnornent.os: la unión de los amantes (452) o, con rnayor frecuencia, 

la separación de ellos (454 A, 455, 456 A). En las canciones 

puestas en boca de mujer que po:;see11 el tópico del alba es el 

hombre quien aparece en movimiento, quien llega o quien parte11 

9 En las alba·s espaF.olasº'no aparece, como en las francesas y 
aleroanas-.-1!-'i--.,.....lad•::ir.,-ni. t.ampoco la alondra; lo que saca a los 
amantes. de su dul~a.reposo es el gallo ... " (Frenk, 1984a, 87). 

10·-·-=-----------:--· -~-
Cfr.-canci•::ines: 454 E:, 4'St.t::··csin r11arca textual). 

11 Se ha •:>t•servado que en la voz ""fer11enina no hay canciones donde la 
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12 
" Quiéreme ir con él" 

El cambio:. de actitud de la r1·1uje1' ante la partida ojel amado 

parece resumirse en la e:<presión directa de su deseo: "quiérome ir 

con él". El lenguaje se presenta para la mujer coroo el espacio 

donde la acción, que no puede llevar a cabo en la vida real, se 

cumple. Por ejemplo, en estas canciones cc•n marca e>:plicita: 

Irme quiero, madre, 
a la galera nueva, 
con el marinerco, 
a ser marinera. r178J 

Quiéreme ir, mi vida, 
quiéreme ir con él, 

una tempo::i1·adi ta 
con el r11ercader. r 179J 

A veces, el desee• se:<ual de la mujer parece concreti:;:;:o.do en 

misterios•::is grit.Qs en la sierra, uno de los lugares privilegiados 

para el encuentro d~ los amantes (cfr. Reckert, 36), 

en esta. canción con marca text.ual: 

GritQS daban en aquella sierra: 
¡ay, madre!, quiérome'ir a ella! 

En aquella sierra erguida 
grJtos daban a· Catalina. 

C:Qrroo::i suce•je 

n)ujer se muest.re a si misma en movimiento durante el alba, no 
obstante, la voz masculina presen.ta un ejemplo de ello: "Vente ·a 
la mañana, hermana, I vente a la mañan;;," (451 J. 
12 Un elemento que caracteriza el es ti lQ, en general, de las 
canci•=•nes de la antigua lírica pcopular es el emple•:• de los g.iros 
fijQs, co::ir110 en este caso el "irme quiero" <Cfr. Frenk, 1984~ 
78), 
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;Ay, 

La reitei'ación de le•s misteriQsos grit.e•s Que la niña está 

segura pertenecen a su amante, quien parece estar simbolizado por 

la sierra, la encontramos en la siguiente canción con marca 

explicita. LLan1a la atenci•~n la seguridad c•:m que la niña afirma, 

en un al ar de de be 11 eza, que 1 e•s gr i tos n•:• pueden es ta r des t. i nados 

sino a ella, la más garrida: 

Si me llaman, a mi llaman, 
que cuid•:o que me llaman a n1i. 

En aquella sierra erguida 
-cuido que me llaman a ml­
llaman a la mis garrida: 
que cuido que me llaman a mi. [190 cJ 14 

Poderr¡os saber que es una mujer q1..1,ien escucha .el l lC!mado de su 
i 

amante debido'a la similitud de la fo~ma y el contenido entre el ., 

siguiente villancico y las canciQnes ~nalizadas: 
l 
1 ,, 
¡ 

Si me llaman, a mJ llaman: 
cuido que-me llam'n a mi. Cl90 AJ 15 

Pero a veces leos grit•:os desaprrecen, y sólo se oye la 

vehemencia del deseo y de la voluntad de la joven en la expresión 

13 En esta canción se hace obvio qu~ los gritos pertenecen al 
amante: "Grit.e•s daba el past.orcice• I en las sierras donde 
está: I ;Dios mio!, ¿si m•:orirá?" [502]. 
14 Supone Olinger que "t.he girl who:o insist.ently repec.t.s her desire 
t.o:o go:o t•:o t.he fr'r•:•untain believes t.he cries t•:• be those o:;of her lover. 
Yet again, the situat.ion is less impQrtant. than the feéling-an 
irresistible desire to ge• to t.he mount.ains, as though being 
pulled by~' ma•Jnet" (Olinger, 10'.;:). 

15 Cfr. canción 176, en marcas textuales de locut.o:or. 
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·"quiero ir", A. part.ir; -de. ell_o·· reconocemos la voz femenina en 

este t.e>:to SÍl'l marciO/ expllcita: 

Naquela serra 
quero ir a morar: 
quem bem quiser 
lá me irá a buscar. [1931 

En este apartado se hallan tres canciones sin r¡1arca 

explicita, donde aparece la reunión de temas que, a partir de 

nuestro análisis, se han considerad•:- pr1:-pios de la voz de mujer: 

A la guerra van mis ojos: 
quiérome ir con ellos, 

no vayan solos. [177 Al 

Por la mar abajo 
van los mis ojos: 
quiérome ir con ellos, 
no vayan s•:-l•:-s. [ 177 8] 

Polc• mar abaje• 
se vro os meus olhos: 
quero-me ir corn eles 
que n••:> se vay•c• solos. [177 Cl 

Los motivos reunidos en los tres ejemplos s•:-n Mvánse mis amores" y 

"quiérome ir con él"; temas que sel'talan a la voz de las canciones 

com•:> femenina-. 

Por otra parte, en el villancico de una canción con glosa 

impersonal escuchamos, de nuevo, el deseo de la nil'ta s~ntet.izado 

en el m•:•tivo "quiéro:-me ir". Además aparecen elementos: la huerta y 

la rosa, relacionados con el tópico femenino "coger flores" (vi.d. 

i.n/ra, p. 1151e:>. La hue1·t.a es uno de los tocus -nus fav•:11•it•::>S de 

lbs amantes, donde nace la rosa-~lmbolo arcaico y polisémico del 

amor: 

En la huerta nace la rosa 
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quiérome ir allá, 
p1:1r mi1·ar al ru[yJseF.o:>r 
cc1roc1 CC::\nt.ab~~. ·· 

.Por las riberas del ria 
limones c9g~ la virgo 

Limones cog1a la virgo 
para dar al su amigo. 

Para dar al su amigo 
en un sc•mbrerc• de si rgc•. 

C8J 16 

En la gl•:•'sa se: esclarece el porqué la niF.a quiere ir a la huert.a: 

sabemos que va al encuent1·0 de su amante. La· información dada en 

la glosa, y la co~junción de los r~oLivos femeninos nos conducen a 

pensar que l~ voz del villancico es femenina. 

A manera ,de conclusión, la expr~sión "quiérome ir" parece 
.1 
l . 

resumir el de~eo de la mujer por partir con su amado, de romper su 

i mn•:.v i 1 i dad. La fuerza del dese•:• I, de 1 a ·mujer, 
;, en algunas 

canciones, se materializa en los grit~s provenientes de la sierra . .. 
~ . 

------------------------------------------------------------------:, 
16 ,, 

En su interesante est.udio Reckert. ha efecfuado una cuidad•::isa 
investigación sobre las diversas connotaciones de los c1tricos en 
la lirica medieval hispAnica. Por ejemplo, en la canción B, la 
niF.a coge limones para ofrecer a su amigo, acción que -segQn 
Reckert- parece simbc•lizar. la ent.rega de amor. Asimismo, este 
aut.or e>(plica que arr•:>jar y 1·ecibir naranjas simbolizarla una 
prc•mesa de amor, come• en esta canci6n de vo::z masculina: "Que 
arrojóme la portuguesilla I naranjitas de su naranjal, I que 
arrojómelas y arrojéselas ·/ y volviómelas arrojar" [1662 CJ. 
Relacionado con el sentido erótico del Juego de las naranjas 
aparece la siguiente canción de V•:<Z femenina, donde la mujer 
recibe manzanas de oro <ci trus aurant iwn) de su amante: "E se 
ponerey la mano en vós, I garrid•:> am•:•r? // Hum amigo que eu avia / 
mancanas d'ouro m'envia. /Garrido a~:<r. //Hum amigo que eu amava 
I man~anas d'ouro me manda. I Garrido ·amor. // Mancanas d'ouro 
m'envia: /a milhor era partida. /Garrido amor" [382J. Esto es, 
las manzanas enviadas por el amante significarian la promesa de 
arnor. Además, en la canción se muestra que la mejc•r manzana ei•a 
partida, seF.al del verdadero amor <cfr. Reckert, 21-37). 
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Sin embarg•:•, a pesar o:!e la vehemencia de su anhelo, la niña sólo 

transfc•rma su act.it.ud en el len•;;¡uaje, en ·el espacio abiert.o:i de sus 

sueñ•:•s 17 . Asi, t.ambién, es import.ant~ anotar la ausencia de este 

motivo en la voz masculina. 

"Ll~vame, amigo" 

El papel pasivo de la mujer de las canciones populares 

medievales se puede transformar en activo, a través del lenguaje: 

ya ne• sólo habla de su desee•, sino que es ella quien realiza una 

prc•p•::¡sición; ejemplo:o de est.o S•:in las canci•:ines do::¡nde la mujer t.o:ima 

la iniciativa y pide al hombre la lleve con él, como en est.a 

canción con marca t.extual: 

Por el.rico me llevad, a111ig·~, l:=: 
y llev~deme por el rio. C462J -

En el villancico precedent.e la existencia del rio, element.o de 

connotación er6t.ica, enfatiza el erot.ismo de la demanda realizada 

por la mujer. 

La pet.i c ión de la jc1ven llega a convertirse en un urgente 

mandato; asi lo venl•::)S en lc•s siguient.es textos carentes de marca 

expl 1c i t.a: 

LevAy-me, amor, daquesta terra, 
que non faré más vida en ella . 
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . C464J 

17 Cfr. 17E'· con marca te;d.ual (marcas de locut.::ir)¡ 
n•:• n1arcadas tel·(t.ua lmente (cfr. ·arriba, "quiérome 

177 
ir,,). 

y 177 

18 El rio puede funcionar como símbolo de la fertilidad, asi lo ha 
e;<plicad•:• Recket: "t.he flowing wat.er CisJ the universal symb•:•l _c•f 
life and fe1•tilit.y ... " <Reckert., 35). 
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Sem mais mando nem mais rogo, 
aqui me tendes; levay-rne lo•;¡o .. [465J 

A veces, el la~en~o d~ la mujer se debe a la ausencia de un 

h•::>mb1•e ql;le la lleve; esto es, que la ponga en m•::>vimient•::>, c•::>mo en 

esta cansi6n sin marca explicita: 

Pollo canaval da neve 
nam há hi amor que me leve .. [586J 19 

Los anteriores ejemplos (462, 464, 465 y 586) nos revelan 

a una mujer con voluntad e inisiativa20 . 

La os~~ia d~ la muje~ puede llegar a extremos tales como, en 

la sigui.ente' ce.ne ión con marca te>:tual, incitar al hombre a 

pa1•ti r: 

·i 
Salga la luna, el cab5;p_erc•1c 
salga la l u11a, y vámcol1ps l ueg•::>. 

i' 

Cabal lerc• aventurero".\; 
salga la luna por enter~::i¡ . 
salga la luna, y vá.r·''?lif's l.~ego:". 

Salga la luna, el ~ab~1il~ro, - [
4

S""J 21 
salga la luna, y vámorlo~ lUeg•::> . " 

. . . . - -------------------------------------------------------------------
19 ctr. las canciones: :'.::9e., 584 <roarcadas.textualrnente);-469, 472 
<sin marca textual). 

20 En la voz masculina aparece el hombre que lleva o quiere llevar 
a la r11ujer, cc•rno en esta canción con ma1·ca e>:plicita: "¡Quién vos 
habla de llevar, ojalá! · I i Ay, Fatimá ! I Fátima, la t.an 
garrida, I levares hé a Sevilla, I teneros hé por amiga I ¡Ojalá! I 
¡Ay, Fatimá!" [457J. Otro ejemplo, sin marc~ textual:"Se me desta 
t.erra fOr I eu vc•s levarei, amc•r" C457J. 
21 El mc1t.ivc1 11 vámc•ncis 11 aparece en algunas canciones de la voz 
masculina, c•:•mo este t.e~<t.o: 11 Pues n1:1s p1:1nen en tan mala· fama, / 
tor11a el hatillo, y várnc•n•:•s, .Juana" C471J. También sirve de-~,iemplo 
canción, cuyc• tema es el adul ter i•::>, puesta en boca d"'- homb1·e 
"Mientras que el r111::irico duerme, / vida, y vtlfl\'.::inos, arnc•r" [466J. En 
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.!'esurniendo, lc•s t.emas "lllt.yame, amigo" y "vámon•:is, amor" nos 

muestran a una mujeT' .. activa, decidida a llevar a cabo su voluntad, 

a ponerse en mov:imientc•. Asimismo afirmamos que "llévame amigo" es· 

't.11:! motivo e>(clusivc• de la voz femenina, no as1 el motivo 

11 ~ároonos,· amor 11
, compar~ido con la voz masculina. 

A pesar de que eldste u11a transf•:irmación en la actitud pasiva 

de la mujer, la libert.ad de rnc•vimiento gozada continúa siendo 

limitada con respecto al hornbre; esto es, la mujer depende del 

otro para salir de su impuesta inmovilidad. 

"Enviame mi inadre" 

El rooviniient•:• de la mujer puede ;er el result.ado de alguna 

orden dada por su madre. Pero la joveh en 
.\ 

vez de rebelarse, se 

"queja" picar.amente, ma11ifestándc•se acerca del peligro que implica 

ir sola a ciertos lugares. He 
1 
~qui 
r 

un ejempl•:i 

textual ment.e: 

Env1arame mi mad~e 
al baile, libre ¡t:!e amor: 
caut.ivásteme vos, seRor. (3181 

marcado 

Otras veces la quejo:, pasa a ser una el<clarnación, con un dejo 

de travesura. Oigamos el pcerna C•:•n marca c•:inte:-(tual: 

A que h•:iras me roandais 
aes olivaes! C316J 

-------------------------------------------------------~----------

un t.on•:i sirnilar aparece la siguient.e canción que pertenece a la 
V•:iz 11eutra, cc•roo lo explicamos al analizar la discrepancia de v•:iz 
entre el villancico y la glosa CVeáse, capitulo 1 >: "Váyamonos 
amb1:is, I ar&1or, vayam•:as, / vayár11on1:.s ar.-1b1:.s. // Felipa e Rodr•i,~o / 
passavaroo o ri•::i. / Arro•::ir, Cvayaroc•sl / vayámc•nos Cambos]" C46:;:J. 



No está por demá~ aclarar que es 1a antigua poesía popular es la 

muchacha quien aparece sometida a la autoridad de la madre o, en 

un solo caso, al padre; situación más cercana a.la realidad vivida 

por la mujer medieva1 22 . 

"Vendo y viniendo" 

Los historiadores afirman que, durant.e la Edad M.edia, las 

mujeres campesinas participaban activamente en la economía 

fari"1iliar con las labores del campo y con la producci6n de 

artesanías, 

Este papel que desemper.aban en la producci6n, esta 
contribuci6n a la economía familiar, y las 
exigencias mismas de las actividades que 
realizaban, daban a las mujeres del pueblo una 
cierta liberta•j de la que n•:• •:;¡ozaban las 
pertenecientes· a las clases superiores.. Al mism•:o 
t.iemp•:o se trat.aba de una libert.ad limitada, 

-- --~jidament.e ri"1uy inferior a la que tenía11 los 
hombre~ del mismo estrato social <Frenk, "Sobre 
las canciones .. ,") . 

. . -··"'-, --~-""---
De acuerdc,.i:Qñ rs;-cit:-;.~i-;-";;:;j·;~ campesina, debido a sus 

labores, gozaba de cierta libertad de movimiento la cual resultaba 

limitada en comparación frente a la pose ida por el hc•rnbre de su 

mismo estrato. Uno de los ·trabajc•s femeni11os, que implicaba la 

necesidad de trasladarse de un lugar a otro, era cuidar el ganado. 

He aqui un ejemplo con marca explicita: 

No sé qué me bulle 
en el calcar.ar, 

--que no puedo andar-. 

-- Yénd•:ome y viniendo 

---:----=-.-7-..=--=--..-:~-=~-------------~----:"'---------.--------------

"":!•? 

--:. Cfr. c.c•n ··marcas t::e)<tuales: .. ..:115 A, 315 B y 317 <Véase 
abajo ."La.:-fo1'it.e frida") 
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-
a las mis vacas, 
no sé qué me bulle 
entre las faldas, 
que no puede• andar . 

