Lie. L H.

lLa voz femenina en la antigua
lirica popular hispanica
por -
Maria Ana B, Masera Cerutti

1991

NIORIO 37 V71V
NOD i




pr—

%‘g Universidad Nacional
:‘\-A

2%  Auténoma de México
UNAM

UNAM — Direccién General de Bibliotecas Tesis
Digitales Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADOS © PROHIBIDA
SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta
protegido por la Ley Federal del Derecho de
Autor (LFDA) de los Estados Unidos
Mexicanos (México).

El uso de imégenes, fragmentos de videos, y
demas material que sea objeto de proteccion
de los derechos de autor, sera exclusivamente
para fines educativos e informativos y debera
citar la fuente donde la obtuvo mencionando el
autor o autores. Cualquier uso distinto como el
lucro, reproduccién, edicion o modificacion,
sera perseguido y sancionado por el respectivo
titular de los Derechos de Autor.



INDICE

introduccidm

Capftulo 1
La Voz

Capitulo 2
i.ag marcas textuales

pitulo T
Las marcas contextuales:
temas y motivos
Capitulo 4
' a5 marcas contextuales!
imbolos
A mode de conclusidn

Biblicgrafia

Apéndice A

FAMILIAG 0o PLoscr Y LEDE
RECAL AN LR R



INTRODUCCION

Con amores, mi madre,
con amores m’adormi. t2ca8)

La antigua lirica popular hispdnica nos invita, a. recorrer  los
caminos que conducen de li\aldea al dampo; nos invita a oir las

canciones gquea se entomnaban al rayo del sol, durante el trabajo, o

en los dias de fiesta, cuands los campesinos se  reunian a
divertirse y, quizd también, todos esos momentos en  los que la
cancidén sintetizaba el sentir del intérprete. En otras palabras,
estamos ante una tradicidn poética que ha sido producida y
cantada, en su mayor parte, por el pueblo‘. Llamamnos "popular” a

la lirica medieval que, de acusrdo con Margit Frenk:

L...Jes una poesfa consustancialmente colectiva,
coma es  colectivo todo arte popular, lo cual

quiere decir, no sblo que (esl patrimonio de 1la
colectividad, sino también y ante todo que ésta se
impone al individuo en la creacidn y recreacidbn  de
cada cantar"; que el creador y el recreador se
atienen & un limitade repertorio de temas, motivos,
formas recurscs estili{sticos que todos conocen vy
comparten, a una JAradicidn comin, a un ezidta
(S&nchez Romeralo)™, a una "escuela poética

! En el presente trabajo el términc "pueble" se entenderéd como las
"clases subalternas’

Para S&nchez Romeralo unco de los-.critericos fundamentales para
censiderar & una cancidén como popular es el estilo! "la cancidn
seré& siempre popular (o tradicicnal)  cuando pasee el estile
popular o tradicional. (Podri 'serlo - originariamente o mediante
una transformacidén tradicional)”" (Sanchez Romeralo, 1969, 116D,
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_popular" (Sergio Baldi) (Frenk, :1990,°.13). .
Les corigenes de la antigua poesia popular “son dificiles de
rastrear porque eétamos ante una 1{rica “que ‘pertensce a -la
tradicidén oral, donde la palabra,viaja{dequ@a‘en boca sin dejar

rastro escrito. Sin ewmbargo, a'partir:delisiglo XV gracias a una

moda popularizante, sobre tadoimusi SEcamENZaran a poner  por

“escrito las.cancicnes de ti rés de los poetas vy

mGsices cultes por e§t t decayd hacia mediados
del siglo XVII. - :

Las fuentes m&s TUimp “se  han  conservade los

tektﬂs’populares son¥ vérgadéi.t Eﬁtre los  afios 1450—15804 las
,caﬁcidnes se,registfar&h}kpbinﬁipalmente, en cancioneros; ejemnploa
de glio es el Canclonero musical de Palacto. A partir ae 15810 1la
 moda -se extendid; de ahi que casi cualguier antologfa poética vy
mﬁsical contuviera cantares populares,'por ejemplo! en Valencia,
el Cancionero de Ubsala (1556); en Rarcelona, el cancionsro Flor
de enamorades (1562). En Salamanca, el Libro dé mistca de vihuela
de Pisador; en Sevilla, se distingue la  cbra musical de Juan
Vasquez. En el teatro aparece  camo fuente principal la cobra

dram&tica de Gil Vicente, en Portugal. Las canciones populares

“ En el articulo "Sul concetto di poesia popalare", Baldi dice que

existen temas comunes a diferentes tradiciones po&ticas, como la
muerte de los amantes reivindicada por el nacimiente de dos
plantas que se unen; no obstante, donde aparecen las diferencias

lacales es en la especie de las plantas. Tales diferencias
locales —prosigus el autor- "che non sono tanto diversitd guanto
invece simiglianze per gruppi, richiamanoe a&lla mente da sé il
concetto di <<tradizione>>, non nel sensa etimolagico di

{Ltrasmissione>> ma in quello ideale di  <<sviluppo comune>>, o
come meglio diremmo, di <{<scuola’>>..." (Baldi, €6).

4 Cfr. para toda esta parte Frenk 8
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también: fueron recogidas en el tratado De musica lidbri septem

(1577) de Franﬁiszo éalinastiéjgyla coleccién de refranes, La
philosophia vulgar (1568) de Jumn de Mal Lara.

En la segunda etapa, comprendida entre 1530 y 1650, la lfrica
popular pasa del plano secundario a ser el punto de partida de la
nueva poesfa,  "poesia  que  combinaba lo conocida con lo
desconocido, ~ los moldes viejos -el  romance, la  seguidilla, el
villancicé-kcmn temas iﬁéditas, las formzxs familiares con un
espiritu origiﬁal" (Frenk, 19843 46). El teatro se reveld come el
medio difuscor més importante de la poesfa popular vy de la nueva
presia gracias, principalmente, a las obras de Lope de Vega, Tirso
de Molina, Vélez de Guevara, Rojas Zorilla, Valdivielse y Quifiones
de Beaavente.

También en este pericdo aparecen tres obras imprescindibles
para el estudio del falklore poético! Dfas gentales o ludricos de
Rodrigo Caro (1626), el Tesoro de la lengua castellana (1611) de
Sebastidn de Covarrubias vy, la fuente més importante, el
Vocadbulario de refranes y frases proverbiales .. (circa 1627) de
Gonzalo Correas. Por otra parte, la peoesfa popular se divulgaba en
cartapacics manuscritos. .

A peszr de la gran importancia que tuve la  lirica popular
medieval en el Siglo de Oro, no se realizaron estudios sitematicos
de esta tradicidén peética sina hasta mediados de este siglo.

La preccupacién de  algunos eruditos  por realizar una
invegtigacién profunda dio como resultado varios trabajes y
algunas antologias'como las de Dé&masc Alonsa y José Manuel Blecua
€1956), Margit Frenk <1é56>, José Marfa Alin (19638), Antonio

Sanchez Romeralo (1969) y la antologfa mé&s reciente aque -es el



de Margit Frenk (1987)

Esta Ultima es 1la que  nos basaremos

totalmente para la investigaciénv“‘ jnds‘ proponemnss realizar,

puesto que en ella se 1nc1uyen S : nyor numerc  de  canciones

(2,300), ademés de poseer una. afxcaz‘or

gun1zac1un tem&tica 'y un
aparato critico.

Las voces del yo pnutlco que se expresan en las cancicnes no

han sido estudiadas caon deten1m1=nto', esto  se desprende de la
lectura de los prxncxpales tr bajos. sobre  la antigua lirica
popular hisp&nicas. La presente invesﬂigacién es un esfusrzo por
llenar, parcialmente, esa iaguna.

La existencia de cancienes de vaz femenina ha sido mencionada
por los estudiosos de la tradicidén poética popular, vsin embargo
una y otra vez nuestra pregunta quedaba sin  resolver:  jicémo
' sabemos cuéies son los textos de voz femenina y  cuintos son? El
presente estudio se plantea como una respuesta. Nuestro trabajo se
abocar& principalmente al estudio de la voz femenina en las
cancicnes de amar de la antigua livica popular hispé&nica, puesto
que constituye "el rasgo diferenciador mas notable y  asombroso®
(Frenk, "Lirica aristocré&tica y lirica popular en la Edad Media
hispénica") entre la lirica aristocratica y la lirica popular. _ .

;ara los objetives de la presente investigacidén conviene

analizar, en té&rminos generales, los rasgos distintivos entre 1la

b=

En la investigacién se le den0m1nuré Corpus Esta obra se ~ ha
reeditado en 1930,

€ Estudios camo los de Margxt FrenP S‘nchez Ral meralo Alin, Damasc
Alonso. .



contemporénea,

En  primera instanc

productos de ideslogias

dominada. :

La antigua iir;f
aristocratica del amoé?,
amor  cartés",

Esta poesia ha sido caracterizada

“Ror Lapesal.

El amor &s concebido como uniculto” 'y un servicio;
este vasallaje espiritual dignifica al enamorade
C...J. La poesia explara, mas =] menas
escolédsticamente, las galerfas del alma, subrayando
las contrastes entre la razén y el deseo [...3].
Hijas de la 1lucha interior y del comportamiento
esquiva de la amada son la tristeza Yy la
inestabilidad de &nimo. Los enamorados se entregan a
su dolor, gozan saboreando el sufrimiento (Lapesa,
23).

Este es un amor que s6lo puede ser concebido por -los nobles, que
se vive como un deseo nunca satisfecho, donde la dama &s un objeto
al que se adora, un objeto carente de voz. He agquf un ejemplo,
fragmento de Pedro Manuel Ximénez de Urrea (Green, 270), donde

aparece la concepcidén del amor comd sufrimiento:

Es cosa gque nace de la fantasia,

y pénese en medico de la voluntad,

su causa primera produze beldad,

la vista la engendra, el corazdén la cria,
sostiénela viva penosa porfia,

dale salud dudosa esperanca,

si tal es qual deve no haze mudanca,

ni alli donde estéd nunca entra alegria.

ot



Muy dxstlnta es la antigua lirica popular, donde el amor que

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

iViva la flor del am09|
iviva la flor! [29]

Cuandolyaﬁéhece 7é1 ‘lamenta en la tradici$n  poftica . popular

.

escuchamag i

iMoriré de amor, mi madre,
moriré! €615 Bl

Un émor‘al qué puede acceder cualquier Juana o 'Pearo}' Miguel o
ﬁarla.vLa expresion de los sentimientos pusde ser realizada tanto
por el hombre como -y he aquif la gran diferencia’ con  la lirica
culta— por la wmujer. La voz femenina aparece como una voz

importante y profunda, que nos habla de la velhemencia de su deseo!

i18i viniese ahora,
abora que estoy sola! [583 Al
Otra diferencia fundamental entre la lirica culta y la lirica
pepular es el car&cter razonador de la primera. frente al  caracter
emotivo de la segunda. Sirva esta cancidn de Hugo de Urrfes camo

ejemplo de la lirica aristocratica (Aguirre, 58)1

77En nuestro tPnbaJO sxempre cxtaremos entre cor etes el CAlmero
que la cancidén tiens en el Corpus °e ‘ha modernizado lm Ortografia
de los textos ‘citados. L S




Dama de todos bien quista,
e non punto cobdiciada,
v vuestra virtud nes’ conquista,
por ser de ella vos aquista
e por cabo esmerada,
ca seguis sinceridat,
na con fingida semblanza,
& us&is de humanidat,
sin olvidar la bondat,
ni de vos dar esperanza.,

Las contrastes aparecen m&s prefundes  cuando

escuchamos  en.: la

antigua lirica popular un pirﬁpo"

Lasrdifet;nﬁiés;éntrelgnquy_oﬂ( ‘gson,nﬁtdrias.'Por;una
parte, Hugolde Urrie% ;én:él eioéio[ mues£ra a la dama como un ser
inélcanzable, como un prodigio de virtudes  abstractas. Por el
contrario, en la poesia popular el honbre 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
segunde, sencillo.

La métrica "de la poesfa cortesana, bastante coanmpleja, es
siempre regular, con reglas fija en cuanto al numero de sf{labas (o
de acentos), con cowmplicades y  variados juegos de rimas
consonantes. La de la 1lirica popular, que usa mucho 1la rima
asonante, es, en principio, irregular o fluctuante [...1. 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 octasflabe y el hexasilabo, que casualmente son los



predominantes en - “A(Frenk,

1irica

ant 1l1ena  de

érboles;liaé}fiorés;';éé frutaé'y‘ Clas
sualidad y la  fertilidad. He aqui un

ejenplo;

fuente del rosel
la nifla y el donzel.

En:la fuente de agua clara

-con - sus manos lavan la cara.
El'a ella y =lla a &1 . ’

Zllavan la nifla y el donzell. [2]

éor éivE6ﬁ£réﬁio,'En ié lirica aristocréatica hispénicaiéli péisaje
es una "diméésiﬁﬁi prééticamente ausente" (Fremnk, = "Lirica
arisiocrética“).‘

Resumiende, exiéten varias caracteristicas que distinguen a
la lirica culta de la lirica peopular: voz de honbre/presencia
importante de la voz de la mujer; amor atormentado/amor feliz;
métrica regular vy compleja/fluctﬁante y sencilla; caracter
razonador/emotivo; ausencia/presencia importante del paisaje.

Por otra parte, frecusntemente aparecen el caballero y la
dama comoe protagonistas de la cancién medieval popular, pero estos
"personajes, lo mismo que tanto tépicos cortesanos, les darian a
las canciones populares,.para los campesinos y campesinas, cierto
halo de prestigio® (Frenk, "Lirica aristocratica...").

La voz femenina en las cancicnes amorosas no es un  rasgo
exclusivo de la 1lirica hispénica; sino gque aparece como una

caracterfstica comin a diversas tradiciones poéticas y, de hecho,



L . . (S
ha sido considerada como un rasgo arcaizante

: ] .
. Elvira Gangutiz supone que el origen de las canciones

amorosas puestas en boca de mujer se

rementa & una comunidad criente-occidente muy
arcaica! sus orf{genes estan en determinazdos cultos
que aungue nunca tuvieraon accese a  les primeros
rasgos (me refiero al mundo griego) tuvieron una
actividad encrme, gque &l helenismo y el imperic no
hicieron sino avivar, aunque fragmenténdola en mil
matices (Gangutia, 377).

La antigledad de la cancidn amatoria de voz femenina s  un
hecho aceptado. Sin embargo, adn existe polémica en cuanta al
caracter creador de la mujer. Para aigﬁhos como Frings, la nujer
_creadora esta "al comienzo de Lodé poeéia amorosa”  (Frenk, 1985,
30), para octros!

This waman has in primitive world literature a role
imposed upon her by man, answering hinm with the

very words of longing he has suggested to her
(Spitzer, 22).

En la presente investigacidn siempre que se haga referencia.a

la lirica femenina, se comprenderd en el sentide 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 mencidn de 1los coros de mujeres en documentos
eclesiisticos, el protagonismo de la mujer en todos los géneros de
la poesia medieval que quedaban al margen de la lirica tipicamente
trovadoresca (en Francia y Frovenza, la pastorela, el alba, la
chanson de toile y la de la malwmaridada; la cantiga d’amigo en el
Norogste hispénico) conducen a pensar que la cancidn de mujer era
el tipo m&s antiguco de cancién (cfr. Frenk, 1985, 79).

W



actual feminine authorship, much less to  feminine
peformance (women sang and continue to sing
masculing lyrics in all languages, as men sing
feminine ones) (Monrce, 124). .

Nusstro trabajo se compone de cuatro capftulos, en los cuales

se realizé el andlisis de 1los  elementos’ gque * funcionaran como

‘g'Ei“‘prfmera de ellos

explicitas. Los capitules tér@evo;yﬁduahtﬁ se dedican al-"analisis
de la marcas implicitas 'déVkﬁéméé y motivos, y de simbolos,
respectivamente. : : ;/'

En toda esta cuestién.-~es importante recordar que las

canciones pertensecer a una tradicién, esto es, no se pueden aislar

unas cancicnes.-de otras, ya que al efectuar este aislamiento seria

-incompleta nuestra apreciacidn del texto. Por ello, se ha tratado

de completar el estudic de la voz femenina, siempre gque ha sido
rosible, con ejemplos de cancicones similares de voz masculina vy
vaez neutra. También se  incluyen dos apéndices con infarmacién
anesa sobre las canciones amorosas de la voz femenina.

El escasa nimero de estudios sobre la antigua lirica medieval
popular nos condujo a citar reiteradamente trabajos de los mismos
autares.

En general, podemos decir que el estudio de la vozr en las

canciones amorosas de la antigua lirica popular hispanica no ha

finalizado. De nuestra investigacién =2 pueden cbhtener

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 amplien los resultados de nuestro trabajo y se




realice el analisis Integfo' de la voz -en . la lirica  medieval
»
Fopular.

No nos detengamos més. Sélo esperamos gue el lector goce de

£...3 la 1lirica, Cgquel antes [del ser solo
literatura, fue algo mas la flar que
esponténeanente se abre al calor de toda emocidn
(Menéndez Pidal, &4).

11



Capitulo uno

LA vVOzZ

cada mafanra, mi ameor,
coda maffana. 1699}

En laS';ancionesVdé la antigua lirica popular espafiola, las voces
de hombres y nujeres expresan su sentir. y sus vivencias!: el amor,
Ve} deseﬁ, la burla, etc... También se escucha la voz de nadie Yy dé
todos, que narra alguna situacién concreta o que resume en  su
ctanto la ensefanza de la experienqia. Cancicnes que nos dejan ofr
el murnulleo de agquells rutine E;tidiaﬁa a el grito alegre de las
fiestas & través de sus prﬁtagdﬁistas. Pero ga gquidnes pertenscen
las veces de la cancién? ¢Es una mujer o un hombre gquien expresa
sus sentimientos? gQuién ﬁarra "Hilo d'oro mana /. la fontana, /
hilo d'oro mana" 7 o équién‘sentencia que "FPorgue duerme sola el
agua / amanece helada"?

Es necesarico, para comprender-a Yavoz

fémenina, trazar un
panorama general de la voces en las cah;iqﬁeék,amorosas de la
antigua lirica popular hispénica. .

El concepto de voz nos remite; enk primera instancia, al
mabla, & la enunciacidn., La existenciz bde la ‘"vaoz" en las
canciones liricas populares afitma la’présencia de un sujeto que
habla, que se expresa, que construye el discurse, es decir, de un

sujeto enunciadaor.



idb “definido  por

tlb iﬁtratextual

como e

lenunc

‘con-el "pronombre yo;foyﬁosbtibé);

;otokﬁeceptor esta
repraseni%do porrelrﬁvoﬁbmﬁﬁgfgﬁ (o ‘pgsé!féé‘ orruséedeé). Y al
'delotugor, O sea, la entidad que. se kdefiﬁe coma  "de quién se
habla", lo representa él pronombre - &l.  Estas entidades se
denﬁminan inteflocutares (cfr. Beristain, 19385, 168).

En la teorfa de los -actos de “habla, propuesta por las

modernos 1dgicos ingleses, al sujeto que enuncia se le 1llama

locutor vy & quién se dirige el ‘locutor; élocutario.;Por ultimo, se

define como delocutor a  la ~entida ,SE,AHab;aW Ccfr.

Berist&in, 1985, 163).

Comprendemos "discurso” como “la realizacién de la lengua en las
expresiones durante la comunicacidn"” (BReristéain, 1585, 182).

2 Helena Beristéain dice que &l sujeto enunciador cumple "un  papel
semejante a1 de los embragues -shifters— (capaces de hacer
referencia al proceso de la enunciacidn con sus protagonistas!
emisor y receptor, y al procese de lo enunciado  con sus
protagonistas: los personajes), ya que & su través pasan, desde el
contexto, las determinaciones biclégicas, psiquicas, sociales,
artisticas y, en general, histdrico~culturales, que se manifiestan
conm tesxta" (Beristéin, 43~43) |

-



«vt1c1pnnte de lm ,enunciaéién estd representade

‘por Qﬁbﬁronombré pevsonal, que es--la Categoria gramatical sobre la
cual mele Echunlste ha hecho un interesante andlisis, Este autor
define E los prononbres personales como  las  formas 11nguist1Cds
distintas de los dem&s signos de la lengua, porque "no remiten ni
a un concepto nit a un individuo" (cfr, Benveniste, 182).

Desde el punto de vista de Benveniste, asentado. en su  cbra

Problemas de linglifstica general, '"el ' yo es el 1nd1v1du0 que

enuncia la presente instanciai' discurso que’ contxene 1a

-
a2

-17307 0 El“pvonombre ta,

instancia linglifstica yo";(Ban@éhistE‘
que cominmente se unt1ende com ?a d&éénr”sé 7dirigé el
yo, se define como la persana no—yo,iéé deéif el "'ta' como  la
persona no-subjetiva, frente a ia persona subjetiva que ‘'yo!
representa” (Benveniste, 168), entendiéndose la subjetividad "como
la capacidad del locutor de plantearse como sujeto" (Renveniste,
130). De ahi due ta se defina come la persona no-subjetiva, porgque
es exterior al sujeto gque lo enuncia.

For otra parte, el gronanibre é! carece ae la caracteristica

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

"extrae su valor de que e&s n=c=s=rxam=nte pmrte de un discurso

enunciado por yo " (cfr. Benveniste, 180—1--); Y de este modo  es

2 En su estudic Benveniste explica gque "Cuando el individuo 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 individus par la construccien linglistica
particular de que se sirve cuando se enuncia como locutor. As{ los
indicadores yo y tu no pusden existir como signos virtuales, no
existen sing en tantc gue son actualizados en la instancia de
discurso, donde marcan mediante cada una de sus propias instancias
2] procese de apropiacidén por el locutor"  (Benveniste, 13&9
175-176).