N•;) sé qué me t•Ul le 
en el calcaRar, ?~ 
que no puedo andar. [1645 BJ-~ 

En esta picara canción la mujer se preocup;;. por la existencia 

de un, impedimento para caminar, cuestión Que se 1·esuelve si 

atendemc•s a l•;)S últimc•s tres versos de la glosa, donde ella sitúa 

el luga1• del dolor: "entre las faldas". Además aparece el verbo 

bullir, de clara connotación erótica. 

La ot.ra versión repite va1•ios de los elementos: la e:>(presión 

"no sé qué" ligada a "picarº, verbo que también posee 

connotaciones eróticas. Una vez seAaladas las semejanzas entre los 

te:<tQS, podem•:is afirmar que esta canci6r1 también pert.enece a la 

voz f~menina: 
No sé qué me pica 
en el carcañal, 
que me hace mal. e 1645 AJ 24 

En las siguientes canc ic•nes vemos a la mujer en movirÚe11t:o. 

Este puede deberse a diferentes causas: su oficio: 

-."·::· '-..,>: ... ', 

11 rb~~~~:_.; ·'y~·:::~-: mi 

:' -"' . ~ . .' . ------------------------------------------------------------------
23 La e>:presié•n "nQ sé qué" dice Olinger "This litt.le ptwase rnost. 
frequently attempts to capture the ineffable, to descl'ibe the 
indescribable qualities associated with love" COlinger, 2l. 
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madre, I a vender pan a la villa ... " [120 BJ, "Madre, la mi madre, 

/ si 1norena so:iy, I andando en el campo I roe ha t.ostado el sol" 

C138J, " ... guardando el •,;¡anaojco I la color perdl" C139J; ir a la 

vigilia "Ansí vay~, madre, I virgo a la vigilia" C185 CJ; corno 

consecuencia de ir a la romería: l•:is textos "Viniendo de la 

romerla" C273 AJ y "Yo me iba, mi madre,/ a la romert'a ... " C313J
25

. 

"El umbral" 

A lo largo del cap1tulco, hemos vist.o como la mujer transita 

de la 'pasiva espera <" i Ay, c•:imo tardas amigo 1 ... " C572J) hasta la 

movilidad <"Yéndc•me y viniendo ... " C1645 BJ). La act.ividad se 

desarrolla en un espacio abierto: afuera, mientras que la 

inmovilidad se da en uno cerradc•! adentro. Cuando 11!1 mujer está 

encerrada, "construye eso que he llamado un puente hacia el 

exterior: la niF.a mira la puerta, piensa en la puerta (y en el 

hombre que va a pasar por ella)" (Frenk, ºSobre 

canciones .. · .-.. ) . S"irvan- est.c•s ejemplos con marca text.ual 

alocutario: 

Non pass[eJdes, escudero, 
a tal hora por aqul; 
sCiJ non, bajaré mis ojos, 
juraré que non os vi. [391 AJ 

Narn passeis v6s! cavaleiro, * 

las 

de 

25 Én ocasic•~es, el homt;~~ muestra a la muj~r en movimiento debido 
a su act:T~~a".:t'l:le pastora: "Pastc•rcilla mía, I pues de mi te vas, 
/ ¿cuándo volverás?'" CSSl J. Asimismo, en esta vc•z, aparece la 
mujer~n movimiento aun sin la especificación del trabajo que ella 
real·iza:--,~.Fue -a-.~fa -c·maad f!lL __ l!lorena: / ¿si me querrá cuc.ndo 
vuelva?~ C2S8J. También exist.en canciones neutras con est.e tema, 
por ejemplo:•.!__"Si fe."vas,·r;·;r-ar¡,·a·r~·~no me.c•lvides, no" CS59J. 
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tantas vezes por aqui, 
que abaixarei meus •:•lh•::os, 
jurarei que vos nam vi. [391 BJ 

La mujer advierte al hombre que no pase conti11uament.e por su 

espacio, quizá la casa; el hombre aparece en movimiento mientras 

la mujer permanece inmóvil. Partiendo de lo anterior, sabemos aue 

es femenino el siguiente t,.e>:t.c• sin marca e>:plicita: 

Si pasé.is p•:•r los mios umbrales, 
iay de vos, si no me mirades! C434J 

También sirven como ejemplc•s las canc:i•::>nes "llar•'ª'; a la 

puerta/ espero yo a mi amor ... " C292J, "A mi puerta nace una 

fo11te" [321 J (cfr. marcas de s1mb•::>lo), "No me toquéis al aldaba I que 

no soy enamorada" C696J, " ... Ano.che, a~oor, I os estuve aguardando, I 
-- -------

la puerta abierta ... " C661J 26 . 

El conocimiento del amor revela a la mujer su escisión 

irreversible: su necesidad del otro pa~a llegar a la plenitud. La 

conciencia de su sexualidad se transforma en la conciencia de su 

------------------------------------------------------------------
26 Existen otras ca11cic•nes donde la mujer está· ligada a un espacio 
interior, como este ejemplo de voz.masculina con marca t.extual! 
"Cuando a t.u puert.a me voy I ·y cuandc• d' el la me vengo, I si de 
amor no est.•::>y herido/ yo 11•::0 sé qué males ten•:;¡o" [:340J; ot.ro 
ejemplo similar es la canción "Morenica, ¿ppr qué no me vales?,· / 
que me mat.an a t.us umbrares" C402J. Sin embargo, exist.e un único 
te>-;t.o-,-e1i.....i..-~. masculina, en el que es la mujer quien pasa por 
la puert.a •:lel h•::omb_re: "Di t~y ui namxi I ay mssqui I na//ta catbi. 
// Cuando;:. V•::OS veo; sero•::ira, I por la mi puert.a pCaJssar, I le• 
co1•azón se roe alegra,=+- d' amores auiero fina1•. // Cuando VC•S veo, 
seF.~:J·ra7;-·-¡--pc:l~ ···ra-mí" Pue,:;-ta·veni.r, I le• corazón se me ale•;¡ra, I 
d•c:,mi:•res q';"ieri:i rnori.r.~· C339.l.-...E.s.1-e....JJ..lt.ir11c1 ~jernplc1 pc•dría ser una 
parodia. 



soledad. F'•::>1• el lo, n•::> debe asor11brarnos que en gran parte de las 

canciones el ámbitc• de la soledad sea la noche, moment.o evocador 

de la intimidad y de los goces del encuentro a111oroso. 

En las canciones amatorias de vc•z femenina la mujer vive con 

tristeza la soledad; la queja y la rebeldia llenan su discurso. He 

aqui un•::>s te>(tos con marca e:>:pl!:cit.a que lo ejemplifican: 

¡Ay, que me acuesto! 
;Ay, que sola duermo! [580] 

i Ay , t.oda la nc•c he, toda! 
;Ay, toda la noche sola! C581l 

Esta noche y ot.ra 
dormiré sola. C582J 

En las canc ic•nes 580, 581 y 582 predomina el laniento. En la 

siguient.e canción sin marca e)<pl1cita existe una· reiteración clel 

tema, donde aparece la desesperac i6n ante la inquet:•rantable y no 

deseada S•::> l edad: 

Que me muero, madre, 
c•::>n soledade. (5791 

A veces la canción pareceria sintetizar el ardiente deseo de 

la mujer por reunirse C•::>n su amante, como en estas dos canciones 

con marcas explicitas: 

;Si viniese aho.ra, 
ahora que estoy sola! (583 AJ 

Ahora, ahora, ahora, 
que estoy sola. (583 Bl 

En t. re las lab•:•res de la casa y las del campo, el pase• de, lc•S 

dias es veloz para la mujer; 

evc•cadora del placer, cuand•::> la. soledad se t.c•rna más-- --ás):•era, 
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cuando la mujer evc•ca a su amor perdido. :::irva esta canci•:m, sin 

marca explícita, de ejemplo:>: 

Estas noches at•n· largas 
para mi 

no sellan ser ansi. eses AJ 27 

La ausencia de canciones puestas en boca de hombre donde se 

hable de la soledad y la gran cantidad de text•::os con este tema en 

las canciones de voz femenina·, nos llevan a cc•ncluir que es la 

soledad un tema propio de la v•:>z de la mujer. 

Para la mujer de la antigua llrica espaffola, 

aparece co::omo una situación fundamental. De acuerdo 

mencionado, dentro de la sociedad de la época el 

mujer dependia de su relación con el hombre28 

La importancia del tema queda asentada por 

"No quiero marido, no" <'OR¡:JJ.5, 100) 

el casamiento 

En algunas canciones de la tradición poética popular, el 

casamiento aparece como Üria imposición de los padres; de ahl que 

la muchacha lo viviera como una restricción de su libertad y 

rehusara dejar su vida de soltera: 

Deixedes-me, mi madre, 
andar sol t.ei ra, 

que depois que for casada 

-----------------------------------------~-----------------~------

27 (;fr. las canc:io::>nes 166, 168, lE09.Ao'lé9B,'·1';70, .E.7:~: (r1'1arcadas 
te)<tualmente:>; 585 8 y S:35 C (sin' mat~ca .tekt.uaU •. 
28 El tema del casamiento cornpre1~,je;¡.;~\a~·fr,srm":,t:ivos·,:'1os é:Uti;les hrn1 
sido c•:>nsiderado::>s separadar11ent_e. . .. , , .... ",· .,. 



La petición a la madre·~ se reit:era en la siguient.e canción sin 

desea gozar su "libertad" y su 

alegria ant.es de casarse: 

Dejád que me aleg1·e, madre, 
,, .. · aptes que me case. [ 172] 

La ~ebeldi~ .de l'a muchacha ante el c•bl igado casamiento surge 

c•::in vehemencia en :elisiguie11te cantarcillo: 

' .·: . , _;· - --
-'Di c-e~1. ~-,,í:iue fri9'_. c~se y•:i: 

ino qui~ro marido, no! [218J
29 

•. ¡. 

"Madre, casarme quiero" ··t 
F . . .. 

Por •:•t.ra parte, muchas veces. se i;·,uest.ra .a· ·la ·.:J'oven ansi·o!E>.:. 
' -- . - ¡¡ '. , -. " .. ' -. ~ '_;;.;:; ·~ ~,. ' .. . . ' . 

por casa1•se, t.ant.o que ·recuerda c•::i1ist.fant.ernentei'da';pr•::il'(1esa .. de sus 
- • . ¡::-~,-· ,- .-~-. ·c'·,:~-~--·:_'':;i.:_~~'···¡)·~~:~-,c·,;~~·- .:· .. , .. 

padres de ca.,;arla en determinado t.ien··~·o·: 0 He'-c.qu,1'·1Ji1c.;.F;'canci6n c1::in 
1 

marca t.e>:tual: 

Pri::imetió 
de me dar 
hasta que 
estuviese 

mil! madre 
marido . 
el perejil 
fl•::irid•::i. _(202J 

La inoi:enc ia de la ni!':a es resaÚ.ada .por .su .aí1siedád ant.e el 

imposiblm plazo irnpuest.o pi::ir los padre•. 

29 E~iste una sola canción, con diálogo, donde es el hombre" quien 
no quiere casarse, canción que puede ser una parodia: ''Cásate, 
mancebo. / -No quiero casarm~: / més quiero ser libre I que no 
caut.ivarme 11 C217J. 
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Plega a Dios que nazca 
el perejil en el ascua. C203J 

Asimismo encontramos a la niRa que, impaciente, espera 

cumplimiento de la inalcanzable promesa: 

¡Cuánd~, mas cuándo 
llevará cerezas el carde•! C204J 

La muchacha, cansada de. las promesas., manifiesta .su volunta;j 

de casarse. Sirvan de ejemplo los siguientes textos: 

Madre, casar, casar, 
que zarapico me quiere llevar. C196J 

Madre, casarme quiero, 
que me lo dijo el tamborilero. C197J 

Madre, casadme cedo, 
que se me arrufa el pelo. Cl98J 

Madre, quiérome casar, 
que ya alcanzo al vasar. C199J 

Padre mío, casarme quiero, ?) 

que a la chimenea llego. C200J~~ 

La opción para la niRa que no se habla casado era entrar 

:31 a un convento , pero ni el matrimonio ni el claustro se presentan 

como:;, la soluc Ión de t1::1das las doncellas de la antigua llrica 

popular. 

3° Cfr. marcadas text.ualmente: 201, 205, 206. 
' ... 

~:r,,~.~~~~1~1en~:. ·~: m~~·:~ic~~: ~=~t~~~d:uj:i :~~:st~~~; ;:~~e5;u·M~~ 
-· ----prumCTtd:cr--en- roat.1'-H•1o:oni•:•. Ella .carecía de · la ·facultacf de 

decidii·" (Alln, 261). --· 
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"No quiero ser monja, no .. 

La alternativa del claustro para la niRa cercana a las 

puertas del amor queda descartada. C•::imo en otros m•::itivos, ante el 

mismo hecho la mujer manifiesta diferentes reacciones. He aqui dos 

canciones marcadas textualmente: 

No quiero ser mc•nja, no, 
que niRa namoradica so. C210J 

Aunque yo quiero ser beat.a, 
iel amor, el amor me lo desbarata! C214J 

.A partir de los ejemplc•s, y de la act.it.ud rebelde ant.e un 

mandato de la mad1·e p•::idemos asegura1· que la siguiente canción está 

pues t.a en b•:•c a de muj e1· : 

. --=,, _ _,, __ _ 

¿Cómo queréis, madre, 
que yo a Dios sirva, 

si1;¡uiéndome el amor' 
a ~a cantina? C209J 

"Mongica··e-ñ·reT1gí6n/ me· quiero entrar. 

En ocasiones, la ni roa prefiere el ene ierro del c•::i11vento a las 

posibles penas del matrimonio, como en este ejemplo con marca 

explicita: 

Mongica en religión 
me quiero entrar, 
por no mal maridar. C215 Al 

La otra ve1•sión sabemos que está puesta en boca de mujer 

por los ejemplos vistos: 
----:-----.~·-

D~lesia en iglesia 
-·-:::=--..:--=--------==--me qt.iiel~~o andar•, 

___ _e::•r n•::i rnalma1• idar. C215 8J 
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El tema del claustro, y ius diferentes motivos aparecen como 

exclusivos de la voz femenina
32 

"La malmaridada" 

Pero la historia debe ser finalizada para saciar la 

curi•:isidad del lector. Después del casamiento, la vida de la mujer 

se torna triste; ahora, su nombre es el· de la "malmaridada", Que 

t;:.mbién sirve para de11ominar ·el m•:>tivo que agrupa estos text.os. 

El tema de la malcasada proviene de Francia, pero cuando pasa 

a Espar.a, explica Frenk que 

( ... J el •;Jéner•:> cambió un t.anto de rui11bo: las 
quejas de la malcasada espaF.ola son por lo coman 
más patéticas y menos frlvolas, incluso cuando asoma 
el terna del adulterio <Frenk, 198~a, 89). 

El mism•:• t.erna puede causar diversas 1•eaccic•nes de la vo--;; 

fer11enina, con·10 se ha vist.•:• ante1·i·:i1•mente en otros apart.ados. 

Sirvan de ejemplo las siguientes canciones: 

Soy casada y vivo en pena: ~~ 
¡ojalA fuera soltera! C228J~~ 

¡Madre mla, muriera yo, 
y no r11e casara no:i! C229J 

La desigualdad social de los esposos es une• de los temas 

franceses conservados en la llrica popular: 

32 

Llamáisme villana: 
¡ yo no 1 C• soy ! 

Casóme mi pad1•e 

En la voz masculina sólo existe una canción 
manifiesta su deseo por ser fraile: "Irme quiero 
del amor, / CaJ hacerme fraile menor" C49J. 

do11de 
a las 

"el .· 1":1ombre 
errllitas / 

33 Cfr. nGuner•:.s: 22~1, 224, 225·, 226, 227, 230, 231, 23~,, 23:3, 2311, 
235 (con morca textual). 
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con un caballero; 
c. Cada palabra: 
"ihija de un pechero!" 

i Yc.t ne• le• sc•y ! 

Llamlisme villana: 
¡yo no lo soy! [233] 

La siguiente canción es ejempl•:i de un ter11a poco frecuente en 

la voz femenina: el adulterio. 

Queredmé bien, caballero, 
casada soy, aunque no quiero. [236J 

La malmaridada, topico comQn a varias tradiciones poéticas, 

c1:inst.i1..uye el t.ema de l1umer1:1sas ca11ciones de v1:iz femenina de la 

tradición poética popular. 