14



61 "¢l solo modo*de enuncizcién

proceso de no importa

instancia misma, pudiend

(Benveniste, 176).

pronombres ta y &1
otras palabras, el
en tanto  que es
alternativas, como lé'ha expl}cada_M1gnoqu

En la antigua lirica popul%ﬁ existen diferentes sujetos de lo
enuﬁciado. A menudo, eg un yo Jue se habla & sf mismo, que habla
de sus sentimientos, de sus dudas o de sus experiencias, es decir,
se produce un mondlogo; estrategia discursiva gque pone énfasis en
el emisar, y en donde "son escasas las referencias a la situacién®
y "son frecuentes: las exclamaciones“a. El mondélogo se presenta sin

s ; . ) ;
apdstrofe” o con apﬁstrofes. He aqui un: ejemplo.del primer. tipo!

4 En las cancicones donde habla la primera persona plural, el
sujeto enunciador &s un yo que puede ser inclusive o exclusivo;
esto es, el sujeto gue enuncia puede incluir o excluiyr, segin sea
el caso, & la entidad (t o &é1) & la cuzl se estd dirigiendo.

Continuando con lo Jdicho por Benveniste! "Nosotros" se dice de una
manera cuando es "yo + vosotros", y de otra para "yo + &llos". Son
las formas inclusiva y exclusiva..." (Benveniste, 169), .
5

En las cancianes amoreosas de la voaz femenina existen 150 textos
donde se produce un mondlogo sin apdstrefe, textos que representan
el 41.6% del total (cfr. apéndice A, .

6 En la mayor parte de las cancionss amorosas de voz femenina se
produce un mondlage con apdstrofel son 210 textes, cifra que
repressnta el 52.4 % del total (cfr, apéndice A).



.Ay de me; ;uitadé! x
“liquidn’m af ] :
Que’11ht

El mondlogo con dpﬁstrofe 7maydr parte- .de. . las:

canc 10]185 :‘ﬂU\'\C lddl:(S FIUI‘ i un yD

(yo). ‘se” dirige"a un
alocutnrlo Ltu) que,pueda»oi quejas @ buvlaEB:r 

HEPlddS
Gy duele
,tuy1ern1

establecen
un_ didloge :
B —-Digas, morenz garrida,
e &CUmndo seras mi dmxgmf
Tl mit e e =Cuando'sté flaoridailal peﬁa
- . . d'unx flor morena.=L7031:
En ot us textos se narran acontecimientos, se describen ]

generalxaun 51tuac10nes a través de la tercera persona, que

'c=rncter1&a’al dlscurso narratxvo.

7 Entendencs el ap&strofe como una 'figura de pensamiento que sirve
para ., modificar el . discurso y 7 aumentar su énfasis. Esta
medi ficacidn pusde darse scobre tres elementos! el emisor, cuando
finge ser un di&logoe; el contenido, cuando se realiza un
"paréntesis temdtica";, y en el receptor, "cuande se alude o
interpela explicitamente al auditorio, al interlocutor, al lector,
etc." (cfr. Berist&in, 1928, 71-72). En la antigua lirica popular
sélo encontramos el apéstrafe que alude a2l receptar.

a

S&nchez Romerala explica que "La cancidén lirica tradicional
popular supone casi siempre dos personajes; la cancidén  puranente
narrativa o el mondlago lirice abundan mencos. Sin embargo, més
frecuente que el dialoegd entre dos personas (la  “tencEe" de 1las

cantigas de amigo) es el parlamento de uwuna sola de ellas
dirigiéndose a la otra! pregunténdola, regquebrandcla, insténdela"
(F&nchez Romeralo, 13689, ZE3).



. En la pefia, sobre la pefia
duerme la nifia y suefia. [193

lLa mujer que no mata ni prendes
“tiraxla dende., [17521]

De los ejemplios  ‘anteriores se puede

ﬁdpblah;espaﬁola exisgén“d

enunc iade;; representados por los pronon

notamos la® ausencia del pronombre. iy

~Una de las clasificaciones mas se
basa en los proncmbres de le snunciado es
caracteristico del discurso -lirico; “discurso

&pico, y el tu del dramatico Ccfr. DU , 183 .

A la luz de la clasificaci§h}a§”yps éﬁéb;é antes expuesta,
la variedad de sujetos de lo eﬁugcf;aﬁ‘aué presentan las canciones
populares nos conduciria a defiﬁif la tradicién - poetica popular
coma nNo pura, en tanto que utiliza en lo enunciado dos pronombres
(yo'y 8l). Sin embargo, atendiende a la opinidén de Kayser, dentro
de la lirica existen diferentes actitudes! aquella denominada
auténticamente lirica, enunciada por un yo: otra "m&s dram&tica",
como &1 di&leogo o el apéstrofe, "donde la objetividad se convierte
en un tﬁ", y, por Gltime, una actitud en cierte mode épica! "el yo

est& frente a un ella, frente & un ente, lo capta y lo expresa”, o

sea, se habla de uwun élV actitudes que designan la tres
posibilidadss "fundamentales de la existencia humana" (Kayser,
4339) .

La oposicidn establecida por Benveniste  manrca  que los

pranonbres yo/ tu posesn la caracteristica de persona, mientras gque

él es la no-perscna. Este postulado nos » @ - distinguir dos



grupes de canciohes con base en los pronombres de  lo enunciado:
aquellas en que el pro,nomt‘\fe‘ es. un yo, a las que denominamos
personales (como ";Ay:dekmi; Euitada!"), y aguellas en el que
proncrbre es un él, a las que -llamamas impersonales (como "En  la
pefia, sobre la péﬁa...").

El presente estudic . se  limita al anilisis de las cancicnes
personales de la voz femenina, ya que esta voz es el rasgo
distintive més interesanﬁe de la‘éntigua livica popular hispanica
frente a la lirica culta, por ella trabajar las cancioneé'-de
vaces masculina  y neutra personales desborda- el objeto e
estudio de esta investigacibn. For otro lado}~gl analisis de las
canciones que muestran un didlegoe tampoco es pertinente, ya que la
existencia de dos sujétos_ de lo enunc iado dificulta el
estaklecimiento de las marcas caracteristicas de una voz. Las
canciomes impersonales no presentan los rasgos necesarios para
la'determina;ién de su génerc, de ahi que tampoco sean objeto de
nuestro trabajo.

S$f incluimes aquellas canciones conformadas por un villancice
(cantar—-ndcleo) y su glosa, donde la voz de la glosa es impersonal

¥ la del villancico personal femenina (vid., infrad.



b

Esquema sobre la voz en las canciones populares, segun el
sujeto enunciador y en el sujeto de lo enunciado.

ENUNCIACION ENUNCIADO
objeto de estudio
[ con apdstrofe
yo monélogo
PERSONAL sin apbstrafe
l didlogo
Yo { ta
PERSONAL no hay
él narracioéon
IMPERSONAL
L generalizacién

La antigua livica popular espafiola muestra un gran caudal @ de
temas, origivados en las fuentes més variadas. Sin embargo, el
tema mas universal del villancico 'es el amoraso,- con sus mil
variaciones y matives..." (Sa&nchez Romerale, 1969, 55). Por ello,
nuestro estudic sobre la voz se kasa en el analisis de las
canciones femeninas de tema amoroso.

Fera, gocdmo podemos saber en boca de quién esté&n puestas las
canciones amcrosas?. Buscamos elementos que pudieran constituir
una marca, en otras palabras, elementos gue nos permitieran
especificar el géﬁero de la voz de la cancidn.

Un gjempleo de marca lo percibimos en las designaciones  para

el ser amado (hombre o mujer, dependiendo de la voz).  En los
-textos, la voz nos  habla  del "buen amigo", "caballero",
"pastorcico”, "morena" o "pastorcica". También aparecen nombres

propios, como Juan, Pedro, Minguillo o Maria, Catalina y Juana.
Todas estos sustantivos;: cuyo género estd determinado, constituyen

una marca. No obstante, en otras canciones, se nonbra al ser amado



. ‘ 9 ) ,
con designaciones anbiguas, - como “amor'. o "amores'”, '"mis ojos" o

"alma mia; en . designacicnes que. son empleadas tanto por la

mujer como bof'el'hombre y que, por lo tanto, no funcionan como
marca.
kh'lés palabras,que en la cancién  presentan  explicito su
género, las‘denominamos marcas textuales o explicitas; marcas que
hemos dividido en tres grandes grupos. En primer  lugar, situamos
aguellos textos en las que el género  del locutor se halla
determinado:
Aunque s?y m?renxca y prieta,
g mi que se me da? .
Que amor tengo que me servira. [1301
Say enamorado,
noe diré de quien:

all& miran ojos
a do quieren bien. [E6EB]

Un segunda grupo lo constituyen aquellos casos donde aparece

explicito el género del alocutariolo:

’ Caballero, queraisme dejar
que me diran mal. L4 A]

Q
Morenica, no desprecies
tu color morena
que ésa es la color buena. [145 R3]
Y, finalmente, los textos en los que se explicita el género.
9 Sé&nchez Romeralo dice que "Mis amores o amores [...] eran formas

usuales en la lengua de les siglos XVI y XVI1 para exxpresar, por
metonimia, el chjeto amado" (S&nchez Romeralo, 1974, 524),

10 Sélo se ha considerado como marca de alocutarioco aquellas
canciones donde se apostrofa al ser amado, o sea, para las
‘canciones de voz femenina =1 gé&nero del alocutario es masculino y
viceversa.



del delocutor definen un tercer grupo!

Fue & la ciudad mi morena:
81 me guerrd cuando vuelva? [2583]

ifAy, . triste de mi ventura!l

qu'el vaquero
me huye porgue le quiero. GQSJ

De la combinacidn de estos tipos de marcas,  resultan

grupos de canciones

presentes en la voz femenina y en  la

masculina: 1) el locutor + 21 alocutario estén determinados:

2) el locutor + el

Debido a que las canciones estudiadas son parte de una

tradicidén que

Queredme bien, caballero,
casada say, aungue no quiero. [2861]

vEl amor de Minguilla, jhuy ah!,

que a mi muerto me tiene,
que a mi muerto me ha. [265]

delocutor tienen género explicité:

Soy garridilla [y nol plerdo sazén
por malmaridada:

tengo marido en wmi corazdn
que a mi agrada. [2351

Por vos, gentil sefiora,
yo soy venido aquf!
ihabed compasidn de mi! [3561]

se descubre en un repertorio de formas y maneras, y
también en un legado tradicional de temas
motivos liricos scobre los cuales el cantor levanta
su poesfa (Sanchez Romeralo, 1969, 55).

Gracias a esto,

los 'textos "con marcas’ explicitas Sirvieron

dos

voz

cowo base para la clasificacién de' aquéllos  "sin ‘marca. . textual,




Estos rasgos quet*se determinan por el contexto los llamamos marcas:

coﬂtex!uales. He aquf un ejemplo!

vVanse mig amores,
quiérenme dejar;
aungque soy morena,
no soy de olvidar. 5301

En el . texto sakemos quién es el sujeto gue habla, por la
existencia de una marca explicita! morena. Ademas, hbay en la
cancién una marca contextual! el motivo "Vénse mis amores" (vid

infra, p. 48). Ahora examinemos una cancién sin marca explicita:

V3o-se meus amores

a partes dalém!

quem me darad novas

de todo meu bem? [§26]

La reiteracién del motiveo "Véanse mis amores”" que, como ya
sabemos, es enunciado por la voz femenina &n la cancién 530, nos
sefala que la cancidn 126 estd puesta en boca de mujer. La
determinacién de la marcas contextuales se verd con detenimiento
mé&s adelante.

A los rasgos que funcionan como marcas contextuales, los
hemos clasificado &n dos grandes apartados: marcas contextuales de
temas y mativos, y marcas contextuales de simbolo.

En relacién con el andlisis de las marcas, aparece una
cargcteristica fundamental de las canciones de la antigua 1lirica
popular hispéanica: la omnipresencia de la madre. Acerca de ello,

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

desde las jarchas hasta la lirica actual, pasando
por las cantigas d’amtigo y los villancicos, se ha
convertido en muchos de éstos en un cliché



desprovisto de sxgnxflcac16n,wpor algo deEiS?'Lppé
‘que no habia canczbn "51n nxﬁa» Yy madre“"(Frenk,
1984a, 91) -

En ocasiones, en los  materiales. estudiados, la  madre. parece
transformarse en  un personaje real, por ejemplo, en las canciones
donde la nifia. &5 ebligada a realizar alguna labor

CEnviame mi madre

(<por agua sola: :
imirad a qué hora! [315 Al

8in embargo, en un gran ndmero de canciones amatorias el
'aposttéfap"afla madre aparece como un ctliché; lugar comin gue es
compartido por la vez femenina y por la voz magtulina, como se ve

en los siguientes ejemplos: -~

UDBvM3dre que a mf crié
mucho me quiso y mal me guardd:
' : a los pies de mi cama los canes até,
atdlos ella, desatélos yo,
metiera, madre, al mi lindo amor.
No seré yo fraila. (2131

Madre, una mozuela

que en amores me hablé
ipiérdala su madre!

y hallé&asemnela yo ! [2603]

For . lo antes expuesto, no podemos considerar que la
interpelaci®n a la madre sea un elemento distintivo de la voz, o
sea, UNa marca.

x#iste un grupo de canciones donde, a pesar de los elementos
encontrados, no se sabe qué voz habla, si hombre o mujer, ya que

estos sirven indiferentemente para la voz femenina y para la

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



designamos . como neutros:

No puedo, mi alma,
no puedo, mi vida. [4771

De mi amor querria saber -
si-me quiere bien.: {2381

Yo se & quién’
de amores le fue muy bxen'
yo s& a cudl .

de amores le fue muy mal E717 B]

A partir de los  ejemplos, sabemos que én; las ' canciones
amatorias de voz neutra aparecen actitudes 'y sentimientos comunes
a la voz femenina y a la voz masculina; de ahi el occultamiento del
Jénero de la voz.

Hasta ahora bemos hablado de diferentgs elementos, como el
sujeto snunciador, el sujeto de lo enunciado y las distintas
marcas que hacen posible nuestra clasificacién., FPara finalizar
esta primera exposicidn, analizaremos la voz en las canciones
amorésas compuestas por un villancico (cantar-nitcleo o estribillo)
y su glosa.

Damaso Alonso ha considerado al villancico como “el nucleo
lirico popular en la tradicién hispénica" (Frenk, 1978, 267).
Estos villancices, muchas veces, han servido como base para una
glosa culta o popular. Fara los objetivos de nuestra
investigacidn, sblo es pertinente el anailisis de 1las “"glosas"
populares.

La "glosa" popular es el término gque utilizamos para designar
al conjunto de estrofas de tipo popular que acompafian al

villancico y que rematan con una repeticidn parcial o total de



éste]]; ”élabra glosa no es la idénea para definir

esta estrofa o strofas; sin embargo, aun - hoy esta

palabré_és t - los estgdiosos, a falta de una  mejor

nor exxsten 140 VllldnClCDS 'Téoﬁﬁ :

plxca Mdrg1t Frenk“

“Las glosas populares pueden dividirse en dos
grandes grupos: 1) las que constituyen una version
ampliada del villancico, y 2) las que constituyen,
frente a é&ste, una entidad aparte. Lo que llamo
“version ampliada del villancico" surge, ya por un
despliegue de éste, cuyos elementos se repiten vy
amplian, uno tras otro, ya por un desarrollo gque

parte por 1lo general del primer verso del
villancico. En ambos casos la glosa nace por un
- crecimiento orgénico del cantar-nucleo. Puede
hablarse, en cambio, de "entidad aparte" cuando se
rompe @) cordédn umbilical, o sea la dependencia

textual. La glosa susle entonces c¢olocarse en el
mismo nivel que el wvillancice y complensentarlo
prolagandolo o "dialeogando” con &1, o bien puede
enfrentar al villancico una narracidn que lo
explique (Frenk, 1978, 274-275).

La relacidén entre el villancico y la glosa, desde el punto de
vista de la voz, no es sienpre. uniforme. En las canciones
dnall~ada5 dxstxnguxmos dos cascos! e&n el primero, la voz del

v111anc1co y de la glosa es la misma (éste es el m&s abundante:

';;ppes); en el segundo, la voz es distinta (45 canciones).

1 Se piensa que en las fiestas medievales el villancico era
cantado por todos los asistentes, en tanto que la glosa era
entonada por uno o m&ds solistas. A veces, el coro intervenia
cantando una parte del villancico entre verso y verso de la
estrofa (cfr. Frenk, 1924a, 399).

12 Sen, en realidad, 147 glosas; pero hemas excluido de nuestros

materiales a las siete que tienen un didlogo, ya que su estudio no
cabe dentro de los objetives de nuestro trabajo.



Veamnos un ejempld de este Ultimo caso!

No.me las ensefies més,
que me mataras.

Estébase la monia

en el monesterio

sus teticas hklancas

de s el velo negro.
Mas, )

que me mataras. L3751

Cuando hay discrepancia de voz entre villancico 'y glosa

dan las siguientes combinaciones!

femenina o masculina. Son 22 canciones de este tipo

glosa es impersonal.

a) La voz del villancico es "neutra", y la de 1la glosa

. b)Y La voz del

13

Encara que non te lo dige
- A
bien me podres entender.

Por vos, senyora lugana .
fago jo esta girada... [338]

villancico es femenina o masculina y la de

En este apartado hay cinco cancioneslA:

Caballero, queriisme dejar,
que me diran mal.

i0, que mafianica mafana,
la mafana de San juan,
cuands la nifa y el caballero
ambos se iban a bafar!
Que me dirvéan mal.

13

14
Bl

se

la

Véase las canciones con glosa de voz femenina: 131, 294, 302 C,
306, 382, 480, 496, 498, 519 B, €46 B, 686, 1645 B; con. glosa
voz masculinal 127,

285, TO4 C, 309 B, 442, 478, 481, 591, 675

Con villancico femenino: 8, 1682; con villancico masculino:

375 B.

de

B.

16



.~ .. caballero, queraisme dejar,
Tooquel me diran nal. (4 Bl

délfvillancico es impersonal y la de la. glosa es
15

femenina o ma na. Hay siete textos

La sierra es alta
y &spera de subir;
1 .

os. cafios corren agua
y dan en el toronjil

Madre, la mi madre,

del cuerpo atidn garvido,
por aguella sierva

de aquel lomo erguido
iba una mafana

el mi lindo amigo;
llaméle con mi toca

y con mis dedos cinco.
Los cafios corren agua

y dan en el toronjil.
................. [72 D1

En este apartado hallamos tres canciones donde cambia 1la
relacién entre el villancico y la glosa, porque el primero ya no
funciona como cantar ndcleo, sino como apéndice de la serie de-
estrofas que forman una narvacidén independiente; por 1o tanto,
estas estrofas no son una glosa, en el sentido que le hemos dado
en el trabajo (cfr. Frenk, 1978, 2307). Sin embargo, decidimos

. ; : 16
considerar a estos conjuntos de estrofas narrativas como glosas,

con el fin de wunificar. nuestro criterio Yy aclarar la
clasificacidn. Las cancicnes son "So ell encina" 313, "Nifia vy
15

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

& Segln la hipdtesis de Margit Frenk estas composicicones ("So ell
encina..." [3131, "Nifla y vifia, peral vy habar" £314 [opB)
pertenecerian, en realidad, a un género medieval poco documentado,
a saber, los romances—villancicos (cfr. Frenk, 1984c).

)
~



vifia, peral y habar® 314 C y "Junco menudo, junco, / Junco menudo!

304 D. Sirva esta Gltima de ejemplo!l

Junco menude, junco,
junco menudo.

Nuevas han traidas

dela ciudad de Granada

que se case ctada wno

con la que mas amaba!

no haré yo, triste mezqguine,

que la mia ya's casada.
Junco menudo.

Nuevas han traidas

de la ciudad de Sivilla

que se case cada uno

con la que mas servial

no haré yo, triste mezquino,
que ya's casada la mia.
Junco menudo., [304 DI

En los tres apartados 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 gleosal), ella

serd la que determine el género de la cancidn!

"Gentil caballero,

dédesme hora un beso!
siquiera por el dafo
Jue me habéis hecho"

Venia el caballero,

venia de Sevilla,

an huerta de monjas

limones cogia,

y la prioresa

prenda le pedfa!

"sigquievra por el dafo

que me habéis hecho". [16821

Larvoz del villancico queda determinada por el morfema de
género -masculino de la palabra "caballero". Por lo tanto, esta

cancién se tonsidera femenina. En este caso, la glosa da la

h
2]



informacién acercd del hecho. sucedid SéQi;lé,iyfaexplica de

duién es la amorosa péticiéﬁ contenida-en el villancico.
‘d) La voz del villaﬁc co estéﬂﬁétebmihada y.la de la glosa,

también, pero la de éstéﬁes'delfgéhéro apuesta. Hay- una cancién:

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

‘Mi ‘madre, por me dar placer,
falcager rosas me envia;
‘moros. andan s saltear
y & mi llévanme cautiva.
Sus amores dan pena a mi vida.

[Moros andan a saltear
y a mf 1llévarmme cautiva,l]
el moro que me prendiera
allende la mar me envia.
Sus amores dan pena a mi vida.

LEl moro que me prendiera
allende la mar me envial
Lloraba cuando lo supo
un amigo que yo habia.

Sus amores dan pena a mi vida.

Lloraba cuando lo supe
un amigo que yo habia;
con el gran dolor que siente

estas palabras decia!

"Sus amores dan pena a mi vida." {497 8117

Asimismo, incluimos dentro del grupo de canciones donde
existe discordancia de voz a aguellas en las que la wvoz es
indeterminada tanto en el villancico como en la glosa. Ambos
difieren en los pronombres de 1lo enunctiado! en tanto gques el

villancice es enunciado por un yo, en la glosa se habla de un él

17 En esta cancidn vemos que la discordancia de voces entre la
glosa y el villancico es resuelta de una ingeniosa manerat el
villancico no s mas que el lamento del amigo de 1la protagonista
de la glosa. El misterio de la cancidn no es, pues, resuelto sino
hasta el final. Este es un hermoso ejemplo. Cfr. "Quién m'aora'ca
mi sayo" [6] y "Gentil caballerco" L[16321.