"La guarda" 

1 En la voz femenina, la libertad de la muchacha aparece 

obstaculizada por la vigilancia impuesta; a pesar de ello, r11uct-1as 

veces t.odo esfuerzo resultaba inQt.il si la niF.a misma no se queria 

guardar. El tema del guardián es compartido por la lírica popular 

y por las cantio;¡as galle•;¡o-portuguesas (cfr. Frenk, 1'378, 180). 

El florecimiento de los árboles se identifica con el 

despertar del dese•:i se:-;ual, po:ir el leo escuchamos la advert.enc ia 0je 

la mujer a su amado: 

Va fl•:•rec:en los árboles, Juan: 
mala seré de guardar. 

Va florecen los almendros 
y los amores con ellos, 

.Juan, 
mala seré de guardar. 

Ya florecen los árboles, Juan: 
mala seré de guardar. C660J 
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' . - . 

Acerca de esta canción, éxplica .Mcir•;;¡it. Fr.enli, •61.Je en ella 

-_- ---==--'--,,-- -=co=-=- =-=--,,-.-~~~~~::;,=--- -------::"-~---,--.--,;- --;--;-- --.--r-=o'-;-,=;.=- -;-~------,-----=,=----=~=-o-

. e ... 1 dós t.en"''s' p~.ÚTC:¿;5 ~.dif~re'nt:es: .<et 
ant.iquisiroc• de (a 'p'r:fmavera ·.favorec'edc•ra 
del a~~r y el de l~ vigilancia ~e la 
doncella ... < Frenk; 1978, lEH)). 

Resulta curicosc•, de acuerde• con Frenk, que l•~s almendros no 

florecen en primavera sino en invierno; pero esta contradicción es 

supe.rada por la antigüedad de la comiencio!on poética, 

La rebeldía de la muchacha ante la vigilancia ,iMpuesta surge 

Madre, la mi madre,."· 
r;;JU~tr·das me p0\1é~9: 
que si yo no '~guardo, 
n1<1l rile o;;¡uardaréis. [1S2J 

En ocasiones surge el asombro de la niRa ant~ losºgüardianes 

que, le hém sid•:• irnpuestc•s: 

Aguardan a mi: 
¡nunca tales guardas vi! C153J 34 

,.. 
Concluyendo, el guardién es un tema, coropart.id•:• peor la 

11rica popular espaRola y por las cantigas gallego-portuguesas, 

que aparece e:>.'.presado exclusivarnent.e poi• la voz femenina. 

"Falso amor" 

La experiencia del ar11c•r no siempre es grata: a veces, la 

mujer es burlada p·~r u11 fingido enaroorado. Asi, escuct·oam·~s la 

~14 Cfr. 213, 314 (véase abajo, "coger flores", p. \00). 

·76 



que.ja de. la muje.r que se. ha dado cuent.a de.l engaf'ío de su amant.e, 

como en est.as canciones riiarcadas te.xtualmente: 

Puse mis amc•res 
en Fernandico: 

¡ay!, que era casado, 
¡mal me ha mentido! C642 Al 

¿Y peor dónde habéis entrado, 
falso enamorado? 

¡Qué r1ial me habéis burlado! [666l 

Engaf'íado andais, amigo, 
comigo; 

dias há que vo-lo digo. C671J 

Sola roe dejastes 
en aquel yerme•: 
i vi 11 ano malo, gal leo;¡o ! [673l 

En ocasi•:mes, los adjetivos __ parecen tener un sentido irónico 

o ro·coslj-;~~- en este caso en el que la mujer se queja de que 

es ella la v1ct.ima del_ amor, cuando en la mayoría de las 

Falso cavaleiro ingrato, 
enganais-me: 

vós dizeis que eu vos m~sº• 
e vós matais-me. C665l · 

35 El "matar de amor" es uno de los tópi cc•s cul tc•s, relacionado con 
la ~guerra de amor", que aparece en. la lírica medieval popular. En 
esta tradición p•:iética es la belleza de la mujer la que mata de 
amor al hombre, por eso escuchamos en la voz femenina a la mujer 
que presume del poder de su hermc•sura: "Si de amores mato a Juai:i, 
/ si le mato, matarme han" [J86l. Pero, la' mayor parte de las 
canc iQD~? __ Qgn_g_~ apar~_Ee este tópic•::> están puestas en boca de 
hombre. Veam•::>s-algun•:is ejemplos: "Abaja los ojos, casada, I 110 

mates_a_ quien t.'e r1li1'ava-. // Casada, pechos herroosc•s, I abaja tus 
oj•::>S g1•aci•:•s•:•s,· /._n~_l'lat_~s a quien te miraba.// Abaja los ojos, 
casao~i;-~·-r=-i10·111al:és-a-quien -te .. ~11iraba" C374J, "Falai, mir.a amor, 
falai-me, I si no __ m<? _ _fal~.!.~..1_rnat~~'-e" C376J. 
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La magnitu~ ~el. sentimiento la con6cemo~ por. la.'utilización 
.:.>· 'l_:, .. " . ..::~:;_·. 

de, numer~~s:;s L~dj:~~~·~2~(¡é~~iii..c~.(~~és,p<faaújen·~~ii~a~;~.ai.' hombre
36

·. 

Ot1·ks vet'~<i;', it;mj2J.ii~~1'iz;~ •• ~;.¡~ ·,,;Ji,~gida·· é,Qu'e!j a' ante la 

i nsiste1~c1i·.d~1;s~'~;,{á\~t~~}t;;'.if:::·i'~5'),jt~·:;·é~;¡ ~::;;: ·~~:?2t~~jl~~f};~.~V'? :en_. esta 

P

e aeny· oc i.·. ºª. iti1·dv· .... · .º~1s;d··· e·~~e~c,,;;ep ''! •.\~~)~;~ .. v.·.·.:.;.:::.· i:,f38,~ ~f f\ios i e cÚ ¡ fi e a ti v•:•s 
- ' ._ ,;:. ,-;~·/,~·. '{1~~~-- ·,_ 'i~~:;:~~:_·~>·.~:· 

.;!~i~;~illli~i~tJ~:~:' 
A parti·;;:de"las canci•:ones~áñalizádas yy.por;ia'.ausencia de 

. ~ :<~'": .. _.:{::~-,-~ .;W .. '.·~:..·,\.-@~t;~· ~~~;'y,.=_~~:v~.:: .;~r~. 

:::::~::: .::~¡~::'.:~~::;~}~~~j~J~~~:~:~~;::~.d\.~:;::: 
_1·· 

Amó1~.'faf5~'. (anlor falso, 
·· pusíst.eme -en:i.·cuidadó, 

y agora f al lec í s teme. ' ¡ 
··1 

Ar~or falsd" 
falso y portugués, 
cuanto me dijiste 
todo fue al revés. 
Al revés y falso: 
pusíst.er1·1;, en._cuidado 
y agora fal~ecístem~: C662 BJ 

--- 1·-~---:-t -

Asirnisrno, en el siguiente ejempl~ sin marca "explícit.a, 

encontramos el mismo tono d~ queJa Y, •una similar utilización de 

adjetivos; por el fo, ~C•~.;,rol'.~~ ~p'~,~.,;'r.< :que est,amos frente a una 
;~:-~;' >;\'."•': ~'.$;~~<· \~~'.:-; .. 

_________________ .:_ ___ .:_~~~.:..~~t~::'.'.t-·_:,;·:;:~.;;;:+_~~~~--·-~..:.---.:..---:.:;,-_____ ~ ____ _: ___ _ 
:;--.·· 

'·.·;.~:~,' :·_· ~,:.\ ,, :{\} _::,>,~~.'-:·' 
86 ",; ... -_.-.. _·.·"'_'."::·~-~~."-.·.';:,· .. ~~-- . ·.'>;:..:·>: .. -

En la v•:.z masculina• tambTén ;l::·~·~u·~i':1ai,:1eos· una ;canción donde el 
hc•mbre adjetiva varia.s veces :':•a ·la ·mujer: ."Falsa 
(eJspi·.;¡ade:rue·la, / falsa m"es"Y ~leli~1 a¿ rlial "e C640L 
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37 
canción de voz femenina : ESTA TESIS 

SAU~ DE LA 
Por mi vida, mad1·e, 
amores no m • engal'íe11. 

Burl6me una vez 
amor lisonjero, 

de falso y artero 
y hecho al 1·evés; 
al revés, mi madre. 
Por mi fe no me engañen. 

Por mi vida, madre, 
amores no me engal'íen. [685J 

NO IEI[ 
BlltJOTECA 

La repet.ición de los el"".mentos hallados que funcionan cc•mo 

marcas de la voz femenina, así como la utilización varia de 

adjetivos peyorativc•s, nos señll!lan que la siguiente canción está 

puesta en b1:ica de mujer: 

;Ay, amor, 
perjur•:i, falso, traidor! [752J 

El uso de diversos adjetivos peyorativos en las canciones 

amatorias donde el amor falso es el tema sirve com•:> ma1•ca de la 

. 38 voz femenina . 

"El beso" 

El bese• es un motivo que se incluye dentro del ter''ª de los 

juegos er6tic•:is, motivo donde la· voz femenina muestra. una mujer 

37 Cfr. 642 8, 643, 664, 6E·8 C, 671 <marcadas te>:tualmente); 
639, 662 A <sin marca textual>: 
38 El engal'íc• amorosc• tarnbién lo sufre el h0111bre, cc•rno en est.as 
~anciones con rnarca textual: "Caterina bem promete: I eramá, como 
ela rilente!" (641J; ";Leonor t.raidora! / ;traido1·a la Lec•nor!" 
[672J; Engañásterne, sel'íora / descortés: I inunca mas 
m 1 engaña1•és!" (668 8J. Se escuchan las quejas de lo:•s arilant.es 
burlados y heridos en su amor p1•opio. 

---·-----------·---
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con -iniciat:iva sexüaT, que se deleita en la picardia y la 

travesura39 : e 

Sesóme el colmenero, 
que a la miel me supo el beso.-tl6l~AJ 

.!.Por qué me besó Perico? 
¿Por qué me besó el traidor? [J620J 

Pues por besarte, Minguillo, 
me riRe mi madre a mi, 
vuélveme presto, ~arillo, 
aquel beso que te d1. [1684 SJ 

Una intención lúdica similar aparece en la siguiente canción 

donde, además, se establece un juego de palabras: 