23




©, viceversa. Seguin Benveniste (vid. supgpra), el pronombre él se
opone al yo por su caracteristica de no-persona, por ello decimos
que se enfrenta la voz indeterminada personal neutra a la voz
indeterminada impersonal. Existen dos tipos!

1) La vaz del villancico es neutra personal y la voz de 1la

: . . 18
glosa es impersonal (tres canciones) ¢

No puedo apartarme
de los amores, madre,
ino puedo apartarme!

Mar{a y Rodrige

arman un castillo.
................... [247 Bl

2) La voz del villancico o5 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. L3111

El cambio de voz que se da entre el villancico y la glosa se-
rzlaciona estrechanente con el tipo de é;ta (segun la
clasificacidén de Margit Frenk); si la glosa es "entidad aparte®,
el cambio de voz surge con mas frecuencia (treinta y cinco
canciones) que si .es . "versién ampliada del villancico" (once

. 19
canciones)

18 Las otras canciones son! § B, 463.

19 En las canciones personales amorosas los textos que poseen una
glosa "versidon ampliada del villancico" son! 127, 191, 255, 294,
209 B, 338, 442, 273 B, 675 B, 686, 1645 B. Y los textos que
tienen glosas "entidad aparte"! 4 B, 5B, 6, 8, 16 B, 72 D, @6,



En esta cuestidén es importante destacar la posibilidad de que
muchas de las glosas se hayan conservade en estado fragmentario
(cfr. Frenk, 1334a, 94), y por elle, Jjustamente hoy algunas de
ellas guardan un halo misteriosc que no permite aclarar el porqué
existe el cambio de voz.

Las cancionequue hemos analizadoe se caracterizan por ser

hetercgéneas, en términos de la relacidn de la voz entre el
villancico y la glosa; existen textos, donde la determinacién de
1; voz no es clara; esta minoria de, canciones es la que nos
muestra los mas recdnditos recovecos de la lirica popular, ya que
parecen sencillas a simple vista, pero se llenan de nuevos
significados a medida que nos sumeréimos en ellas.

A estas _canciones, donde _ aparece la dificultad para
determninar—la - voz, las llamames cancioﬁes—problema, ya que en cada
uno de los textos se presentan algin o glgunos elementos qué no
permiten_nga,;awdeterminaciénfde-la voz sea clara, come en la
mayor pérte—de-405pcasos.

He aqui un texto donde el villancico y la glosa estéan

) disociados tematicamente 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.

. Sus camisas, madre,

' Viles, y no me valen. [526 Bl

247 B, 273 A, 287 B, 302 C,_204.C, 304 D, 306, 303 €, 311, 313,
" 214°C, 275 B, 392, 463, 473, 430, 421, 487 A, 437 B, 496,497 B, -
498, 619 B, 536 B, 531, €46 B, 1684 C, 16&2.
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‘El -~ wvillancico, por su tema, pertenece a las cantigas
marineras, canciones afianzadas en 1la tradicidén del noroeste
espafiol, y cnincide en espivitu y, parcialmente, en texto con una

cantiga de amigso (cfr. Frenk, 1884a, 21-322 y Frenk, 1954b, 55-56)!

Vi su, mia madr', andar
as barcas e-no mar,
[ © moiro-me d'amor.
- . E non achei i
. Lol que por meu mal vi,
® moiro-me d'amor.

.
Ademég, supohemoé que en el villancico la voz es femenina, porque
es la mujer quien siempyre habla de la,partida del amado, ya sea
que éste pa$ta por tierva, o se haga % la mar (Ccfr. "vanse mis
amores", p.42). En cambic en la gl%sa -aparece  "mozuelas", un
vocablo usads solamente por la voz ma%culina (cfr. 116, 260, €89,
v

171€, vy 1719?:una mavca. La ruptura Lémapica posib}emente se deba,
com> lo senaln Margit Frenk (Frenk, 1978 302), a la contaminacidn
de dos textos diferentes, o quxvd al vestado fragmentario de la
glosa: si hubxera continuado, sabriamog qué secreta razén une a
los barcos cen las mozuelas.

Otro  poema gue nos conduce hacia el problema  de la
determinacidn de la voz es la cancién:273 A y su variante 273 B;
en anbas, el villancico puede considevarse de voz femeniﬁa, sin
embargo, wna glosa tiene vdz femeni%a{ y la otra tiene glosa

masculina’
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Ferdida traige la color!

todos me dicen que lo hé  de amor.
Viniendo de la romeria

encontré a mi buén amor)

pidiérame tres besicos,

luego perdi mi color.

Dicen a mi que lo hé de amor.

e e e e e, 273 Al

Perdida tefiyo la color!
dice mifiya mayre que lo he d'amor.

La color tefiyo perdida
por una descofiyocida;

En la lirica p&pular, la pérdida del color de la cara parece
carac;evistica propia de la mujer (vid € éb; no obstante, en la
segunda versidn el villancicoe aparece dicha por Qn hombre . Estamncs
ante una aparente contradiccién, pero seria pﬁsible pensar que la
glosa masculina, al parecer una glosa iardia, del sigla  XVI,
causaria gracia al paklico por utilizar un tépico femenino.

Si observamos la primera glosa, hallamos gque no existe en
ella ninguna marca gramatical determinante de la voz. Por su tema,

sabemos que es una cancidn de romeria; canciones donde la mayoria

de las veces es la mujer guien encuentra al ser amado (cfr, CBIQ).

Debido a esto dUltimo, la cancidn ha sido considerada de voz
femenina.

En el siguiente texto, 1la voz del villancica puede
considerarse como masculina, en tanto que la wvoz de la giusa,

genéricamente determinada, se presenta como femenina:

Aqui no hay sino ver y desear,
aqui no veo
sino morir con deseo.

D]
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Madre, un escudeva

que estaba en esta baila

a cada vuelta

aslame de la manda;

yo, como soy bonica,

tenfaselo en nada. (287 B 1]
En el villancico no hay una marca gramatical que determine la
voz. Sin embargo, el tema del desen insatisfecho remite = la
lirica culta, donde aparece el hombre que "desea" sin satisfacer
su anhelo. Asi lo vemos en los textos citados por Margit Frenk

(Frenk, 1986, 131) en la seccidn Correspondencias de la cancidn

272 AL

Bien veo que fago mal,
donzella, en vos amar,
mas non fuedo facer &l
sinon ver & desear"

Gentil dama, non se gana

otro Bien en vos mirvar,
sing ver y desear.

Cual  vaz determina a la cancién? Fodriamos pensar gqus el
villancico es la queja del escuderc ante el desprecio g= 1la
muchacha. De ser asi, perteneceria €sta al mismo caso de "Aguella
mora garrida..." 437 B (vid supra). Sin ewmbargo, la 9glosa oz la
cancidn que nos ocupa nunca resuelve el dilema de la voz, mientras
que en "Agquella mora garrida..‘“'queda explicito que el villancica

es la gqueja del amigo.

El problema de la determinacién de la voz también

Z

aparece en la siguiente cancidn:

Que no me desnudéis,
amores de mi vida,

que N me desnudéis,

que yo me iré en camisa.




~Entrastes, mi sefora,

en el huerto ajeno,

cogistes tres pericas

del peral del mnedio!

dejaredes la prenda

de amor verdadero.

~-Que no me desnudéis

Cque yo me iré en camisal (1664 C)

.Suponemos que £l villancico es de mujer, ya que casi sieﬁpre
es ésta la que rechaza las propuestas del tombre (ver 16684 A, 1664
B). En este caso, confirmames nuestra interpretacidn com la glosa,
que explica la situacidn donde se hallan los personajes.  Sin
embargo, no aparece en la glosa un elemento formaxl que enlace vy,
por lo tanto, resuelva la discordancia de la voz.

Muy interesante resulta el caso de la siguients cancisn!

jQuién m'aocva'cd mi sayo,
cuitado!
iQuign m'acra'cd mi sayo!

El mozo y la moza

van en romeria,

témales la nache

'n aquella montina.
iCuitadn!

iQuign m'acra'cad mi sayol

Témales la noche
'n aquella montina;
la moza cantaba,
el mozo decia!
"iCuitadn! ’
jQuién m'aora'cd mi sayot” [6&1

El texto presenta varios problemas. Desde el punto de vista
semantice, el estribille no gqueda clare. Margit Fremk hizo un
estudioc  de esta cancidn, donde describe tres posibles

interpretacionés del significado del wvillancico. La primera,



"aQuiéﬁ me ahoraca mi sayo?ﬁ que significa"ituxen me ha roto el
sayo. 7') la segunda interpretacidn ' jQuien me diera ahora acad mi
saya. ..y la tevceral! jQuién me quita acd wmi sa&o!'. Sin
embarge, nlnguna de estas tres v=rsxones puede darse come  segura,
ya Qque N EAxsten sufxcxentus pruebas para optar por wna o por
otra (cfr. Frenk, 1373, 212-220).

Desde el punto de vista de la voz, tanbién es compleja la
cancidn. El Qillancica tendria una marca textual! ‘“cuitado", por
1o cual deberiaﬁos afirmar que la voz es masculina vy, asi,
clasificarlo en el apartade "b" (villancico masculino o femenino

. }
comn glnsa‘imperéonal). Perc, si se realiza una lectura detenida se
observa que, segun la gloéa, el villaﬁ&icm es dicho por amnbos
peErsonNajes! “1; maza cantaba, / el mozé»decia:...". De manera que

. l
. H

Yeuitado" no puede ser utilizado como juna marca. Este hechonos
t

i
. . i :

lleva a pensar gue entre el villancicoly la glwsa, se ha producido
i
. . b

una ruptura tematica. # B -

i . )

La discciacidén entre las estvofasa y el wvillancico,  supone

Frenk, puede no deberse al estado fra%mentario de la glosa, "sino
que  ajuéllas y éste pueden provenir  de  cantares totalmente
distintos y sélo haberse asociada por una de esas
"cantaminaciones" tan frecuentes en la literatura folklorica. La
semejanza de la masica pudo haber basiadm para reunir los dos
textos dispares en una sola y falsa unidad" (Frenk, 1978, 220).

Em sintesis, podemos .establece}, al final del presente
capitula, que! primera, de acuer&o con la tecria de Benveniste
hemas establecido la oposicidn entre canciones personales (yo) e
impersonales (61D segqun el suaeto du ;10 enuncxado Segunda, se

realizd la diferenciacidon de 105 elementua_ que constituyen las




marcas, diferenciacién de la que resultan! marcas  textuales

(palabras que tienen explicito &1 génerc en el textao)d, vy mércés
contextuales (rasgos determinados genéricamente por el  contextod.
Y, por daltimo, de acuerdo con las marcas, la Jdistincidén de las
voces! femenina, masculina y neutra (indeterminada).