Ante me beséis que me destc•'ijljéis 
que. me tocó mi tía. [ 1685J 

...A man.era de __ resumen: hemc•s visto la· participación- activa de 

la mujer en l•:•s juegos eróticos, una vece's picara, otras traviesa, 

_____ _::.-~---~.,.,...---='""'"'=~ 
~~~-~-~==-===::.==:=---------------------------

39 Nos int.eresa detenernos a ser.alar, a grandes rasgos las 
ca1•acterist.icas de las cancic•nes de voz femenina quegiran 
al reded•::ir del tema "P1 came, Pedro, I que pi ca1•te quier•::i" (Corpus, 
818). En la mayoría de las canciones estudiadas la mujer toma la 
iniciativa frente a lo erótico. Las más de las veces es ella la 
que incita al hombre, como en estos ejemplos con marcas 
el<pl1cit.<:<s: "Guárdaroe mis vacas, I carillejc1, por t.u fe, I 
guárdame mis vacas, I que yo te abrazaré; I si no, abrázame tú a 
m1, / que y•::i te las guardaré" [JE.83 E:J; "Entra y picame, gallego, 
/que no t'é mi~do" C1691J. Existen otras canciones, sin marca 
el<pli'cita, dc•n•:!e la mujer nuevamente. tor11a la iniciativa sexual: 
"Alma m!a, entre quedo, I que ~'estoy muriendo de miedo" C1661J. 
En ocasiones aparece el lenguaje de los oficios de ambos sexos 
(hilandera, carpintero,et~> como metáfora . del juego amoroso~ 
porejemplo: "Mi marido es cucharatero / diómelo Dios, y as!-me le 
quierc•"--(-J-r-=zr.-,,..,,El - _senti•:!o de la canción se aclara cuando 
conocemos que "las palabras cuchara, madero, herramienta, cazo, 
leRo, designan met.afóricamente al ·miembro viril" (Alzieu, ,Tammes, 
Lissor~~=-L30l .. ~-=-::c- 7~- ------

40 Cfr. 1E·19 8, 1682 1684 E: 
-· . .a.._ - • 

Cr11arcadas t.ext.ualr.-.ent.e). 



algunas más, enojada. Las canciones muest.ran una mujer que goza de 

su sexualidad librement.e, como el hombre. La presencia de varías 

canciones puest.as en boca de mujer, nos permit.e afir111ar que 

estamos ante un motivo pl'•:>pio de la voz femenina
41

. 

"Aut.oelogio" 

Entre los moti vos compart.idc•s por 1 as disti nt.as t.radi c iones 

poéticas medievales Marg1t Frenk incluye "los curiosos alardes de 

belleza" (cfr. Frenk, 1984a, 87) 42 

A part.ir de nuest.ro análisis sabemos que la mujer const.ruye 

la mayor parte de su discurso sobre si misma. P•:>l' el lo, no 

debe S•:>rprender que una de las marcas de la voz femenina sea el 

autoel•::igio. Sirvan de ejenlpl•::is l-=1.S siguientes t.e;<t•:>S con Olarca 

exp-liE-i-t•-

__ _,,.....,'."'"""_'"P~u_e_s_ que m~ _ tie..:'..:_::~_!!_iguel, por esposa, ~ 

41 El motivo culto de la timidez del amante aparece en la voz 
masculina: "Soy zagalejo y soy polidillo, I soy namorado y no oso 
decillo" [1657J; o aquel c.ant.arcillo que es ret.omadc• por algunc•s 
dramaturgos del Siglo de Oro: "Un poco te quiero, Inés: I y•:> te lo 
diré después" [1659). Por ot.ra parte, ta111bién aparece en la voz 
masculina el h•;:1mbre que toma la iniciativa sexual, veamos dos 
ejernplc•s: "Abrime, Menguilla, / abr1me, y te daré I botin cerrado 
/ que te repique en el pie" [ 1707 AJ; "Abreme, casada I que es le, 
noche escura, I que ne• perderás nada I por el abert.ur.a" C1710J ,· 
Fin~lment.e, en una canción tardia, ~scuchamos jactarse al hombre 
de su virilidad: "Tal conejuelo y tal conejito,/ dicen las damas: 
"iAy Dios, qué bonit.o!" Cl742J. 
42 Sirve de ejemplo una ·c-antiga d'amigo citada por Asensio, di:mde 
la nif':a_ap.a.i:.ei:r~alabando su belle::a: "F'or Deus que vi::is nc•n pés, / 
mia madr'e .mis sen~;r, l d'ir a Sam Salvador, /ca se oj 'i van 
tres 1-1rer1l•:•sas,. eÜ ___ seréi I a Í:Ía ben o sei. 11 F'or fa::er ora1;i::in I 
que~'. c·~-:.:i__~}_á __ !!-.-- L~ec•r vos no roenti r, / se oj 'i duas son / / 
frer1los;;.s,-eusere17a ua,-ben-osei. // I é rneu amio', ai/ 
madr', e i-lo-ei \ler_.L_,,P•:l.i:_lbj_ __ f.;:i::~prazer; I se oj 'i Í:Ía - vai // 
frerni:esa, eU-se\"ei 1-a ua, t:ien c1 st:ii" (Asensio, 33). 
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;mirame Miguel, cómo soy hermosa! C122J43 

Que yo, mi madre, yo, 
que la flo:•r de la villa ni'era yo. 

Ibame yo, mi madre, 
a vende1· pan a la villa, 
y tod1::is me dec i an: 
"¡Qué panadera garrida!" 
Garrida m'era yo, 

que la flor de la villa m'era yo . 

. Que yo, mi madre, ye•, 
que la flor de la villa m'era yo. C120 BJ 

Encont~amos una actitud análoga en cantarcillos sin marca 

textual. He aqui un ejemplo: 

i 
Serranas, nam hajais guerra, 
que eu sama flor &esta serra. [121l 

En otras ocasiones, la mujer pre!sume del poder de su 

belleza, como en esta canción "Con ma1·c\~ e>-;plicita: 

Que de noct-1e soy s,eguida 
y más de dia. cy:::OJ 

El alarde de belleza de la mujer también aparece en la 

siguiente canción, donde el hombre está simbolizado por un ave de 

rapiña: 

A mi seguem os dous a9ores, 
hum delles moriráa d'amores. 

Oous a~ores qu'eu avia 
aqui andam nesta baylia. 

43 En la lirica medieval francesa existe un texto similar a la 
canción 122: ."Vi6'nt avant, biat.ts dous amis, / Robin, Rob in, Rob in, / 
•st1air con }°6' suix b6'l l6' 11 (Frenk, 1984a, 87). 
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En las canciones que hasta aqui he111os visto como la mujer 

alaba su belleza en general¡ pero encontram1:is otros poemas donde. 

ella elogia algunos de sus rasgos f1sicos, como los cabellos <cfr. 

abaj•:i, "l•:is cabell•:is"), los ojos y, alguna vez, su donaire. Veamos 

algunos t.extc•s sin marca e:<plicita: 

Son tan lind•:is mis cabellos, 
que a cie11 mil n·1ato con ellos. 1:126J45 

Mis ojuelos, madre, 
valen una ciudade. 

Mis ojuelc•s, madre, 
tanto son de claros, 
cada vez que los alzo 
merecen ducados. 
Ducados, mi madre. 
Valen una ciudade. 

Mis ojuelos, madre, 
tant•:i s•:in de veros, 
cada vez que l•:is alzo 
merecen dineros. 
Dineros, mi 111adre. 
Valen una ciudade. [1281 

44 La utilización del ave de 1•apiña para simbolizar al h•:imbre se 
acerca al tópico culto de la " caza de amor", pero: quizé 
( ... l éstas fueran canciones p•:ipulares independientes de la 
alegoria cortesana, que ~recisamente p~opiciaron la entrada al 
folklore de tal aleg•:iria" CFrenk, "Lirica aristocriilt.1ca ... "). é::n 
la voz ferrienina e>dst.en dos ejemplc•s més: "Tres anádes, madre / 
pasan por aqui: I mal penan a m1" [182 Al; Dos &.nades, madre, I 
que van por aqui / rnal penan a mi.// Dos ánades, madre, I .jel 
cu[erpo gentill I al campo de flores I iban a dormir. I Mal penan 
a mi" [ 182 Bl. 

46 
Cfr. "los cabellos"¡~ q'·· 

----------·-----·----
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No tengo:. cabellos,madre,. 
mas ten•;:J•::i b1::inico do:.naire. ·c124J 

Por ot.ra parte, a veces el aut.oelc•gic• aparece combinado con 

otra actitud femenina, esto es, la mujer alaba su belleza al mismo 

tiempc• que se lamenta de su suerte: 

Garridic~ soy en el yermo, 
¿y para qué? 

pues que tan mal me empleé. [231 J 

Resumiendo, el autcielogio se prese11t.a COllO un motivo propio 

de la voz femenina; éste puede p•::iseer una interpelación alguien 

(la madre, el amad•::i, et.e.) o no, como se muestra en l•::<s ejemplos. 

Por el contrario, en la V•:•z masculina p1·e1:k•mina la alabanza de la 

belleza de la mujer, o sea, 
. 46 el piropo 

"Rebeldiau 

La muchacha de las canciones amorosas de la antigua llrica 

popular se caracteriza por su rebeldla frente a las imp0siciones 

hechas por la autoridad, ya sea el padre, la aadre o alguien cuya 

identidad no se especifica. En los distintos temas y ~lc•tivc•s 

46 Cfr. 183, 184, 185 A, 185 C,. l8E., 190 B, 190 C: <marcadas 
textualmente); lamento y autoleogic• 2::::0, queJa y aut.1::ielogio 2:32, 
315 B; 181, 190 B (sin marca te>:.tual) y vet.se arriba, 287 8. 
Existen numer1::isos ejemplos de lr::is elogios que derjica el hombre a 
la mujer. A veces es un elogio hacia la hermosura de la mujer en 
general: "MiRa dama, miRa niRa, I cómo sr::iis tan bonitiRa!" [98 AJ; 
"¡Qué bonita que sc•is, ,Tuana! / .iAy, ,Tuana, cómo sciis galana!" ['39 
AJ ;Otras veces el h•:•mbre alaba algün rasg•::i de la mujer, 
frecuentemente los ojos: "Lindos ojos habéis, seRora, / de los que 
se usaban ahora" C108J; "En todo •ois bonica, I y en los ojos 
mu'c h1:1 más; I ¡ay, ay, que me r1·1a t.~d s ! " [ 1 0'3 J ¡ "V.:nc edc1res s•:•n t.us 
ojos,/ mis amores,/ tus ojos son vencedores" CllOJ. 
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aparece costantemente estc. __ act_itudL_Veam•::is-unos ejemplc•s con-ma1'ca 

Castigado me há ~i madre, 
porque al a~or hablé; 
no le diré que se vaya, 
mas antes le llamaré. C)61J 

No me falaguéis, mi madre, 
con vuestro dulce decir: 
yo con él me tengo d'ir. Cl62J 

Que non dormiré sola, non, 
sc•la y sin amc•r. CJE.8l 

iH•::ila,hola 
que ne• t.e11go de dQrmir sc•la! 

iHala, hala, 
sino bien acompaRada. Cl69 AJ 

PQrque te besé, carillo, 
me ri~6 mi madre a mi: 
i torna el besQ que te di! Cl684 AJ 

La madre establece una vigilancia sobre la niRa; situación 

que no le permitirla a la muchacha gozar de los placeres del amor. 

Sin embargc•, la r11uchacha de la antigua llrica popular e>(clama con 

desenfad•:• su int.ención de realizar su voluntad pese a la autoridad 

de la madre; esto es, se rebela: 

Dice mi madre que olvide el amor: 
¡acábelo ella cQn el corazón! Cl46J 

Seguir al amor me place, 
aunque rabie mi madre. Cl47J 

Diga mi madre 
lQ que quisiere, 
que quien bbca tiene 
comer quiere. Cl48J 

De~ilde que me venga a ver, 
que cuanto más me riRen, 
más crece el ·querer. [164J 
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L~ rebeldla aparece como una caracterlstica·propia de la voz 

femenina,· pues es la mujer quien siempre aparece sometida; no asl 

el hombre: En fin, la rebeldla de la niña de la 11rica medieval 

popular nos conduce hacia el mundo iroaginario, donde la joven 

real iza k·s sueñ•::.s que la vida cotidiana le había robad•::.47 . 

"La confesi6n" 

En numerosas cancic•nes cc•n marca explicita de la voz femenina 

aparece la riña en confidencia con la madre. 

Del amor vengo yo presa, 
presa de( amor. C2VOJ ., 

La muchacha cuenta 

Cuando le veo al a~or, madre, 
toda se arrebue1v9: la mi san•;:¡re. C290J 

Madre, la mi madre, 
del cuerpo atén g~rrido, 
por aquella sierr• 
de aquel lomo ergJido 
iba una mariana 
el mi lindo amigo; 
llaméle coCnl mi toca 
y con mis dedos cinco. 
los caños corren agua 
y dan en el toronjil. C72 DJ 

Quiérole, madre, 
t.ant.o le quiero, 
quiérole tanto, 
que de amc•res muero. [272.J 

47 Cfr. 14E., .147, 148, 149 A, 149 B, 15::::, 159, ,]61, .162; 164, lE.S, 
168, lE,'3 A, 169 B, 170, 171,. 205, 206, 213.,º2t8,~,220; ::!35, 1684 A, 
1684 8. 
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El que más amaba, madre, 
se me fue, 

más acá me dejó la fe. [529l 

EN la siguient.e cancié•n aparecen deos rnarcas que indican la 

voz como femenina:. "peinar los cabellos" y "la confesión". 

Peinarme quiero yo, madre, 
porque sé 

que a mis arnores veré. C277J 

En contra.te con la actitud de confidente que suele adoptar la 

madre hallamos, en algunas canciones a una madre, cercana a la 

real, que hostio;;¡a a la niña. He aqui un ejemplo con marca textual: 

No me firáis, madre, 
yo os lo diré, 
mal d' amcoi•es hé. 

No m_e firáis, madre, 
yo os lo diré: 
mal d'amores hé. C288 BJ 

Se reitera en las siguientes canciones sin marca explicita, 

la presencia de la madre que por medio de la fuerza flsica obliga 

a la que ahora podemos afirmar que es una muchacha a confesar sus 

amores: 

No me firáis, madre, 
que yo's lo diré: 
mal d'amores he. [288 AJ --·------:"':'·-
Pues queréis que os lo diga, 

---r..acil·e mla, le• que he, 
-----------·-·..,,,...-·-·pues· qu-e-·queréis que os lo diga, 

::'I'º si-n-duda.-0>-1.0 diré. C286J 
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La confesión48 , considerada como un acto ilocutivo por la 

teoria de los actos de habla, aparece frecuentemente en boca de la 

niRa de las canciones amorosas populares. Unas veces la madre y la 

niRa aparecen en un momento de intima confidencia; otras, la madre 

hostiga a la ni~a, por medio de la fuerza fisica, para que la 

jove11 confiese sus amores. El gran número de canc i•:mes -- de voz 

femenina con marca e)<pli!:it.a donde hay confesión y la casi total 

ausencia de esta situación en la voz masculina, 

pensar que estamos ante una caracteristica de la voz de la mujer49 . 

Para finalizar este capitulo, en nuestro análisis se han 

encontrado temas y moti~os que son propios de la voz femenina, 

es!:_o_ -~._que nos permiten señalar a· la voz de las canciones 

amorosas come• de mujer. El conjunto ~e estos motivos permite 

establecer los rasgos característicos del discurso de la voz 
·-· ~: ----:r-. - ------. 

femenina_de;___!_a __ ~_'ltigua lírica pc•pular. 

48 Otras actitudes de la voz femenina que no funcion¡;.n como marca, 
ya que también apa1·ecen en la voz masculina y. ·eq la neutra, son: 
el lamento, la p1·otesta, la adv~t."e11cia, la petición, la 
maldición, la declar.ación, ·,1~ afirr11ación, el reproche, el deseo. 
la preocupación, la justificación, .el ruego, el recha:zc•, la c•rden 
y el cone~jo (cfr. apéndice Ei). 
49 Cfr.-...._72 O, 182 A, 182 E:, 187, 189, 197, 268, 269, 270, 271, 272, 
275 1 276 A, 276 B, 277, 2-79, 280 A, 2:30 B, . 281 , 282, 283, 28.S, 
2S6, 288 A, 288 8, 288 e, 290, 292, 306, 308 B, 313, 314 e, 317, 
319, 3:.ir,· 3:::2, "'432, · ~rs3, .s29, 681, 1617. 
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cap'i.t.uto c;ua.t.ro 

LAS MARCAS CONTEXTUALES: SIMBOLOS 

A eombrca de ml.11 eabeiioe 

•• adurmi.6: 
4.•i. le recordar• yo? l<&Sill 

Gran part.e de los element.os que conforman el universo de las 

canciones amorosas populares s•-transforma en simbolos del amor; a 

vecessü"Sígñificado brot.a hacia la superficie; otras, permanece 

oculte• en una secreta cc•.rrient.e subterránea. En 

El m•::>mi;;nto ~11que u11 simbolo, conservando::> algo de 
--·süaure·,:,1a m1t.i-ca, se muda en •:•bjet.o est.ét.ico, es 

particularmente favorable a la poesia. A la riqueza 
de connotaciones imaginativas corresponde la fuerza 
de vibración emocional (Asensio, 261 ). 

De acuerdo co::>n Asensio, los element.os si_mból icos presentes en 

cualquier tradición poética son aquel l•::>s susceptibles de 