Pasaremds ahora al analisis de la voz femenina, el cual se
realizard, para mayor claridad, en el siguiente orden) primero,
anaiizaremos las marcas textuales y sus combinaciones; luego, las
marcas contextuales de temas y motivos y, finalmente, las marcas

contextuales que consisten en un simbolo.

=
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Capitulo dos

LAS MARCAS TEXTUALES

. Gue ren dermiré eela, non
o sola y ein amor. [1oW)

La lirica popular le da voz a la mujer, una voz que “"expresa una
. .

serie de actitudgs que a la luz de las leyes y las normas que

rigen a la sociedad de entonces, resultan andmalas o incluse

’ [
francamente subversivas" (Frenk, "Lir@ca aristocratica. .. "),

o d
La voz' femenina, en el ambitd amorose, nos revela los
. |

sentimientos de la muje;; algunas vecés, la escuchamos como  mudos
!
testigos, hablar de sus deseos o sus éenas; otras, el encjo y la
. i
ira llenan sus palabras por el dolor @e un engaflo o un  desencanto
1 .
cuyas causas son la actitud del amanté. En las canciones de amor
habla una mujer sencilla, concreta! uLa mujer, joven o maduﬁa, que
desde su mundo interior nos deja asomarnos a su entorno. Tomemos
algunos textos ejemplificadores de lo anterior. Cuando el deseo

invade a la mujer la hace exclamar!

iAires,wolal,
i Que me.abrasa'eq amores toda! [269]

Otras veces, el amar se convierte en un picaro juego!

Porque te besé, carillo,
me rifid mi wadre a mi!
itorna el beso que te dit L1684 Al

[
Lo



Escuchamas en un gran namero‘ de ‘canciones ‘a la muchacha gue

expresa su voluntad!

No quierc ser casada,
[sinol libre enamorada. [216]

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

lamenta su infelicidad!

Soy garvidica y vivo penada
por ser malcasada, C[2301]

La muchacha encjada por alguna triste experiencia en el amor

afivrma’

A nadie quiero querer,
. ni Jquierso querida ser. [745]

En las antericres canciones de voz femenina ocimcos a distintas
mujeres: muchas veces, a la joven soltera que se inicia al amor
(ejemplas 269, 1624 A y 745); otras a la mujer casada que lamenta
su suerte (canciones 216 y 220),

Vale la pena detenernos a analizar la  importancla de que
exista la voz de la muchacha soltera en la antigua -11vica popular.

En la sociedad medieval, la mujer estaba ‘sujeta a ciertas normas,

como dice Margit Frenlk: o

En &l senco de la familia las mujeres solteras
estaban supeditadas al padre; las casadas, al
marido. La mujer casada gozaba de mas estima que la
soltera, la cual, a diferencia de la viuda, de
Ningin modo podia vivir sinun honbre al  lado; si
lo hacia, se la consideraba wmujer no  honrada
(Frenk, "Sobvre las canciones femeninas de la  Edad
Media espaficla").




De acuerdo con lo anterior, la myjer soltera, en particular,
era {soﬁetida a una -rigida-:vigilancia sccial, realidad que
contrasﬁa con la libertad gozada por la muchacha en la antigua
lirica. LEstamos frente a una Eontradiccidn? Si, pero &qué me jor
remedio para sopnvtav\la realidad a la gue estaba expuesta la
mujer qué_cantar canciones donde sus suefios podian realizarse?I

Reconocemos la voz femenina por medio de diversas marcas! las
explicitéﬁ.o textuales, y las implicitas o contextuales.

No ﬁay qﬁe olvidar, como mencionamos antes, que en nuestro
estudio ﬁqs hemos centrado en las canciones de voz femenina de
tema amoroso y 5510 en aquellas cuyo sujets de lo enunciado es el
yo. Por '2llo, las conclusiomes & las pue lleguemos no pueden ser

general izadas: & todas las canciones d% la antigua 1lirica popular
i
;,

hispanica.

. b
Las marcas textuales, halladas gp las canciones de amor de
§
i
- 9. : :
voz femenina, son de tres tipos: 1) las que nos  indican  al
. = 3 o !

locutor! quién habla en la can:ié&; 25 las que seflalan al
alocutario: a quién se dirige el sujﬁkﬁ enqnciador y 3) aquellas
que indican 51 delocutor: sopre quiéH se hakla (cfr.supra, p. 13).
Cuando su génerp es explicito, las diferentes categorias
gramaticales (pronombres, sustantivms; adjetivos o verboides)

funcionan como marcas en las canciones estudiadas.

1 Por 1o que sabemos, la vida de la mujer que pertenscia a la
clases subalternas seria bastante dura, hechéd que contrasta con el
mundo que presentan estas canciones. Dice Lombardi Satviani, a
‘propesito del folklore actual del sur de Italia! “La aspiracidn de
los estratos populares & una vida mencos injusta ha chocado can 1a
realidad del orden social; la realidad ba moldeado la  exigencia
popular, canalizéandola hacia la esfera de lo imaginario, para que
pudiese aceptar [...] esta realidad" (Lombardi Satviani, 125).
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l) La pvxmev marta )seFai; 3a1,11ncutnrifﬁ6F ‘medio  de”

o
paldbra con el género expltcxto (76 canciones)®:

“‘Que non dormiré sola  on
sola y sin amor. L1681

Mariquita me llaman
los arvievos! [
Mariquita me llaman,
voyme con ellos. L1761

Maguera 1 anor nueva,
mal enamoradicta vengo. [2711]

Fapagayos, ruisefiores,

que cantais al alborada,

llevad vueva a mis amores

cémo, espero aqui asentada. (5701

S B iHala, hala, hala, hala,
: gue no estoy para vos guardada.(7101]

, - ‘Ay, mezquxna .
- ~~——~-—v————-que se me hincd un' espinal

i Desdichada, a
que temo quedar prefiada! (16501

2) Muchas veces la voz se dirige a un interlocutor que

PREY

esta

2 Las otras canciones de nuestro corpus gque tienen este tipo

marca son! 120 B, 123, 129, 120, 13}, 132, 133, 134, 136,

de
136,

V37, 133, 139, 140, 141, 142 A, 142 B, 144, 158, 169 A, 169 §,

170, 171, 173, 174 €&, 172, 180, 130 , 190 ¢, 191, 207, 210,
A, 212 B, 214, 215 A, 215.B, 216, 219, 223, 228, 226, =227,
230, 231, 282, 263, 270, 271, & A, 216 B, 317, 320, 475 A,
570, STO,HEVTT ﬂﬁv,-ﬁ z'n, 533 B, 529 A, 589 E, E61, 696,

a57, S5, 1644, 1645 €, 1636,
o

212
2rs,
530,
745,

d En la_ vné maSCH‘lnn_lB_Mavca que indica al locutor es la menos

frecuente! “No RE VErtura

Tyl EE:AJ; "Eoy. zagale: x 5nx_polxdxllo / soy enamorado. y
osd decilldd-L16571;

a1 -

,-MezqQuino yo, / no hé ventura en amores

no



dentra del mismo plaNU flccxonal"éjﬂﬁiéfééazaﬁio; este tipo de

Peceptur ha sido dencmlnndu pLP' Oscar  -Tacca camd destinatario

4

interno ficticio C(cfr! Tacca, 158) 7, En  las canciones de amor

cuando ‘el género del alocutario esta explicito, éste

constituye una marca. Si el sujeto se dirige a un hombre, sakemos

. . . } . 5
entonces que la voz es femenina (y viceversa). Son 72 canciones™
Quitad, el caballero,

los ojos de mi:

no me miréis ansg. ES71]6

Pideme, carillo,

que & ti darte me han,

que en casa del mi padre
mal aborrecido me han., (4721

Dejate, Juan, de burlar, 7
Jue e quiero aquillotrar. £6241

4 Ver también nota ndmerc 2 en el capitulo de la voz.

-1 L . :
Las siguientes canciones poseen este tipo de marca: 4 A, 4

218, 331 A, 331 B, 332, 359, 330, 291 A, 291 B, 3II6, 407, 422,
424, 425, 432, 433, 442, 444, 445, 452, 459, 450, 462 47E. 494,
547, S72, S73, €cd4, 665, €6E, 671, €93, €94, 635, €35, 701, 711,
712, 713, 714, 727, 1662 A, 1663; 16€£7, 1677 A, 1678 B, 1673 C,
1652, 1633 B, 1634 A, 1684 B, 1690, 1691, 1692, 1724, 1728, 1726,
1727, 1728 A, 1722 B, 1728 C, 1729, 1720 A, 1732 A, 1732 &, 1732,

m

’

]

€ Del anadlisis de los sustantives para designar al alocutaric, en
las canciones de amor, se desprende que en el 32% de las canciones
(23 textos) la mujer se dirige a un caballern. Resultado
interesante a la lux de la interaccid&n entre la livica culta y 1la
lirica popular. .

& El vertnm agquillotrar surge del sustantiva "aquellotro,
quillotrn" sustantivo que se emplea co valor  andlog: & la
comtraccidén de "aguello otro” (Corominas, 243).

——— e
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iFuera, fuera, fuera,
el pastorcico i s s et T e
Qu'en &1 campo dormiras, : )
y no conmigo. £713]

Marido, isi queréis algo?, a
que me quiers levantar, [1728 A3°

2) Por ultimo, cuando conccemos el  génere del delocutor,
éste constituye la marca. Si es masculino, entonces quien habla es

una mujer (y viceversa). Este apartado contiene 75 canciGHESB:

Mucho me gquier
el bachiller,
quigrems bien. (1541

Ayer vino un caballero,
mi madre, a m'enamorar;
no 1o puedo yo olvidar, [2821 . R

Cuando le veo al amor, madre,
toda se arrebuslve la mi sangre, [2303]

8 La mayor parte de las canciones de vozr masculina poseen la marca
que sefiala al alocutario! "Morenica, no desprecies la color, / que
la tuya es la mejor® (145 Al; "Abreme, casada, por tu fe; / llueve
menudico, y mojomé" [2413; "{j0h, cudn, mala que scis, mala /  para
mit / §jFor mi mal os conoci!" [€543; "Abrizame, Juana, mas, / que
no son buenos abrazos / cuando no llegan los brazos / &  cruzarse
por detras" [1702). En estos ejemplos aparecen las  actitudes
caracteristicas de la voz masculina: el piropo, la declaracisn vy
la queja.

2 Numeros! 72 D,
187, 183, 201, 2
220 B, 281, 283,
500, 502, 52

563 D, 562 E, 58
€82, 23, 81 1

1734, 1738,

, 194, 185 A, 138 €, 186,
275, 276 A, 276 B, 280 A,
, 322, 491, 493, 496, 493
535




Aquel pastorcico' madre,

gque no vienes
algo tiene en el campa
que le dusle. [5&2 Al

Un beso me dic 21 melero:

a la miel me supo el beso. [1619 B]lo

En‘qoncluéidn, la marca mis frecuente s la que seflala al
locutor; le sigue aquella indicadora del delocutor y, finalmente,
la que ﬁuestra al alocutario.