transformarse en objetos estéticos, aquellos que favorecen el 

poder evc•cativo de los poemas. Esto mismo sucede en la lírica 

medieval hispánica: los __ s_imbolos que encc•nt-ramos en el la se han 

transformar.to-e-rr objetos poéticos. 

---€1 cau;:lal--de simbolo:•s que e>dste en las canciones de la 
--~--=--------- -

antigua· lírica popular espa~ es el resultado;:. oje la confluencia 

de-·varias Í:.radi-~ton;;;s- po::oét.icas. Cor110:1 lo:• e:oq:•lica Margit Frenk, 
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esta l irica 

[, .. J ha bebidc• en muchas fuentes di ferent.es. 
Algunas las conocemos ya: el caudal de símbolos 
eleruentales y arquetÍpitc•s que pueden reaparecer 
una y otra vez de modo espontineo: el lavar la 
camisa del amado, el simultine•::o florecer de los 
am•::ores y las plantas,' la fuente, el ba!:;o del amor y 
varios mis. Tales m•::otivc•s aparecen también en la 
lírica medieval de· •:otros paises europeos. En algún 
caso las coincidencias son tan notorias, que 
revelan contacto y mutuas influencias ent.re las 
tradicic•nes poéticas <Frenk, 1984a, 85-86). 

La existencia de un lenguaje simbólico reciuiere de una 

conciencia capaz de percibirlo y decodificarlo, o sea, de una 

conciencia simb6lica 1 . Para Dorra, la concepción simbólica del 

mundo es producto de una ideolo•.;¡ía marginal, •:le una co::mc ienc ia 

que se instala a sí misma al margen del poder. 2 

Una característica relevante del lenguaje simbólico es, 

lo ~a dicho Reckert., la posibilidad de establecer varias lecturas 

simultáneas del t.e:<t-·::o·, ya que en una de ellas el significado •:le 

las palabras permanece lit.eral y, en la otra, ei significado está 

connotado (cfr. Reckert., 36). De ahí que, a pesar de la brevedad 

1 Asimismo Dlinger afirma en su est.u~io que Ja sola existencia de 
los símtu::ol•:•s en los t.e:-:t.os supone u11a "i::onsciousness to perceive 
t.hem as symbc•lic" (Olinger, 139». 

2 El autor de Los extremos d9l. l.efl6Uai• en la poesf.a tradi.cional 
••paf\'.ota ha definido a la conciencia simbólica come•: una formación 
ideológica en cuya co::o11cepc ión del r11undc• "El sentid.::• ne• puede ser 
nombrad•::o ni contemplado sino rodead•::o desde afuera" <Dc•rra, l':I!. 
Pa1·a esta t•:•nciencia la representación del a.indo es anál•::o•.;¡a "a la 
manera en que se representa su propia inserción en el complejo de 
las relaci•:•nes sociales dent.1•0 de un universo donde el Sentido:• 
equivale al Poder" (cfr. Oorra, 20l. 
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de- Ta -may•:31~ ¡:.-arte ;je =i-a:s--t·anc ii::on,,;i;;~"- éstas~ ¡:;osean- -un -- gran - poder 

-··-· - -

evc•cat. ivo. 

En.general, lo::•s simbolc•sse-C:aracterizan, según el autor de 
e,-; :' 

L.yra minima, por la identificación plena co::on el C•bjet.•::i al que 

designan' Ccfr. Reckert, 33)3 , y porque un mismo simbolo puede 

signific~r a la vez distintos conceptos, que incluso suelen ser 

contradictoric•s <cfr.Reckert, 28)
4

. Debem•::is anotar que ésta no es 

la figura privativa de la antigua lirica popular, sino uno de los 

recursos utilizados por ella. 

Los.cuatro elementos tradicionales (agua, aire, fuego y 

tierra) h~n ser~ido a Olinger para ordenar el caudal de simbolos 

de la lirica popular medieval. De esta manera, a cada elemento le 

corresponden ciertos sirnbolc•s. de of 
l 

transformat'ion in Traditionat Hispan{b Poetry concluye que, en 

esencia, el caudal de sirnbolos 

fundar11entales: el fernenino 

permanentern~nte en interacción. 

masculinos 

rep'¡•esent.a los do:is pr i ne iPi•::is 
;, 

y '.~l masculino, que 'están 
i: 

En '.¡,,sta relación l•::is sirnbolos 

C ... Jf u ne t ioning as transformers, and the 
feminine-energy symbols receiving the effects •::if 
this masculine energy and undergoing transforr11ati•::in 
as a result COlinger, 166-167). 

3 La idea de la identificación plena entre el simbc•lo y la cosa 
designada también ha sido mene ic•nad« pc•r Margit Frenk (Frerik, 
1984a, 72) y por Paula Dli11ger <Dlin•:;iei·, 122). 
4 Este rasgo caracteristico del simbolo también ha sido seRalado 
por Olinger: "The symb•::il does n•:it embody any C•ne meani11g, but 
rather a vast potential fer meaning. It can be masculine in one 
place, feminine in another, and still make a perfect sense to the 
psyche C•f the perceiver" <Olinger, ;<iii). 
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Resumiendo la propueit.a de Olinger, el principio masculino 

funcJon~ como agen~e transformad-~r_:- del. -principio 
~'~ ..... ;·_: ,:::;.~:; i,:;:: ·--.. ',,·f.' 

fero1enino; el 

resul tadc• de est.a i nt-erac_Í: ió11 ·es- - 'la "transformación se>-;ual, es 

decir, el tránsito .de la indcencici primera a la e>:periencia del 

aroicor . 

El ~studio de los simbolos presentes en la lirica popular 

seria excesivamente prolijo y fuera de los limites de este 

trabajo. ·Nuestro análisis se centrará sólo en aquellos elementos 

simbóliccos que se han identificad•::> C•::>mo pr•::>pi•::>S de la voz de la 

muj_er. 

"La c int.a" 

Las prendas de vestir 
¡ 

ccimo la ca~nisa, las faldas, la 
l 

aparecen e'n las canciones amcirosa .. s de voz femenina. 

embargo,existen dos objetos que se r)enc fc•na11 frecuentemente: 
11 

toca 

Sin 

la 

cinta y el c•::.rdón. En este caso:. las d:::.s prendas no s•::>larolente son 
' ' ~t - "-·- 1? -

objetO:oS pcoét\C•:lS de la lirica popular,, sino:> t.ambién eran objetos 

amorosos que se otorgaban los amante~ en la realida•:f. 
11 

Reckert ha sugerido que se puede relacionar el intercambio de 

prendas entre las amantes con fenómenos mágicos: 

Behind symbolisrn, I have sug_gest.ed, lies the shad•:•w 
of sympathetic magic: the :1ingeri'ng subco::-nsci•:•us 
belief, born cf semantic confusicn, that if 
phenomena are nat really separable, anda symbol is 
the thing symbclized,. then c•::ontrol •:.ver the c•ne is 
al so co:mtrol the ot.her CRed:ert., 4.S). 

La interpretación de este autor revela la importancia de la 

posesión de las prendas, ya que tener la cinta o quitarla 

significarla poseer o rechazar al ser amado. 
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"signo::i ·externo;:. de estar enamorada" <Alin, 212>; asi l'o Vl?mos · . en 

este, ejeropl•::i sin marca e>~plicita: 

Dicen a mi que los amores hé: 
icon ellos me vea si lo tal pensé! 

Dicen a mi por la villa 
que, traigo los amores en Ja cinta: 
¡con ellos me vea si lo tal pensé! 

Dicen a· mi que los amores hé: 
i con el leos me vea si b::i tal pensé! [6Ei6l 

En otras canciones, la cinta puede simbolizar la virginidad 

de la niF.a (cfr'..Alin, 21.3) o la entrega amo::irosa misma, 
. .. s 

esta canción con marca textual : 

Y la mi cinta dorada 
¿po::ir qué me la to::imó 
_quie1, n1:1 rne la die•? 

La mi cinta de oro fi~o 
diómela mi lindo amigo, 
tomómela mi marido. 
¿Por qué me la tomó 
quien no me la dio? 

La mi cinta de oro claro 
diómela mi lindo amado, 
tomómela mi velado. 
¿Peor qué roe la tomó 
quien no roe la dio? [2371 

Si se establece una lectura simbólica de la canción, la ci11ta 

podria significar la entrega aro~rosa, de ahí el triste lamento de 

la mujer. El marido, cuando quita la cinta a su mujer, 

lazo amorcoso:o que la une a su amante. Este es uno de los t.e:<to::is 

5. Hemos de reco::irdar que en La Cet9st ina el primer o:obj eta de amor 
que recibe Calixto es el cordón de Melibea. 

O•'"\ 
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donde aparece la casada en adulterio (cf1•. ~3~l. 

He aqui una canción sin ma1~cacce){pfii:Tta-_cuyo t:ema es si mi lar 

al del ejemplo anterior: 

Esta cinta es de amo::.r toda: 
quien me la dio ¿para qué r11e la toroa? [635] 

Ahora saber11c•s que es una muchacha quien habla en la canc i6n y se 

queja pues la prenda de amor ha sid•:• tomada por su amant.e. Quitar 

la cinta parece simbolizar, en la canción, el rechazo del amor de 

la mujer. Por el contrario, en esta canción marcada textualmente: 

Por mi mal rne le• tomastes 
caballero, el roi C•::<rd6n. [359J 

la mujer parece __ lamenta1·· -pues e_ri __ realidad es una queja fingida-

que-su---anioi--ya--tiene duel".o, que su vol1.:mta•:l ha sido quebrada, o:::iue 

ha pe~dido su virginidad. 

coinciden dos llootivos, 

como en este-caso--sin ma1•ca e>(plicita, donde se hallan reunidos: 

el cordón y los malos envolvedores: 

iMal haya quien los envuelve, 
los mis amores!, 

;n1al haya quien lc•s envuelve! 

Los mis amc•res primerc•s 
en Sevilla quedan presos. 

Los mis amores, 
imal haya quien los envuelve! 

--- ----
7 Eñ Sevilla quedan presc•S 

·· ..... -:-·-per-· c1:-rdón de mis cabel l•:-s. 
Lc•s mis am1:ires 

--:_-::-T-1t1a ~:-ha~:i~..1 i e1, los envuelve ! 
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____ tLos __ mis- amo::ores -t.empranosJ 
en Sevilla _quedan arfobos. 

t•:ts ___ ri' is amo-r-es, 
;mal haya quien lc•s envuelve! C480J 

El lament.o de la niujer e>~plica que sus am•::ores fueron descubiertos 

por el cordón de sus cabellos, y dado a conocer por las personas 

que no aceptan ia relación de los amantes: los malos 

envolvedores. En el texto, cordón podría simbolizar la . entrega 

amorosa y la pérdida de la virginidad, o tan sólo puede permanecer 

su significado litera16 

La cinta y el cordón7 son prendas femeninas que sirven CC•MO 

objetos amorosos en la realidad y que, a su vez, la antigua lirica 

los ha t.ransfcorroado en símbolcos po::oéticos. Además, com•::o se ha 

visto, las prendas funcionan como símbolos polisémicos, pues 

simultáneamente parecen significar: el tener amores {l:.86), la 

unión sexual de los amantes (237) (veáse "c•::oger flores", p. 100)' 

la aceptación o el recha~o del amor (635) y la virginidad (359). 

--~~-=---

6 El teroa de los malos env•::olved•::ores aparece tan1bién en la voz 
masculina: "Quien os dijo mal de mi, I sefiora mia, /quien os dijo 
mal de mi I mal me quería" t484J; "¡Corten, espadas afiladas, / 
lenguas malas! //Mañana de San Francisco I levantado me han un 
dicho: I que hablé con la niña virgo. / Lenguas malas. // ;Corten, 
espadas afiladas, I lenguas malas!" t487 AJ. Los malos 
envc•lvedores amenazan tant•:• al hc•mbre ccon1c• a la mujer, de ahi que 
escuchemos la queja en las dos voces. Por ello, consideramos 
indeterminada, por ejemplo, la siguiente canción: "Por malos 
env.olvedores I pierde•, trist·e, mis· amo::ores" t4E:2J. 
7 

En las canciones amorosas de voz masculina también aparece la 
cinta, como en esta canción co::on marca textu~l: "¿Do va la nifia / 
tan-de mafiana, / chapinft~ dorado, /cinta encarnada, I chapinito 
de oro:i...~c:..aJ__.:a encarnada? ... " t77J. En los dos siguientes 
ejemplos, con marca contextual, aparece con mayor claridad la 
co::ondi_ti_ón de o::obj_.eto.s amcoroscos de la c i nt.a y del cordón: "Cordón, 
el mi ccordón, /- ce~-l'O de mi linde• amor" t415J; "Por un 
COl~dcii'iciTi-;:;---;;;¿¡;-,jeT nco ·~uier-o·-vo pe1•derrne" t676J. 



El tema de la cinta no es e:<clusivo de la 

fer11enina, ya que e)<ist.en canciones en la voz masculina donde 

aparece el ter11a (como vir11c•s en la no·ta 7). 

"Los c~bellos" 

En las canciones amc•rosas de la tradición poét.ica popular 

escuchamos a la niF.a insistir sobre la belleza y los cuidados de 

sus cabellos, cuya import.ancia nos la revela Sánchez RQmeralo: 

El cabello largo, tendido, era en la 
simbolo de l~ virginidad. La niRa en 
nuestros villancicos es, pues~ la moza 

CSénchez Romeralo, 1969, 60)~ 

Edad Media 
cabel lo:os o:Je 

d•:mc e 11 a 

AsimismQ, Olinger coincide que los cabellQs simbolizan la 

virginidad (cfr. Olinger, 124 J. He aqui un ejemplo con marca 
. ' g 

tel<t.ual - : 

Ne• t.eng•::i cabellos, mad1•e, 
mas t.en•;io bón i e •::i donaire. 

N•::o t.engo cabellos, madre, 
que me lleguen a la cinta, 
mas t.engo bonicQ donaire, 
con que mat.•:• a quien me mira. 
Mat.o "' quien me mi1•a, madre, 
con mi bonico donaire. [124] 

:3 
Covarrubias, 1611. s.v. Cabellos. 

9 Asi tar11bién en la voz masculina se hallan ejemplos en donde se 
hace mene i6n a los cabellos de .la ro1uj er, c•::>mo en esta canción 
arcaica, donde es e>q:•licitc• que "niRa en cabellos" significa virgen: 
"Vos me matastes, / niRa en cabell•:i, /vos me habéis muert•::i. //Rivera 

•de un rio /vi moza virgo, / niRa en cabello: I vos me habeis 
muerto. / Vos me mat.astes, / niF.a en cabellQ / vos me roabéis muerto" 
[353 BJ. 

---·-·----· 
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En est'e graci•::.s•::i autoel•::igio, la muchacha que parece haber perdido 

su virginidad sabe que, a pesar de ello, su donaire "mata" de 

amor, cautiva a los h•:>mbres. En esta cancio:)11 1 de nuevo encontramo:>s 

una acumulación de motivos que sirven como marcas de la voz 

feh1enina.: leos cabell•:is y "matar de amor" <vt:d supra, p.°1111). Ello 

nos conduce a pensar en una intención del autor por dejar 

e>,plicito que el te~d.o está en boca dé mujer. 

El encuentro con el amigo exige una cuidado:>sa preparac i6n 

de la niAa, quien confiesa a la madre: 

Por un pajecillo 
del corregidor 
peiné yo, mi madre, 
mis cabellos hoy. 

Por un pajecillo 
de los que más quiero 
me puse c an1 isa 
lab1•ada de negreo 
y peiné, mi madre, 
mis cabellos hoy. 

Por un pajecillo 
del corregidor 
Cpeiné yo, mi madre, 
mis cabellos hoyJ. C276 BJ 

En la canción '276 B, el significado de pei11ar los cabellos' paree.e 

ampliarse: va de la preparación para ~l encuentro amoroso hasta 

simbolizar la virginidad perdida de la niAa. Este hecho no es 

contradictori1:i, pues come• se ha hlencionado anterie•rmente, los 

s1mbolos pueden abarcar varios significados a la vez, de ahi la 

complejidad de su interpretación10 Una connotación similar se 

lO Asir11isr11eo Al1n comenta que "peinarse los cabello:is" es la 
"expresión simbólica" de una dar11a que ent.rega o dedica "su amo:i1· a 
alguien" (Ali n, 197). 
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encuentra en los siguientes teld.1::is sin marca e~ltcita.: 

Pues que me sacan a desposar 
quiérome peinar. C278J 

Peinarme quiero yo, madre, 
porque sé 

que a mis amores veré.C277J 

De nuevo 11 pei11ar l•::is cabellos" parece simbolizar la 

preparación se>(ual de la nil'ía. Pero si atendemos a la siguiente 

el amante, se abre una nL1eva ~ .. :.sibilidad de int<?rpretación: 

Peinadita traigo mi greRa, 
peinadi t.a la traigc• y buena. 

La mi gre~a. madre m1a, 
peine de marfil solla 
peinármela cada dia; 
y agora por mano agena 
peinadita la traigo y buena. [12.SJ 

¿Nos habla la ni1.a de que su virginidad ha. sidc• ent.1-egada al 

amante? O, en todo caso, ¿el simbolo se abre a varios significados 

cc•m•::i S•::in la pérdida de la virginidad, el encuentro::> ar11oros•:• y la 

madurez sexual? 

Con alguna frecuencia hallarnos a la joven habland•:• del 

momento de la unión co::in su amante,· como en la canción siguiente, 

donde la muchacha c•:•n simulado descc•nc iert.•::i cuenta a su madre que 

" sus ca.bel los est.án suel tc•s, y ·no sabe por qué <cfr. "N•:• sé que me 

bu 11 e .. . " 1 64.S A ) : 

Soltéronse mis cabellos, 
n1ad1·e m ia: 

iay!, i,con qué. me lo::is prendería? (279J 
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El -car1\l:Si6"sul·-,_;¡il::lco~-,;n .la _rnuí:hacha_~;se ref.le_ja _,;,n -- sus 
'._.~· _ _: __ \o~.,~-=-'--:- e'-,_,~- ;;-.. ,- '":_~.;· 

cabel lc•s 

La traviesa pregúnta se rés-Uélve si comprender11o::>s 

que es el amor el quie~ 

arnant.e 1l. 

-_; ,: ' _::· . -.. ~ · .. '._ ':'·~, 

ha prendj.dó\ ·esto es, el 

No olvider~c·s que, de acuerdo cc•n el estudio de Olinger, en el 

procese," del aÍiior una vez iniciada la transf•::ormaci6n se)<ual no se 

puede volver a la inocencia primigenia. Veamos un ejemplo d•::¡nde la 

muchacha! .que ya n•::¡ es virgen, evoca el encuent.ro con su an1ante: 

A sombra de mis cabellos 
se a•jurmi6: 

¿si le re¿ordaré yo? C4S3J
12 

En e~t.a _canción, que la nil>a· se pregi..mt.a si ·despierta al 
- . -~ H .. ·-· ': - ·_ '- .. ___ _._,,,_·1_,, __ ----

.ser amado,- dormir _a· re<- sombra-·de·-.ros-.''cabell•::os parece_.elmb•::oliza1• la 
' ---,: ' .. ,,¡ -. .-

unión de los ;amantes, la experienc.iC.:-'5e)<U~l de la rnuje1· 1
,:¡ 

í .. 
1 

---------------------------~?~-------t----------------------------,, 
~l 

l l Una de las CUill"idades del amor - qu°k aparece en la !!rica 
medieval es '."prender", ya sea al hcornbi•e ya la mujer; por ejemplo 

.~ esta canci•~·n impe1•so1,al: "Deja las flores del huert.o, nil'ía, I deja 
las fl•::ores te prenderán" [ 11 J; o en e¡!5te t.e)ü.c• neutro "F'1•endión1e 
el anl•::or, / prendiórne, ;ay de 1111!, /: prendióme y dejóme ans1" 
[603J. Se aclara el significado de las canciones cuando 
comprendemos la acepción del verbo· prender: "Se toma también por 
e)<e1•cer lc•S brut .• :•s el acto:> de generación" (Oiccionaric• de 
auto::>ridades, 358l. 

12 En la yo::>z 111asculina 
pero:> aqul el hombre es 
teus cabelo::>s, ninha, I 

halla111os una c~nción 111uy 
el que iruagina li:os g•:•ces 
dormiria" [3::::oJ. 

similar a la 453, 
del amc•r: 11 Sc1b lc1s 

13 Un hecho relacionado, que puede ayudar a nuestra interpretación, 
es el encuentro de los a111anles abajo de los árboles, es decir, a 
la sombra de lo árboles. Como en estas canciones: · 11 Mimbrera, 
a111igo, /so la mimbrereta // Y los dos a111igos I ido::>s se son, ido::>s, 
/ so los verdes pinos, / so:> la mi111brereta. //Mi111brera, a111igo, / so 
la mi111brereta. // Y los dos a111ados I idos se son ambos I so los 
verdes pradc•s, I so le. rolimbrereta" C.SJ .. En la canci•:Jn •:¡curre un 
absurdo en la ~ltima estrofa los amantes v~n ¡abajo de los verdes 
pre.deos!. La otra canción de voz indeterminada: "Or1llicas del rio, 
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El tópicc• de lc•s "cabellc•s"¡ reconc•cido come• marca de la .voz 

femenina, apar•ec_e ~en _una,·amt:..igua·;, canción~ d•:md~ - el d•::.lor y la 

tristeza de 

Feriré el ~abello, 
ferirélo. C590J 

A roc•do de cc•nclusión, hemos visto que 

en est.a breve 

lo::.s cabellos 

pueden simbolizar simultáneari1ente la virginidad_ y el encuentro 

amoroso <124, 279, 453); en part.icul~,r, "peinar los cabellos" 

significar1a la preparación l?ara la u11i6n se_)<ual (276, 278, 279) •::. 

el encuentro amoroso en si (125). Sin embargo, el significado de 

"cabellos" se oscurece en la canción 5'30. 

En lc•s te;d.os analizadc•s, el tópico de los ca~•-erii:.'i; se· flalla 
'--,:/-'. 

estrechamente relacionado:• CCon la sexualidad de la-mujer; dé'•a~1f se 
puede afirmar que este rn•:•t.ivo constituye una marca• de .1á' vc•z 

femenina. 

"coger flores" 

La influencia de divers'."s tradiciones poét.icas se manifiest.a 

en la existencia de algunos tópicos, uno de ellos es el 

flores 1114 , simbc•lo arcaico que- e)<plii;:a Margit Frenk -se ha 

"coge·r 

I mis amores, ·;he!, I y debajc• de los álar11os I r11e atendé" [461 J. 

14 Relacionado con el "coger flores" se halla el motivo de "coger 
frutas", que también posee vari•::.s signi ficad•::os: c•::orn•::o la 
vir•3inidad, el encuentro arnor•::os'c•, el amor. Sólc• hallamos este 
tópico expresado en tres glosas impersonales; dos de ellas tienen 
villancico femenino, o sea, pertenecen a la voz femenina y la 
t~rcera a la voz masculina. En la canción nQmero 8 (cfr. p. ), 
aparece la ni~a que coge frutos para darlos a su arnigo; en carobio 
en la canción 1682 es un hombre quien r~aliza la recolección de 
f1•utos: " ... Venia el caballero, i venia de Sevilla, I en huerta de. 
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~. -.:_:" :· ___ ',~_-'. -:·<:-. :~:<·:_:--
( ... J convert.idco ei1 tli~f'1e";. pi'ero'.!e rnil veces su 
original sent.id•:o. La. i··::osa es •1a doncellez <o la 
dc•ncella rnisrna); el t-1ornoye ,la "ccorta" (desflora la 
~lantal, o la mu¿hacha 'se la ofrece; menos 
direct.ament.e la rnuchacha c·::o·'i'sª flores para· darle a 
su amigo CFrenk, 1984a,·70) 

En su est.udio, Olinger ha llegado a una conclusi6n similar a 

la expuest.a por F1·enl:. La aut.ora di ce que la rosa es 

r ... J another symbc•l of virginit.y. If the girls goes 
out alone to pick r•::oses, she is announcing her 
readiness fer sexual activity (Olinger, 122). 

La acumulación de t.o::.picos c•:.nsiderados como de voz femenina 

monjas I limones cogla, I y la prioresa I prenda le pedia: I 
"si~:¡u·i.....i,...po.l'--el dar.o I que me habéis hecho". Los papeles se han 
cambiado:•, para nuest.ro asombl'•::O ya no .e<:. el hombre quien pide 
prendas a la mujer sino una prioresa la que se lo demanda a un 
caballero. La otra cancibn considerada de voz masculina, en la 
glosa-oirnpepc;.-•n;;.l se narra _c9~_!:~§_!!!oras cogen frutas, actividad 
que pue,:je tener vm·.i.~s-s-ignificad•::os si atendemo::os a la canci6n: 
"Tres mor-W-1.as-tan garridas I iban a coger olivas/ y hallábanlas 
cogidas I en Jaén: I A>(a y Fátir11a y Mar ién // Y hal lábanlas 
cogidas I y tornaban desmaldas I y las colores perdidas I en Jaén: 
/ Axa y Fát.ima y Marién. // Tres maricas tan lozanas I iban a 
coger manzanas / Cy cogidas las hallabanJ I CenJ Jaén: I Axa y 
Fátima y Merién" Cl6 BJ. Una canción compleja cuyo significado aQn 
no se ha lc•grado dese i fr¡;,r, nos conduce a plant.ear nuevamente que 
una de las caract.erlsticas de los slmbolos es su plurivalencia 
conceptual. Oigamos la canci6n sin marca explicita: "Meu naranjedo 
no te11 fruta, / mas a•;¡•::ora ven: / no me le toque ninguén.// Meu 
naranjedo flcorido I el fruto no l 'es venido:•, I mas agc•ra ven: I no 
me .le t•::oque ningué11. // Meu naranje!:jo granado, I el su frut•::o ne• 
l'es llegado,/ mas agora ven~/ Cno· ~e le toque ninguénJ" (263]. El 
texto presenta dificultades de int.erpretación por su gran 
ambigüedad : ¿Es un ho::orobre que habla de su aroliga? ¿es una mujer 
que habla de su madurez ·!re>(ual? · 
15 AsTfü1:~·F'r'enk sef:-a 1 a. 1 a coi ne idenc i a de este motivo en la 
llrica frances<:1! '.'·Bion -doit quettir viot•t9 / quie po.r amours airn.e 
se di'l:'e en una past•:•l'ela medieval francesa, y en Gil Vicent.e: 
"¿Quá..l--t??--lo..-iii:l50\_ /._-que coge las fleores / si 110 t.iene 
arrn:•res?-. [ ... J :31~11 t.eri'1i:tS que viajc:tn de un lad•:. a Qtro sin que 
po~::tarr11:•s f i j~~~ su ·-c11~_iyt:n 11 ·~ni~, . J ·p·J4i'.::\, 86) . 
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se present.a ·c·:or11·c, rasgc• ca rae t.ef' lst.i eco'· de·· ·algunas e anc i •:·nes 

est.udiadas. Sirva de· ejemplo el siguiente texto con marca 

explicit.a: 

Niñ~ ~viña, peral y habar, 
malo es de guardar. 

Levantéme, iOh, madre!, 
mañanica frida, · 
fui cort.ar la rosa, 
la rosa fl•:>rida. 
Malo es d~ guardar. 

Vi Fiader•:• r11al•:1 
prenda r(le ped 1 a, 
dile yo u~ cordone, 
dile r11i camisa. 
Malo es de guardar. 

Levantéme, ;oh, madre!, 
maF.anica clara, 
fui cortar la rosa, 
la rosa granada. 
Malo es de guardar. 

ViFiadero mali::i 
prenda me demanda, 
yo dile una Ecintal, 
mi [cordón le daba]. 
Malo es de guardar. [314 Cl 

Los m•:>tivos reunidos en el t.e>:t.o, ident.ificados cc•mo prc•pi•:•s •:e la 

voz femenina, son: el alba, "coger flores", la cinta y el cordón, 

el guardián y la camisa. El conju1ito de estos r11•:•t.ivos c1·ea un 

ámbito semántico donde cada tópico reduce sus posibilidades de 

significación. Est.o es, a cada ~lmbolo corresponde una de sus 

posibles connotaciones. Asi saber11•:>s que: lJ la joven part.e al 

albc1, la hc•ra de la unión de lQs amantes; 2J la niña va a c•:•rtar 

la rosa, que simbQlizaria la virginidad perdida de la niña; ?l el 

an1ante "viñader•:> malQ", quien le pide la cinta, el cordón .,, la 

c~ ... misa, que pód1·ian funcionar ·también como slmbolo:is di: la 

virginidad perdida . 

.. --- -·· ··-------
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Del análisis de leos motivos .de la canción resulta que "co13er 

encuentr•:• amorcoso y la 

vi1·ginidad pe1~dida:-de la niña.' He aqu1 otro ejemplo, 
-, - ' -

textual, donde la mujer~coge flores: 

"Aquella m•::.ra garrida 
sus amores dan pena a mi vida" 
Mi madre, por me dar placer, 
a coger rosas m'env1a; 
mor•::.s andan a saltear 
y a m1 llévanme cativa. 
Sus amores dan pena a mi vida. 
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . C497 BJ 

En la canción 497 B, la madre "por darle placer" envla a la niña a 

Cesta actitud de la madre-córnplice no es muy 

frecuente), es decir, la envia al aroor (cfr. C318J). Sin embargo, 

en el textc• se introduce un elernentc• que turba la posible escena 

amoro·s~-:--ta-niña es raptada por los m•::.ros; ter11a compartid•::. p•::.r la 

liri¿a y por el romancero. 

· ·-·t-(;ñ't~;r._c~._.n.~~--!.ª -cam:-i-of•n.-p1·ecedente ·y los trabajos de 

Fren~; y Qti·1113er-; .. ·~oncluimos que. el "coger flo1·es" se present.a c•::.mo 

un tema propic• de la voz fer11enina. Después de reunidos estos 

elementos, escuchemos otras canciones no marcadas textualmente: 

Del rosal vengo, mi madre, 
vengo del rosale. 

A riberas d'aquel vado 
viera estar ro~~l granado 

Vengo del r•::.sale. 

A riberas d'aquel rio 
viera estar rosal florido. 

··=v~ngo del rosale. 

Viera estar rosal florido, 
·--=-"":-----·--.--:-et'.,gi:~·rasas....cc•n sospi ro . 

. _ .. _Ven·~eo del~~':. C30E.J 
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Ahora podemos cc•nocer la identidad del sujeto de l•::> enunciadc•: 

sabernos que es una joven la que canta, quien le confiesa a su 

madr~ habel' ido al rosedal a coger r<;:•sas· "cc•n sospiro", las que, 

en este caso, parecen simbolizar el ofrecimiento de su virginidad 

al amado. Lo anterior se aclara si observamos que el lugar donde 

se halla el rosedal, a la orilla de un rio 16
, in~ita al encuentro 

amoroso, aunque esto no sea e>:pl i cite• en el En otras 

palabras, la niRa confiesa ~~u madre la pérdida de su virginidad 

y su e·:<periencia se><.ual. He aqui una canci•:'m similar: 

Dentro en el vergel 
mi:•riré, 

dentro en el rrosal 
matarm'an. 

Yo m'iba, mi madre, 
las rosas coger, 
hallé mis an·oores 
(dentro en el vergelJ: 

'oentro en el vergel 
Cmc•riréJ, 

dentro en el rosal 
matarm'an. C308 8J 

Una vez rn•s se reitera la situación: la muchacha confiesa a la 

madre haber ido a coger rosas al vergel, lugar propicio para el 

goce del amor, com•::> nos lo confirma la expresión "hallé mis 

amores". Asirnisfo'oo, aparece otro motivo caracterlst.ico de la voz 

femenina "matarm'an", es decir, rnatar de amor <véase, sin 

embargo, llama la atención que en el te:<t.o sea la niRa la vlct.ima 

del amor, cua11do lo común es ciue sea el la· quien mate al h•:m1bre. 

16 Las orillas del rio como lugar del encuentro arnoroso ha sido 
estudiado por Alin <Alin, 202). 

-----·-----··----
104 



varios ·elementos 

villaú1ciC.:•, como·sc111 el vergel ·y el morir. de amor: 

Dentro en el vergel, 
dentro en ~l moriré. 

•::!el 

·A part.ir ·de los ejemplos vistos, y de la repetición de motivos se 

concluy~ que la voz de la cancic111 pertei1ece a una mujer. 

El lam~nto puede ser la consecuencia de que la muchacha haya 

ido a cortar flores, como en este caso sin marc~ explicita: 

A coxer amapolas, 
ma•:lre, me perdí : 

i caras amap•::olas 
fueron para mi! C319J 

H 

1 f 
La rosa se convierte en las amapolasJ simbolos de la virginidad 

¡ 
pel'dida de la muchacha. 'si examinamc•sJ.lc• anterior, podemos de.cir 

1 

que el simbolc• n•:> se reduce a· 1a l'•::osaK sin•:> •:¡ue se e:d.iende hacia 

otras flores~rojas. 
1 

Otras veces la mujer to~a la ini~iativa erótica, y es ella 

quien le ofre,ce sus 11 fl•:ires 11 al amant~~. como en esta canción c1::011 

marca e>~plicit.a: 

Tomá flores, mis amores, 
pues sois amigo ~e •:>lores. [422J

17 

Se desprende de nuest.ro análisis que la actividad de "coger 

flores" es propia de la muj~r. Asimismo, ahora sabemos que "coger 

flores'', simbolo arcaico y universal, posee varias connotaciones: 

----------------------------------------------------------------~-

17 
Cfr. en "Vánse mis amores" la canción 522 A . 
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como el amor, la madurez sexual y la pérdida de la virginidad18 . 

"La fonte frida" 

La variedad de t.radic iones poét.icas que nutren a la antigua 

lírica popular hispánica nos conducen hacia origenes remotos, 

hiilcia lc•s simbc•lc•s a1·quetipicos corno la fuente, el lavar la camisa 