Delvaﬁalisis de los resultados se desprende gque en la mayor
parte deAlas canciones de amor la mujer se erige com3s centro de su
propic discurso (marca locutor); no asi en la voz masculina, como
vimos en notas (é, 7 y 10), donde la marca mas frecuente es el
alocutér;o; elle nos conduce & afirmaf que gran parte del discurso

i

del hombre gi¥a alrededor de la mujer)

ooy otz

La acumulacidn de estas marcas, groducida en varios de  los
textos estudi%dos, puede ser la repetécién de la misma marca (como
: §
lo vimos en los numercs 168, 176 y 1E50) o una combinacion de
ellas.
Las diferentes combinaciones de las marcas textuales gue se

dan en nuestras cancicnes son!

1

. . . W - L : : ) X .
1) Locutor (marcarg con cursivas) + delocutors i(marcaré con

10 En la vaz masculina existe también un numercsa  grupo  de
canciones cuya marca es el delocutor: "Madre, una mozuela / que en
. amores me habld / jPiérdala su madre, / y hallasemela yo!"  (260];
"Caterina bem prometel / evaméd, comd ela mentet" [£411; "35i la
mozuela no me agrada, / no me aconsejedes nada' [E907.

a4



: . . 2 . . - il
negritas) .. .Este- tiposdescombinaciones-es-el-mas>frecuente =1 =7

LAgora que sé& d'amor
me metéis monja?
Ay Dinms, qué grave cosal

LAgora que sé& Jd'amor
de caballero,
agora me mnetéis monja
en el monesterio?.
iAy Dios, qué grave cosal! [203]

.

Soy garridilla [y nol pierdo sazén
por mal maridada’

tengs marido en mi covrazémn
Jque a mi agrada. [238]

Enemiga le soy, madre,
Cal aquel caballero yo!
imal enemiga la soi  [&31]
2) Locutor (marcaré con curstvas) + alocutarin (marcare con’

s ) . . PR -
negritas), Existen seis canciones de este tipo

Fues que me tienes, Miguel, por esposa,

imirame, Miguel, como soi hermosa! [1221'7
Queredmne bien, caballero:
casada soy, aungue noe quiero. [23I6]
n Numeres: 212, 221, 224, 223, 234, 235, 238 B, 2082 C, 212, 497 B
12 Numeros: 669, 673, €97, 1666.
13

En las canciones de voz masculina, como en las de vez femenina,
se produce una acumulacién de marcas, que puede ser la misma marca
o una combinacidn de ellas. Como vimos en el capitule precedente,
las combinaciones de Locutor + delocutor, Locutor + alocutario, se
presentan tanto en la voz femenina como en la masculina, Existe
una combinacisn diferente gque s61o aparce en la voz masculina!
Alocutarin + delocutor! "Vamonos de aqui, galanes, / gque aqu{ ne
ganam>s nada: / otro se lleva la moza, / nosotros, la noche mala®
[E301. .




No me demandes, carillo,
pues que no te me darén,
que no estoy aborrecida,
ni mis parientes guerran. 7001

Del analisis efectuado de las marcas textuales, se concluye

que la mayor parte de los textos -242 canciones— posee este tipo

de marcas. A pesar de ells, adn gueda un numerosc grupo de

canciones carente de marcas explicitas, canciones que a

continuacidn analizaremos.

£
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Capitulo 2

LAS MARCAS CONTEXTUALES: TEMAS Y MOTIVOS

Yo, mi madre, yo
que la flor de la villa me eo.(120 A}

Las canciones de la antigua lirica popular hispdnica pertenscen &
una colectividad que posee una tradicién pogtico-niusical con  un
cgudal limitado--(cfr. Frénk, 19843 19). En este mismo sentido,
explica Reckert que

s edn dmpersanal traditional verse such as  we  have
been dealtrmg-with, the symbialic motifs are constant
~—and.collect1ve .... (Reckert, 22).

Lta tradicion compartida por las caﬁciones produce  un
incesante y profundo did&logo entre ellas, o dicho de otra manera,
los poemas forman parte de un gran conjunte del gque estos no
pueden ser aislados sin  guedar su significado incompleto. La
tradicidn es la fuente, unica y diversa, donde ya han confluide
varias aguas, de las que surgen continuamente las canciones.

"En los textos analizados aparecen temas y motives comunes,

asaciados & -distintas - situaciones que sefixlan a la voz como

fenenina;—a-los cUdtes henos 1llamado marcas contextuales.

La gran varisdad-de temas-ymativos: nos llevd a organizar’ el

capitule  en_ apartadaos, esto es, a cada  tema o mqt;yqr' le
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covresponde un apartado q@e es. indicado por wun sub£itulo.
"Vanse nig amores"]

La ausencia del hombre podia deterse a la guerra o a su
oficic de marinero o pescador; él debdia hacerse a la mar o partir
por tierra, en tanto que la mujer se quedaba.

La mujer vive intensamente la partida del amado. Algunas
veces, la tristera o la angustia prevalecen en su discursc; otras,
el temor de gque &1 la olvide o el deseo de que se quede. He agqui
dos ejemplos marcados textualmente!

Mi quintado v & 1a guerra!
ruego a Dios que sano vuelva. [525]

Vaseme mi anar,
nuérome por el
—--  Dios lo traiga tiempo
gue me vengue d'él, [83Z2]

Ahora que Se han reunide suficientes elementns, y se conoce

que La—ua_,qu;_mgglgLSUDPe la partida del hombre pertenece a la

i — o

mujer, se--analizardn ajuellas canciones sin marca explicita con el
mismo tema. En los siguientes dos ejemplos, la mujer vive la
partida del amado de distintos modos. For un  lade, lamenta su

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

(sa2)
v Como otros estud105u5—?ﬁrenk, 1984a, 2€) Paula Olinger, ha dicho
que e 185 cantiones-donde se habla de la ausencia, "in which a

lover stands Ly the--sea- longing for a glimpse of the beloved's
returding ship, are common in the tradition not  only because it
Wwas- s-eommon--occlrnenle,_but because it symbolires a universal
feeling® (Olinger, 156-157). En otras palabras, el tema de la
ausencia con sus diferentes—motityos—nos lleva hacia los  tépicos
universales de la poesia.




Si a la guerra mi linda amor
por darme enajos se va,
iay, Dios, cudl me dejara! (5311

Dejaréis, amor, mis tierras,
2 . .
y a la mar os guereis ir!
quedn yo pava morir, [542]
En ocasicones, la mujer anticipa el dolor de la separacidn de
su amante y conoce la fuerza del deseo que la invade, como en esta

cancidn con marca explicital

Anar-se'n vol lo meu sefior;
encara's aci, yo ja lefor., [5211]

La situacidén se reitera en estos dos ejemplos sin marca explicita!

el hombre parte y la mujer se desespera por su ausencial

.- Alcé 1los ojos, miré a la mar,

_ vi a mis amores a la vela andar.
o e ——— -—

AU no son partidos, y tenge deseo!
iqué har& desques haya mar en mnedio!

e —— e s

iOk, mar, oh, mar, si te secasels],
no dieses lugar a que te navegase(s)! [529]

Alcé mis ojos, miré a la mar,
vi a mis amores en galera andar!
de ellos no me querria acordar. [540]

La denominacidén del amante varia en las canciones eamorosas.
Como s& vid en los ejemplos precedentes, &1 puede ser denominada

indi ferentenentes. "amoe® o “amores" (ver arriba, p.20n). Otras

vetes—se noambra. al ser amado con la expresidn "mis ojos”, como en

idn,

a su amanted -



Meluls - ollos- van per lo wmare,
mirando van Fovtugale. [8ZE

La anbigledad de la expresién "mis ojos" establece un juego de
significados en la cancién. “Mis ojos" connota, por un lado al ger
amado y, por otro, a los ojos de la mujer, quien se estad
imaginando ver, a través de los ojos del hombre, PoriLé;l. La
cancidén nos sumerge en un juego de espejos enfrentados, una imagen
refleja a la otra. Scorprendente y Unico es este poema por su  gran
posibilidad de evocacidn 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, quien pide lo
imposible:! el retorno. Asi lo vemos en estos ejemplos sin marca

explicit;?v

Vanse mis amores, madre,
T e lUENgES _tiervas van morar!
: LT Y& o los puedo olvidar.
e 5QuUién me los hard tornar? [5231

Grandes bandos andam na corte!
traga-me Deos o meu bon amore. [524]

VIo-se meus amores,
vEo-se pollo mar;

pois mos levals, &gaoas,

fazey-mos tornar. [S38]

«

En otros casos, la mujer se pregunta quiédn serd el mensajero

que le participe las nuevas de su amor y rompa el silencio de 1la

distancia. He agui-un -ejemplo sin marca textual!

- "JHo-se meus—anores

— 777 T quem me dard novas
de todo meu bem? (5261
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El mar, los marineros, los barcos, recuerdan
incesantemente a la mujer gue su hombre se ha marchado. A veces el
antielo de la unidn con el amante se resume en el desec de la mujer

por hacerse a la mav!

Vaste, amore! .
iquiégn fuese agora el remadorlel!
Amzr, y vaste!
iquién fuere agora el que remase!

Vaste, amore,

en vela latina!
iquién fuese agora el remadorfel

e las de la crespinal

Amor, Yy vaste! .
iquién fuese agora el gque remase! (5503

La sola comtemplacidn de los barcos basta para recordar  la
soledad a la mujer que se lamenta, en esta cancidn sin  marca

splicital

Vi las barcos, madre,
vilos, y no me vale. [5365 Al

Por el contrario, en ocasiones se escucha a la mujer
hablar de la partida del amante en un tono proximo al  rvegocijo,

con desenfado, como en estos ejemplos con marca explicita:

En el barco le vi andar,
ribericas de la mar, [5Z4)

La barca de lo mi amove,
la fariva,

la barca de lo mi amore

Que esta noche partiva. {8351

“El dia de San Juan, festejado en el solsticio de verana, . era

*
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+
la. fiesta impacientemente -esperada. por los enamorados para

\xaiSfrutav de sus amores publicamente. Sin embargo, la partida del

hombre torna el jubilo de la celebracidn en tristeza para la mujer

enamorada, quien sabe que no gozard de los placeres del amor!

Que no cogeré verbena
la mafana de San Juan,

pues mis amores se van., [522 912

Frente a las canciones donde hay escasos elementos para

determinar la voz, en esta cancidn se ha producido la acumulacién

de diversos tdpicos propios de la voz  femenina, a saber: "mis
-
amzres se van", la “"mafana®” (el alba); y wuno de los simbolos
) ) ) 4
caracteristicos de la mujer: "“coger flores"

'La desesperacidn producida por la inmediatez de la larga e

insoportable ausencia del amade se transforma e&n un ruego -

que, sabenos, es de mujer:

iFicade, amor, ficade,
ficade, amor! [546]

El motivo alrededor del cual se agrupan” estas canciones es

“ Sobre la noche de la - fiestd de San - Juan explica Deleite y
Pifiuela, en ... Y-también se divierte el pueblo, gque "Era la noche
de libertad general, en que tods estaba permitido; noche de
alegria, de amor y de aventura, por la cual suspiraba la  juventud
desde muchos meses antes” (Alim, 174).