del amad•::i, la cervatica que enturbia el agua, l•::>S baños de amor: 

sirnbolc•s pert.enecientes al ámbito del agua. 

El agua es un siro·obc•lo universal de la vida y de la fertilidad 

(cfr. Reckert, 35) que Olinger ha relacionado con el principio 
r 

femenino, con la pasividad (cfr. Olinger, 37-38). 

El' terna de la fuente y de lavar la camisa, cornent.a Sánchez 

Romeral o, que es un temá de lar•;¡a_ tradición que "abunda en las 

1969, 64). 

El significado de la fuente también ha sido estudiado por Asensio, 

------~--~ 

Para el folclore y la poesia de los siglos XIII, 
·XIV y XV la fuente es un simbol•::> cargado de 
intrincadas sugerencias en las que domina la idea 
de renovación y fecundidad CAsensio, 252). 

La presencia de la fuente fria siempre está acornpaRada por otros 

simbolos que gravitan a su alrededor. Sirva de ejemplo esta 

can~ión con marca explicita: 

-~-~~----------------------------------------------------------~--

18 Existe una c~\ñc .. i;Sfld•::inde se ha oscurecido::> el sig11ificado de 
coo;;¡er-1..Í.•::ires, de aroT •:iue ·se presente la posibilidad de que la voz 
sea femenina •=• ¡,:,ás .. c_!:!lina_;_ "N•::> cc•geré flores del valle, I sin•:i del 
r isc~:'.rcio-ñr"o:oT-aJ'l•:l;:• .. -·nefdie-,. /_p,~qu' aunque tarde, siempre las halle" 
(::::61)J. 
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Enviáraro)e mi mad1-'e 
¡:'.1c•r agua a-~ª f1:1nt.e frida_: -

19 v_eng•:i del amor. ferida c::::17J· 

El tel<tc• reúne deis ro'oc•tivc•s "Enviárarne mi madre" y la fuente. 

Llama la atención que la ni!'.a' sea enviada por su madre al amor; de 

nuevo, nos encontramos a l~ madre que adopta actitud -cómplice 

Ccfr.en "Coger flores" 497 8 ). El resultado es la transformación 

de la nil'ía, es decir, su tránsito de la i.nocencia a la e)(periencia 

sexual. 

La fuerza de los simbol•:•s de la fuente, lavar la camisa y el 

rrootiv•:i del "umbral" .se halla c•:incent1·ada en este maravilloso 

poema, donde oimos a la ai!'.a decir: 

A mi puerta nace una fo~te: 
¿por d~ saliré que no me moje? 

- - --:=,,. --...,,,~-=--t:LJm i pue r ta_l_ª -.9~ r 1: ida 
··--· · .. l"lac·e···ana foñte frida, 

·-----------·d·:inde -lav•:i la mi camisa 
y la de aquel que yo más 
¿Por dó saliré que no me 

queria. 
moje? C321J 

La canción evc•ca los sentir1oientos de la joven que se inicia ·al 

amor, como lo ha analizado Margit Frenk: 

[ ... J la doncella está en el umbral de su casa y de 
su cuerp•:-; brota aqu1 el chor1·0 de una fuente 
-iniciación en la vida se)·(ual- - 1 do1,de algún dia 
lavará juntas su __ camisa y la de su amado. Adivina 

------==-~===::::-~~-~-~-------------------------------------------
l'=I -- ----

- .La_b.er.Jda de aro'oOl'--i*:'S-·remite a la liric·a culta, 
que püede .c.;;.;;,-;:· ~:.tras·· de las c-ane-i·c•nes de la lirica 
pe 1· rn i_ t. i 6 l C\ en t. r ad~1 .d.-.1 tC.P.-Lc.Q_c_i,¡J to , ( e fr .;,-, . 3 3) . 
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el. deleite de_ tan 1nt.ima -comunión Y- tiembla, - aún 
virgen, ante esa definitiva sa~ida de si misma ... " 
<Frenk, "Liricc1 aris·t.o-cratica ... "). 

La estrecha relación entre las 'cantigas de amigo:• y la antigua 

llrica popular espaRola, se manifiesta en los t6picos compartidos 

por ambas tradiciones, como ·el ciervo. He aquí un ejemplo con 

Cervat.ica, que ne• me la vuelvas, 
que yo me la volveré. 

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

Cervatica, [que ne• me la vuelvas 
que yo me la volveré.J 

Cervatica tan galana, 
no enturbies el agua clara 
que he de lavar la delgada 
para quien yo me lavé. 

Cervatica, [que no me la vuel:.t,5s, 
que yo me la volveré.] C322J 4 

De nuevo aparece la conjugación de varios símbolos arcaicos: la 

cervatica que enturbia el agua, y "el lavar la camisa". El ciervo 

es un símbolo fálico que proviene de las tradiciones paganas (cfr. 

20 El lavar la camisa del amante simboliza la re~lización del acto 
amoros•::i, c•::irol•::i lo ha e>q:•licado Reckert: "A girl 's washing c•f her 
hair in such poems, invariably precedes a meeting with her lover; 
but her washing of shirts ceoi1nqtes magic power over him, and the 
mingling of them with her 0111n dstt1ad.as, [ ... J impiies a deeper 
intimacy- deeper, certainly, but just as certainly not yet 
sanctified by marriage: her cc•nf.used erolC•t.ions, buffeted like her 
washing by elemental forces, are for the moment more upsetting in 
t.heir turbulence ... <Reckert., 17-18). 
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lavar la c~rni~a" pai~-;c_e· simbolizar la unión 
.. 

se¡<ual ;~.;,· l:::is}an'oantl?~.éui:d ~upran'Lacanc{ór1;·· .de una profunda· 

cc:11n•Stacf•0;; ~~~~re;~;);; ;~J~~t~.~~,.~{~1 "'l~hefo ;d'~ :·f~ 'niF.a por. Uni 1~se '.con· 
'·:;} ·:;.; , .··:{!<~ ·<~i::' :-:/ 'C- ;.~~~{~ ·--,·- ---<~~'f L"::> ·:~~(-_ '<·:.:. ~--~·-,;. '-"-,~- __ ,,_·. 

sü ·amad~:.~\· . :;H ·· .-):.; .- :·' <k/ ···:i{:~ .. -.\,,. ·_:,;~r· ;'/'- :::;·· . /,;/ 

·En J~ si~4:f=~~.; S~Í1~·tó1~'; 1: .:~i;,a "'.~e~Ú~a Ía cita con el 

an1ante en· el 1~io'd~1~d;ie~la .va ·a :fav~r: y 

los ba~os de a~or, 

fiest.a de San' Juan 

No me t"oabléis, cc•nde, 
d'a~::ir en la calle: 
catá que os dirá.mal, 
conde la mi madre. 

MaRana iré,. conde· 
a l~var al rio; ~ .· 
allá rne t.enéis, co11de, 
a vuestro servició_,.: 

. . - . . ' ' . 
cuyc•; origen -se pfensa-

11 

(Sánchez Romei·al•::i,' 1'36'3, 

fuent.e están 

~osiblerroent.e sea la 

65)' o incluso se 

habla de• un origen remot.c•: las fiestas semipaganas de la 

21 Nos parece int.eresante dest.acar la breve reseRa hist.órica que 
hace Asensio sobre el origen del ciervo como slrnbala fálica: "El 
•::.bispo de E:arcelc•na Pacian•::i, a fines . del siglo IV menci•::ina la 
CC•St.Urnbre de "ceruutum /acere" 'hacer el siervit.o::i'; Se•;:¡ún S;an 
Jerón1~::i, Paciano habia escri~::i un libro ent.era, Ceruus, 
deplorando las cost.urnbres de revestirse de pieles de ciervo para 
entregarse a prácticas inmorales C ... l. Tentador es relacionarlo 
con el cierv1:1 que, fi1;]urand1:1 al arn1g·,~, aparece en l•:•s versos 
hebreos que preceden a una Jarya rn•:•::if\rabe: "L~ ce\"' f est venu 
frapper A sa porte, de sa charnbre elle éléve la vo1x et. dit a sa 
mére: <~ue fary rnarroa meu habib estad yana" (Asensio, 56). 
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primavera (Asensio, 252:). Sir.va est.a canci6n, con marca e>:plicit.a, 

de ejemplo: 

A los bar.os ·del amár 
.sola m• iré 

y en ellos me bar.aré~ [320J 

De nuev•::. escuchamos la joven hablar libremente de su volunt.ad, de 

su dese•:• de gozar el amor. Particularmente interesante result.a la 

e)<presión de la actividad erótica pc•r medio de un verbo que 

implica una actividad flsica: ir. De la pasividad Cno movimiento), 

la mujer pa~a a la actividad <movimiento): de la inocencia a la 
. ' 

experienc.ia se)<Ual. 

El tópicc• de lr:•s baro•::.s de arii•::.r" t.áf.)bién aparece 
'· 1 

impersonal de la sig~ie1;t.e~~~~ión: 
. . i 

Caballero, queráisme dejar, 
que me dirán maD. ,. 

' ¡O, quéo ma.F.an i e a r1).ar.anc:1, 
la mal".ana de San Juan, 
cuando la nil".a y el caballero 
ambos se iban a b~~ar! 

Que me diran ma,. 

Caballero, queráisme deja;~ 
que me dirán mal. [4 BJ-L 

en la glosa 

22 Se puede comprender la connc•tación· e~ica de l•::.s bañ•::.s de amor 
en esta canción de vc•z ri1asculi1~.: "Si t.e vas a bar.ar, Juanica, / 
dime a cuáles bar.os vas. // Si te vas a bar.ar al rio I o [aJ algún 
rosal ombrlo, / dímelo agor~. amor mio, / porque allí me hallarás. 
~·Pime a cuáles baños vas. // Si te vas CaJ alguna huerta, / o [aJ 
~lguna fuente cierta, / ¡ay!, no me cierres la puerta, / porque 
vea cóm•::. estás. / Dime a cuáles baFíos vas" [ 1700 BJ. Es notable en 
la canción que el hombre realiza un enumeración de todos los 
luga1•es p•:•sibles para el encuent.i·•:• am•:r1•os•:•: el rio, el rosal, la 
huerta y la fuente. También en las canciones narrativas 
impersonales aparece el baño de los amantes donde la diferencia 
entre el amador y la amada, tan seFíalada por la lírica culta, no 
existe; por el contrario los amantes aparecen uno junto al otro, 
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La •.;¡lc•sa re(me vario:>s motivos: el a.lba, el dia de San Juan y 

lc•s ba'r>•:•s de aroor. La acumulación de .. los dist.intcos t.eroas sumer•.;¡e a 

la canció'i1 en un árnbit.o erótico, .d•:>nde ·1.~s baic•s de am•:>r parecen 

sirnbcoli:::ar la entrega amcorosa. El erotismo de la escena culmina 

con la im~gen de los amantes, uno junto al otro, ima•.;¡e11 que 

sugiere la .igualdad de los enamoradcos en el amor. 

La "fonte frida", "la cervatica que enturbia el agua", "los 

baf\os de am•::>r", son tópicc•s relacionadc•s de alguna manera con el 

agua, elemento lntimarnente ligado a la fertilidad y a la 

fecundidad., Asl también son slmbolos que aparecen con frecuencia 

en la v•:•::: fen;enina; de ahl que se les identifique c•::>rnc• propios de 

las canci'c•nes puestas en.boca de r11ujer . 
• 

"La morena" 

Un•:• de los tópicos '· . que c;pmparten las tradi c i•:>nes 
;: 

espaRola,francesa, alemana e italiana[ es la defensa del color 

' moren•:• (cfr. Frenk, 1984a, 87). La pertenencia del terna a la .voz 
:, 

femenina es obvia, puesto que en toda' las canciones donde aparece 
1 

tienen marca textual. Sin embargo, es' interesante el análisis de 

estas canciones a la luz de la interpretación hecha por Olinger: 

Aunque soy rnorenica y prieta, 
¿a mi que se me da? 

Que amc•r t.engo que me servirá. [ 130J 

i~uales: "Mano a roano los dos amores, I mano a mano. // El galán 
·y la galana I ambos vuelven el agua clara. / Mano a mano" [lJ. 
Otro ejer11pl•:• donde se reit.era la misr11a situación: "En la fuente 
del rosel I lavan la nif\a y el dc•nzel. 11 En la fuente de agua 
clara/ con sus manos lavan la cara._/ El a ella y ella a él/ 
[lavan la niR.a y el donzelJ" (2J. 
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Escuchamos en la canción a la morena que se eno::11··;¡ul lec e ojel 

color de su tez, pues sabe que agrada a su amigo: 

Que si soy morena, 
madre, a la fe, 

que si soy morenita, 
yo me lo pasaré. C132J 

El tono del poema 132 es similar al del 130: el 

iffiplica preocupación alguna ~ara la mujer, por el contrario ella 

se enorgullece del color de su piel. La actitud de la mujer:~•~bia 

en las si<;¡uientes cancic•nes; _af·-..:·ra ella justifica su c61~;1·.ioóíi.:-1-lo·: 

Con el aire de la sierra 
.t.c•rnéroe morena. t 1 ~:SJ 

P•::ir el rio del amo1·, mad1•e,' . 
que yo blanca me era, blaR~a; 

y quemóme el aire. Cl36J~~ . 

Madre, la mi madre, 
si morer1a soy, 

andando en el campo 
me há tostado el sol. 

Aunque s6i more~a, 
blanca yo nac1: 

gua rdand•:i el gana de• 
la col•:ir perdí. e 139J 

En est.os ej ernplos se abre la 

Cl 38J 

posibilidad de dos 

interpretaciones sir11ultáneas: una de ellas es la lectura li:.¡,1·al 

de 1':is te)<t•:is, de la que se desprende el color moreno es 

consecuencia de las labores de la mujer campesina; 

lectura, de acuerdo con Dlinger, es la que nos presenta, al sol y 

al viento corno simbolos, del principio masculino, de la po.sión 

-·-------------------------------·----------------------------------

23 
Cfr. "Fonte:. fl'.ida'~•.·· p 10G • 

·---------~·----..:.= --, ____ -~:.. 
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--,,--

De acuerde• córi Ú11a-- lect.ui~a s-1r1166iica, la •::iscura toi1al idad de 

la tez se1'ía la _cc•nsecUenci_a ;:le la pas'i_ón se>(Ual; es ··:lec ir. la 

morena simbcoliza a la ro'1ujer cc•n experiencia sexual. A partir de 

esta lectura, comprendemos mejor el júbilo de la muchacha que 

canta: 

Las blancas se casan, 
las morenas, no; 

buen dla me há venido, 
que blanca me soy. C144J 

Sabemos que la jóvenes blancas se casan, pero ¿qué pasa con 

las morenas? Escuchemc•s, de nueva, a Paula Olinger, "They've been 

had, but not. kept" (Olinge1·, 22). En otras palabras, la morena roa 

perdido su virginidad y ~o se ha casada: he aqul el problema para 

la mujer24 

~l motivo de la "morena" nos muestna como la antigua ll~ica 

popular hispánica ha·tra~sformado un hecho real, cotidiano, en un 
----, -~~---~-

objeto pc•étT~"::i qÜese-'aE:ire-hac-ia ií~~~ significadc•s erótic•::is. 

A modo de conclusión, en este apartado se ha hecho la 

revisión de los símbc•los que sirven cc•rno marca de la voz femenina. 

De nuestro análisis se concluye que los sirobolos característicos 

de la voz de la mujer son: "la cinta, el cordón y a camisa"; 11 los 

cabell•::.s 11
; "coger flores 11

; la ~fante frida" y los símbolo~ 

relacionados con ella: "la cervatica", "1 os baños de amc•r" y 

"lavar la camisa"; y la -n10rena: to,.:11::is, símb•~l•::is relacionad•::is c•:m 

------------.:-:=-::---------~..:.._...;. _______ ~----------------------------. ,. - --- . - -~<~ 

-· -::::=----~---.-.. -. ==-= ~--~-~~~~-,~i~~~~·._:':\iJ:'.": 
24 Las •:>tras co:1nci1:)11es~:í:jue>::t·1~'afaí1'a'cerca de la r11orena s•:•n: 
133, -1~14, 135, ·13-6¡'-,1'3!:/..:J~\=l,:-•1':39:;-::'rzió, _ 141, 142 A, 142 B, 
s:~:o. 
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la sexualidad de la mujer. 

Asimisn10, resulta claro· que los simbeo.lc•s en la canciones 

medievales populares de voz femenina se caracte~izan por ser 

polisémicos y que en ellos se establece una ide~tificaci6n plena 

con el objeto al cual simbolizan. 

Otra caracterlstica que se desprende de nuestro ant.lisis es 

la profunda relación que tiene la naturaleza con el mundo-~imb6lico 

de la voz femenina. 

-- ........ ~·--=---

- --:.=....~=--=----------.-- - . :-=:-·------· 
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A MODO DE CONCLUSION 

• •: 

Qui.ero dormir y no puedo, 
qu•el a.mor me quL~a. el •u•l'!o. 1ao• •1 

La presente investigac:ión se propuso llevar a c:abo una 

c:lasificac:ión de las marc:as que seRalan a la voz e: orno f ernen i na 

en las c:anc:iones amorosas de la antigua liric:a popular 

hispanica. El estudio, a pesar de sus limitac:iones, nos c:ondujo 

por c:amin•::is s•::irprendentes hac:ia ¡:.-esultados halagadores. 
-~4-----· . 

~ partir del analisis de la voz se ~~ne: luyó que en el plano 

de la enunc:iac:ión sól•::i puede el<istir c:•::im•::i sujeto enunc:iador el yo, 

en 

·--"'" ---...,.... ______ _ 
t.ant.•::i que ·en-- e1-··-¡:n;,.;-;~¡- enunc: lado pueden ser sujeto 

c:ualquiera de los tres prone•mbres <yo, tú, tH). De ac:uerdo c:on lo 

anterior, en las tanc:iones amatorias de la llrica popular medieval 

se hallar•::in teld-e•s en leos· que habla un ye•, ya sea en m•:•nólogo con 

o sin apóstrofe, ya en dialogo, y aquellos donde habla un él 

Cc:ahc:iones narrativas y sentenc:iosas). La oposic:ión propuesta por 

Ben~eniste, sirvió c:omo base para diferenciar las c:anc:iones en 

personales (yo) e impersonales Céll. 

La ,jeterminac:ión dé.Cgénero de la voz de la c:anc:ión sólo se 
------:::-=-- -·-: _7-

real izó en. lns .t~xt.o? c:onsiderados c:e•mo personales de terna 

.A par!-ir_del análisis se distinguier•:•n dos tip•:•s de ~1arc:as: 
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las e)<plicit.as o textuales (palabras cuyo: género está determinado 

en la canción) y las coi1te;:;,túal~s-
;::.. 

irmpilí:it..as ( rasg•:is que se 
-

determinaban por e_l con{~)<toL La distinción de las marcas dio el 

siguiente resultado: 162 canciones neutras (18 .. 4%), 357 canciones 

de voz masculina (40.5%) y 360 canciones de voz femenina <41%). 

Del estudio de las 45 canciones donde existe una discrepancia 

de voz entre la glosa y el villancico se concluyó que en los casos 

dc•nde la glc•sa o el villancico tuvieran rnarca de voz, el elemento 

marcado se~alarla el género de la voz de la canción. Sin embargo, 

restan cuatro te)<t•:is · (6, 273 8, 287 B y 1 E·E·4 C), dc•nde no es 

posible la determinación de la 'voz, cas•:•s a los que den•:iminamo::os 

canciones-problemas. 

En la voz .femenina la mayoria de las canciones- son 210 (58%> 

en-i.ot.'"é""I=-pl"'esent.an un rnonólo:igo con apóstrofe, y son l.S2 <42%) las 

cancfc•nes cc•n ffP:inólogc• sin apóstrofe. Los sujetos que aparecen 

interpeb:.Qe.s E.:ia_ ~-Y~ ___ !_recuer1c-i-a--s•:in el ser ar1iado (72 canciones) 

y la madi•iri:e.::=: ·can'ciones). 

El an~lisis de las marcas textuales (locutor, alocut.ario y 

delocut.or) y de sus combinaciones dio como resultado la existencia 

de este tipo de marcas e11 242 canci•:ines C66.8%). El mayor númerc• 

de canciones con la marca explicita se concentra en el locutor¡ 

ello nos indica la tendencia del lenguaje de la voz femenina a 

erigirse en centro de su : discurso; he~ho de significativa 

impo_rtancia si se atien_sle a que, por el ccontraric•, la voz 

mascul-i-na--E-<:ons-l..;~uye su •:Jiscurso fuera de. si rnismo, esto es, 

alredee•:•r de· la-mu'jer. 

- . ·------------- - ·-
El -to~t.al de las canC:Tónes que apal'ecieron en nuestro estudio 

·...e __ _ 

coii niarcas implícitas soi1 ... i18 c:.:í3~is>, de· las cuales 92 tienen u11 
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co C•'.)(11•::0 _marca y 26 la_s_cciue su marca cci11siste en un 

::!~-:-·_·,;.{> 
~:· ~.: : ' ,-_ 

Si se éstable°C¿kií-ia,; é~i,Íp~'raci•::;n 
-\~-~;z '~~~/-: 

con la voz masculina, el 

res~1t.ad•::o es. muy rl1t~\~~~ant.e'. E:11 esta voz hay 258 canciones con 
. ' '·~ - .. 

marca e)<plicit.a· (70:7,%) y -s
0

6l1::0 99 canciones con marca iroplicita 

(29~3%). Es decir, la mayor parte de las canciones de voz 

masculina presentan una marca textual, como las de ve•z femenina; 

no obstante la diferencia se aprecia en los porcentajes. De los 

resultados surge la pregunta ¿por qué la diferencia entre ambas 

voces? 

El est.udi•:• de las marcas c•:•nte~tuales de ternas y roc1tivos nos 

reveló que los temas que se presentan' corno propios de la voz 

espera"; en el terna del "alba" lá voz f;?menina nos muestra al 

hc•rnbre en movímie11t.c1 y a ·1a muje)" p_a?;y_a;·:_"quiérome ir C•:tn élº: 

"No quier•:> 

mar i~·=-, no"; 
,: ·.-.:: 

casarme quiePc•:'-;._)~tNó :·i:::p.Jierc1 ser 
"_,;-:_,~: -'e-.'·-.~ 

monja, 

"M•:mjica en religión I me quier•::o.·enir~.1:'.''f;· .!'-la 0·1alo1aridada"; 11 la 

guarda"; "el umbral": dent·re• del· _tern'a / ''el ·false• ame•r", la voz 

femenina se caracteriza por la ·~curouÍación de varios adjetivos 

pey1::orativ1:1s;el aut.e•elogi•:• y, _deos·ac_tit.udes frente al lenguaje, la 

rebeldía y la confesi6n.--De, .. nuevo '?t;iservar11e•s que la rr1ayoria de los 

ternas (65 %) muestran a· 1a,:roujer que construye su discurse• sc•bre 

la.escasa frecuencia de los temas 

que por el 

contral'i•::o; apa¡~ec.~i'.t~~.,;;(;,1,.i~\it.;,,r,)é\1te en la v•:oz mascuÍina. 
--- > - • • •• .::...::.:.::.""'~-:--::-:_";"::-""";: ~:,":..:--.7~ -·_-:;--.;'·:-~:...""' ··~.:...·--- -
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.- -' -._o:·~- :~- ------~-····-. ::·~.- .... /··: ... ~~--~ -.-. 

11rica pc•pular hispánica se ,~·e,;¡;fa\:i.n '.'la· '~•:a'.ese-rié:"'UI •de simbc•l•:os 

arcaicos en esta última.· De nSe~{r~;~:,,~1Í'~i~~\~:·rd~~p1::,;de que. los 
;;:;,:;;_- -<,~';:::~.-- ,>;,~·.:· i;,:· ·:::.:.-· - \ 

voz ,ferneni))a~'soHi 5~. ~~r~"i~a /;)a c int.a simbolos que aparecen en la 

y el cc•rdón'~ "co•;¡er flores", "la fonte frida" y"lcis simbolos que 

gravitan a su alreded•:or: "lavar camisas" "la cervatica" que 

ent.urbia el a•:;]ua, 11 los baF.•::ts de arnor 11
• 

Los slmb•:ol•:is se caracterizan p•:or ser poliséro\ic•:is, de ah1 que 

la interpret.ac ión dada en el trabaj•::i se presente sólo como una de 

las p•:osibles. Se puede observar que existen simbolos que 

pertenecen Onicainente al mundo de la pc•esia comi:• "coger flores" y 

"la fonte frida", · cc•n sus distint•:is elementos; .Pero existen otros 

slmbolos que funcionaban a la vez en la realidad y como objetos 

estét.icc•s en la poes1a; en nues·t:ro ca~o, .. "la cinta y el cordón".· 

Por otra parte, en el análisis del capitulo cuatro aparece 

una relación estrecha en"t.re la naturaleza y l•:•s simbol•:is de la 

se)<"\Jal:ldad;: ·ell•:• ~puede -af:•reciar,por eje~·oplo, en los espacios 

donde se desarrolla el encuentro amoroso: la huerta, el rosedal, 

las orillas del rio, la fuente, lugares que expresan una armenia 

entre el mundo de los· sentimientos y el mundo natural. 

El p1·esente estudio debe entenderse come• el comienzo de una 

investigación más profunda que comprenda también la voz masculina 

y l.a vc•z neutra, y aquellas canciones cuyo tema no sea amo1·osc1: 

Sin embargo, creemos que se han logrado establecer nuevos 

resultadc•s que permiten··c-onocer de un mc•dc• inás preciso la voz de 

la mujer. 

La vo:iz femeñin~ en l_o:,:;. ant.i.;¡uas canciones l1ricas nos seduce 
·----..:..;..__- --------:---- -

cc•n su brevedad i.D.t~sa, .. con sus rebeldes desmanes, con su alegria 

traviesa y hasta con su dolor. Escuchamos una voz que rebasa 
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continuamente los limites, las normas; una voz que nos muestra una 

mujer concreta, humana; una mujer que está junto al hombre en los 

goces y reveses del amor. En fin, una voz que nos muestra un 

universo pleno de sentimientos y sensaciones, eflmero y eterno, 

limitado e infinito. Escuchemos una vez' más la iryvitaci6n 

a la confidencia de la joven enamorada: 

;Aires,hc•lal, 
i que me abraso en amo::> res toda! C269J 

119 

. _ .. _4·--·;• .. --· 



BIBLIOGRAFIA: 

Alin, José Maria. E:l cancionero espafíol de tipo tradicional. 

Madrid: Taurus, 1968. 

Alzieu, Pierre, Robert Jaromes e Yvan Lissorgues. Floresta de 

~stas eróticas del Si1Jlo de Oro. Toulouse: France-H:·érie 

Recherche, 1975. 

Asensio, Eu•;¡enio. Poética y realidad en el cancionero peninsular 

de la E:dad Hedía. Madrid: Gredo::•s, 1957. 

Baldi, Sergi•:i. "Sul cc•ncett.b di p•:iesia p•:·p~:·lare". En: Leonardo 

R.asse3'f"'..a. bib! io~ra..ft.cc:., 1 s <: 1 '346), pp. 11-21, t..S-77 . . , 
Benveniste, Eroi-i!e. ·-problemas ·l:ie·'--1..in~~st i'c"a General. 

Siglo Veintiuno, 1989. Tomo I. 

Beristáin, Helena. Análisis e interpretación del poema lirico. 

México: UNAM, 1989. 

---.,------------Diccionario de Retórica y .poética. Mé;üc•:•: Pcoi·rúa, 

1985. 

Castillo, Hernando::o del. Cancionero General. Antoloela temática del 

amor cortés, ed. Jo::osé Maria Aguirre. 

1971. 

Salamanca: Anaya, 

Corominas, J. M. Diccionario Crltico etim.oló¡Jico. Madrid: G1·edos, 

1976. 

Covarrubias, Sebastián de. Tesoro de la leneua Castellana o 

E:spafíola, se¿fÚn la impresión de 1611, con las adiciones 

de Benito Remit1io Noydens publicadas en 1674, ed. Ma1•t.ín 

de Riquer. Barcel•:•na: Alt.a Fulla, 1943. Serie "Lengua y 

literatura" ::::. 

Dorra, Raúl. Los extremos del lentJUaJ'e en la poesia tradicional 

española. Mé;üco: UNAM, 19:31. 

Oucrc•t, Dsvald y Tzvet.an Tod•:iro;:ov. Diccionario enciclopqdico de 

las ciencias del len6"1J.aJ'e. Mé:,;ico: Si•;¡lo Veint.iun•:•, 19:::·:-. 

Frenk
1 

Mar•;¡it, E:studios sobre llrica anti6'Ja. Madrid: Castalia, 

1978. 

-------------Entre folklore y literatura. 2a edició11. Mé;üc 0:;.: El 

Colegio de M~xico, 1984a. 

120 



--------------Ltrica espaf'r.ola de tipo popular. Sa edición. Madrid: 

Cát.ed1·a, 1984b. 

--------------"Romances-villancico". En: De tos 

romances-villancicos a ta poesta de Clcrudio Rodr!tJV.ez. 22 

•nsayos sobre tas literaturas espaf'r.ola • hispanoamsricana en 

ho1n11naje a Gustav Siebenmann, ed J. M. López de Abiada y A. 

L6pez E:ernas•:•c chi. Madrid: José Esteban, 1984c, pp 141-152. 

-------------Las Jarcha.s mozárabes y tos comienzos de ta ltrica 

románica. Primera reimp1•esión. Mé>:icc•: El Cole•;ii•:• de México, 

1985. 

---------------Corpus de ia antitJV.a ttrica popular hispánica 

(sitrlos XV a XVII). Madrid: Castalia, 1'387. 

---------------''Contra Devo::ito". En: 49 ( 1990) 1 

pp . 1 4 1 -1 .S3 . 

---------------"Lirica arist.c•crát.ica y lirica_ popular (en la Edad 

Media hispánica)", en prensa. 

---------------"~obre las canci•:•nes femeninas de la Eda•j Media 

espaRola 11
1 en prensa. 

Gangut.ia, Elvira. griega <<de amigo>> y poesia 

arábi•J•::i-espaf:ola". En: E:'meri.ta 40 (1972), pp. :~:29-::::•36. 

Green, Dtis H.· "Court.ly l•::ive in 

En: Publications o/ the Hodern 

(1949), pp. 247-301. 

t.he span.ish cancioneros". 

Lans"UQ/Je Association 64 

Kayser, Wol f ang. interpretación y análisis da la obra ti teraria. 

Madrid: Gredas, 1981. 

Lapesa, Rafael. La trayectoria potHica da Garcilaso. Madrid: 

Selecta de Revista de Occidente, .1968. Cé.pitulc• I, pp. 1'3-72. 

Lombardi Sat.riani, L.M. Apropiación y destrucción de ta c1.1ttura de 

tas clases s1.1balternas. Mé:dco: Edit.c•rial Nueva Imagen, 198:=:. 

Menéndez Pidal, Ram.Sn. La primitiva poflS(a Hrica espaf'r.ola. 

Madrid: Ateneo cient.lfico~ literario y art.1stico de Madrid, 

1919. 

Monroe, .Jarroes T. "¿Pedir peras a.l olm•:•? on Medieval Arabs an•j 

M•::ide1·n Arabist.s". En: La coróni.ca 10 (1981-:32), pi:o. 121-147. 

01 inger, Paula. Imaees o/ transformat ion in Tradi t ionat Hispanic 

Po.try. Newa1•k: ,Tuan de la Cuesta, 1985. 

----------

121 



Re.ckert; Ste.phen. Lyra mi.ni.m.a structure and Symbol in lb9rian 

Tradi.tional Verse. L•:•ndres: Universit.y c•f London, 197(1. 

Real Academia Esparoola, Diccionario de autoridades. ed. 

vols. Madrid: Gredos, 1984. 

fe.es., 3 

Sánchez.R•:mieralo:•, Antonio. El villancico. CEstudi.os sobre la 

Hri:ca popular en los Si.6los XV y XVI>. Madrid! Gredc•s, 

1969: 

---------------"Mis amoresé". En: Studi.a hi.spani.ca i.n honorem R. 

Lapesa. Madrid: Gredc•s, 1974, pp 577-591. Tomo II. 

Spit.zer,. Le•:>. "The Mc•zarabic Lyric and Thec•dor Frings 

Theories·". El1: Ccmpara.tit.'e L!tera.t"U.re 4 <1952), pp. 1-22. 

Tacca, Osc,ar. Las voces de la novela. Madrid: Gred•:ts, 1973. 

1?? . 



APENDICE A 

INDICE DE CANCIONES SEGUN APOSTROFE 

Monólogo.sin apóstrofe: 

123, 126·, 129, A, 142 

144, 146, 147, 

1 ::::o, 
148, 

176, 

13:::: 1 1 35 1 137 1 1 39 1 1 40, 141 1 1 42 

149 A, 149 8, 153, lS:::, 161, 168, 

177 A, 177 8¡ .177:C,: 179, 180, 181, 

169 A, 

174 A, 174. 8, 

185 A, 1:35. E:, 186, 188, 190 A, .190 8, .190 C, .193, 194, 

202, 

224, 225, 

275, 27E:, 

32Ó, 321, 

1650, l E·Ell , 1 722, 

' Monólogo con'apóstrofe: 

162, lE.:3, 

'? • ?., !¡ 
120 A, 120 8,. l°':-~' 1 ... s

1
, 12E:, 

172, 173, 17E:; 1~2~~A, !1:::2 8, 

a) Madre: 720, 131, 132, 

185 e, 187, 

183, 

195, 

136, 

189, 

8, 

1711 

184, 

201, 

223, 

271, 

318, 

522 

8, 

138, 

191, 152, 

1'36, 1'37, 198, 1 •3•3 "'09 .., 1"' .A· <2'.'.1·.;, '8: .. ·?'""3 2~.., 
- - ' - - J - - ~ ' .- ·,· .. - • '.' _.__ ' w ... , 268, 272, 276 A, 

276 B, 277, 27.9, 280 A, 281 ,- ·202:~,:'{2~3", 284, 285, 286, 288 E:, 288 

e, 290, 306, 308 8, 313_,. 3_1_4 c,~319; 475 A, 49E., 523, 529, 536 A, 

568 A, 579, 6E:l, 685, 1617, 16.52. 

b) Serranas:121 

e) Padre: 200. 

d) Hija: 221 . 

e) Cervat.ica: 322. 

f) Papagayos, ruise~ores: 570. 

g) La guarda: 1664 8. 

h> Amor - amores: 422, 454 A, 454 B, 455, 456 A, 456 B, 464, 

546, 548, 549 A, 54'3 8, 550, .S74, 5'31, 661, 662 A, 

755, 1663, 1664 A. 

i) Alma mia: 1661. 

A-1 

662 8, 752, 



j) Mar: .s:~:::::, 539. 

k) Hay una serie de canciones donde el alocutario no es definido, 

sól•:• pc•der1\c•s saber de quien se t.rata pc•r el contenidQ de la 

canción: 134, 159, 164, 165, 169 8, 207, 208, 316 A, :34E. A, 434, 

465. 

l) El sei· amado: 

Amigo: 422, 443, 444, 452, 462, 572, 573, 671. 

Cat•allero: 4 A, 4 8, 331 A, 331 8, 359, 371, 391 8 1 425, 4::::2, 433, 

445, 459, 47E., 547, 664, 665, E·82, E.98, 711, 712, 714, 16E.3, 1682. 

Carcelei~·::i: 494. 

Carillejo: 16::::3 8. 

Carillo: 472, 700, 1684 A. 

C·:•nde : ::::·:io . 
Escudero: 391 A, 1662 A. 

Falso enamorado: 666. 

Gal lego: 1691: 

Hermano Pol~: 727 

Juan: 424, 460, 694. 

le: 1678 B-c•jC• 

Ma,iceb•::i: 3'3E ... 

Maride•: 1724; 1725; 172E., 
' 1732 A, 1732B, 1733. 

Ma t.he•:•: 69.S . 

Min•;iuillo: 1667, 1684 B. 

Minino fermoso: 332. 

Mozue 1 e• Rc1dr i g1:i: 693. 

Molinero: 1677 A. 
Pájaro triguerQ: 407. 

Pastorcico: 713. 

Pedr•::i: 1 E.92. 

Per iqui t.o: 1690. 

Perogrullo: 1730 A. 

SeRor: 318, 701. 

SeRQr don Miguel: 1678 C. 

i, 
' ,, 
f 
•' 
~ 

1 727 I 1 728 .A I 

A-2 

1728 8, 1728 e, 1729, 

I· 
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