3 Ver abajo "Alba’ pBG.

i .
4 Cfr. "Coger flores", p: |00,

——— ——
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el "vé&nse mis amores" (Corgus, 241—257)“,partida del ‘ser - amado'

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

"¢D610S mis amores, délos?"
En dlgunos textos conocemos la ausencia del hombre de una
manera indirecta, velada! tan sélo escuchamnos la ansionsa voz de la

mujer abandonada preguntando ddnde estd su amante, como en  este

ejemplo con marca textual:

iD&lo mi morico, ad&la?,
, : Lddlo mi moro? LH201

Y Lo .
En la siguiente cancidn, sin marca textual, fencontvamos dos

elementos reiterados! la pregunta lan ;ada alyaxre Yy la angustia

1
i

de la mujer dnte la ausencia del hombweV

QDalos mis amares, délas?
éDAlos mis ctrnul‘es,".eh'" £519 Al

f

La otra versién sin marca expl & repite en el villancico
]

- m. Y

la pregunta en un tono similar:

¢Déles mis amores, dblos?,
! ¢donde los iré a buscar"

s En la voz masculina hallamos cancicnes en la que €l hombre habla
de su partida!l "Zagaleja la de lo verde, / graciosica en el mirar,
/ quédate a Dios, alma mia, / que mu_vuy d'este lugar” ([5431. E1l
hombre, como la mujer, sabe' que l1a  ausencia puede conllevar la,

mudanza de los sentimientes! "Dime, sefiora, di, / cuando parta
d'esta tievra, / isi te acovdaras de mi?" [563); E1 hombre a su
regreso, algunas veces, debe enfrentar el olvido de su  amada!

"Después que a la mar pasé, / vida mia, jay!, olvidasteme" [85731.
= gfr las canc : , , &34, 535, 647 (marcadas
LeAtUalmente)' s22 B, 523, B27 A, 537 B, 549 A, 549 B (sin marca
textuald., . .



Digasme tu, =1 marinero,

que Dios te guarde de mal,

51 los viste a mis amores,

si los viste alld pasar? [519 Bl

La cercania de este tema con el ‘“vanse mis amores” y la

ausencia de motivos similares en los textos de la vox masculina
confirman gque las canciones 519 A y 819 E pertenescen a la voz

femenina.

"La espera"
El retraso, que provaca la sospecha vy el enojo en la mujer
enamnrada, 5 1la causa de la ausencia momenténea del ser  amado,

Sirvan de ejemplos dos canciones con marca explicita:

1
!

‘ |
' A la queda han tocado
y mi‘bien no viens!
atros nuevos amordgs
me lo detienen. ¢558 cl
3

b
" - . , 'g .. PRTR
Si la noche hace sscura
y tan corto es el .camine

Ledmo no venis}ammgo? [573]
H ' i
La demora del amante a la cita de amor causa la  angustia de
la mujer. En la mayor parte de las canciones sélo se plantea la
situacidn sin llegar a explicarla, es. decir, ésta permansce en

suspense. Por el contrarie, en el siguiente texto, por cierte

7 Encontramos en la voz masculina un ejemplo donde es el
hombrequien pide noticias de su amada! "Romericos, tu gque vienes /
de do mi seflora estd, / las nuevas de ella me da" [S271. Como  se
ve la situacién similar, pero el tone difisre conpletamente.  No
existemi la ansiedad ni la desesperacidn en  la voz masculina,
sino-una trangquila curiosidad.
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unics; se describe con detalle lafrustrada espera de la mujer:

Buscad, buen amor,

con qué me falaguedes

ique mal ennjada me tenedes
Anoche, amor,

os estuve aguardando,

la puerta abierta,

candelas quemandc,

y vas, buen amor,

con otra holgando.

jQue mal enojada me tenedes! [6611]

La plena idgntificacién del ambiente fisico y del estade de
animo de la mujer se observa en dos elementos mencionados en el
texto! "la pusrta 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 femenina (véase abajo "Umnbral’); en tanto que las candelas
son ‘2l ardiente desec que invade a la mujer. De ahf{, la ira y la
frustracidn producidas en la mujer por la inutil espera. Este
texto aparece como una hermosa excepcidn, pues la vozr femenina
explica las causas del enojo de la mujer.

La impaciencia de la mujer ante la tardanza de su amante

parece surgir en esta exclamacién:

Ay, cdmo’ tardas, amigo!
Ay, coémo tardas, amado! [5721

Partiendc de las canciones analizadas, se observa que la
espera es una situacidm propia de la voz de la mujer, es ella la
quien aguarda a su amigo. Esta situacién también la encontramzs en
canciones sin marca explicita. A veces la tardanza puede ser el

resul tado del engafio, de ahi la queja de la mujer:

55



(13}

oliades venir, amor,
gora non venides, non. [§741]

o

En el instante previc al encuentro amorosce, cuande la  larga
espera llega su fin, la mujer enamdrada percibe el llamado del

amor ante su puerta (su cuerpo)! e

Llaman a la puerta,

y espero yo a mi amor!
igque todas las aldabadas a
me dan en el corazdén! [2921]

De nuestro andlisis resulta que la espera es un  tema propic
de la voz femenina, donde la mujer cumple un papel pasivo, que se

manifiesta en su lenguaje y en su falta de movimiento.

"El alba" : -

.-L;.madFugagar"l:—heréAEE'10§-§5Ees del amor, puede ser el

feliz instante del encuentra de los enamorados, o de la triste
separacién de los amantes que temen ser descubiertos. En la
giguiente cancidn con marca explicita escuchamos a la mujer

citanda & su amado a la madrugada’

Al alba venid, buen amigo,
al albta venid.

Amigo, el que yo mas queria,
venid & la luz del dia.

Al alba_venid, buen amigo,

 SEE B, 568 D, 568 E
In“marca textuald.
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Tal alba Venidro e i

Mas frecuente, en nuestro materiales, es la situacién  donde
la nujer pide al hombre que se marche, pues ha llegado la luz del
di{a y su amor corve peligro. He aqui unos ejemplos sin  mavca

explicita!

Ora vete, amor, y vete,
cata que amanece. [454 AJ

Anau-vos-en, la mia amor,
anau-vos—en.
Que la gent se va despertant,

e lo gal vos diu cantant:
"anaus-vos en® (455317

En la siguiente cancidn la mujer advierte a su  amante ser

cauteloso al "partir, que susT movimientos no despierten al
ruisefior!

e

Passito, passitao, amor, -
LT e N0 @spanteis.cal cpuisefior. (456 Al

10

Resumienda, en la voz femenina el alba aparece ligada a dos
momentos: la unidn de los amantes (452) o, con mayor frecuencia,
la separacion de ellos (ASA A, 455, 456 A)Y. En las canciones
puestas en boca de mujer gue poseen el tépico del alba es el

. i . . 11
fiombre gquien aparece en movimiento, gquien llega o guien parte .

7 En las albas espafiolas “no aparece, como en las  francesas y
alemama-ed-—velador;—ni, tampocs la alondra; lo gue saca a los
amantes. de su dulce.reposo es el gallo..." (Frenk, 1334a, 27).

10 =T
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“ Quiérome ir con él"]
El cambio ;e actitud de la mujer ante la partida de=l  amado
parece resumirse en la exﬁresidn directa de su deseo: "guidgrome ir
can é&l1". El lenguaje se presenta para la mujer como el espacio
" donde la accion, que nao puade llevar a cabo en la vida real, se

cumple. Por ejemplo, en estas cancicones con marca explicita:

Irme quiero, madre,

& la galera nueva,

can =1 marinera,

& ser marinera. [1783°

‘ Quigraome ir, mi vida,
' quigrame ir con é&l,
una temporadita
con el mercader., [179]

A veces, el deseo sexual de la mujer parece concretizads en
mistericosos gritos en la sierra, uno de los lugares privilegiados
para el encuentro de los amantes (cfr, Reckert, 36), comd sucede

en esta cancidn con marca textual:

Gritos daban en aquella sierra:
iay, madre!, quidgrome'ir a ellal

En agquella sierra erguida
gritos daban a Catalina.

mujer se muestre a si misma en movimienta durante el  alba, no
obstante, la voz masculina presenta un ejemplo de elle! "Vente &
la mafana, bermana, / vente a la mafana" [4511].

12

Un elemento que caracteriza el estilo, en general, de las
canciones de la antigua lirica popular es el emples de los  giros
fijos, como en este caso el "irme guierao" (Cfr. Frenk, 19545,
720,




iAy, madre!; quiérome'in a ella

. 4‘ . - v B : N

La féiteﬁaciﬁn de»loé misteriosos gritos aue  la nifa Testa
segura pévtenecenka su amante, quien parece estar simtolizado  por
la sierra, la encontramos en lla siguiente cancién con  marca
explicita. LlLama la atencidn la seguridad con que ia nifa afirma,
en un alarde de belleza, que los gritos no pueden estar destinados

sino a ella, la ma&s garrida:

i me llaman, & mi llaman,
que cuidy que me llaman a mi.

En aquella sierra erguida
. —~cuidn que me llaman & mi-
- llaman & la més garrvida:

que cuide que me llaman a mi. [190 C:I]4

Podemos saber que es una mujer guien escucha el llamadoe de su
R i
amante debido’a la similitud de la fonma y el contenido entre el
' k]

siguiente villancico y las cancicnhes analizadas!
‘ ;

i
d
Si me llaman, a mi llaman: 1
: cuido que-me llaman a mi. £190 Al
) . .

i .
Pero a veces los gritos desapﬁvecen, y sélo se oye la

S

vehemencia del desen y de la voluntad de la joven en la expresion

13 En esta cancidn se hace obvio gque los gritos pertenscen  al
amante! “"Gritos daba el pastorcico / en las  sierras  donde
esta! / Dios miol, isi morir&?" L[SO237.

14 Supone Olinger que "the girl who insistently repeats her desire
to go to the mountain believes the cries to be those of her lover.
Yet again, the situation is less iwportant than the . feeling-an
irresistible desire to go to the mountains, as though being
pulled by & magnet" (Olinger, 103). :

15 Cfr. cancidn 176, en marcas textuales de locutor,

Y1)
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2mos: laovoz-: femenina - en

Najguela serra

quera ir a morar;

quem bem guiser

14 me ird a buscar. (193]

En este apartadoc se hallan tres canciones  sin marca
explicita, donde aparece la reunidn de temas que, & partir  de

nuestro analisis, se han considerads propicos de la voz de mujer:

A la guerra van mis ojos!
Quiérome ir con ellos,
no vayan solos, {177 A)

For la mar abajo

van los mis ojos!
quiérome ir con ellos,
na vayan salos. [177 BJ

Falo mar abajo
. se vd¥o os meus olhos!
QUETO~Me ir com eles
que kD se vayeo solos, §l77 (o}

Los motives reunidos en los tres ejemplos son “védnse mis amores” y
"Quiérome ir con &1"; temas que sefalan é 1a vbz de las canciones
comn femenina.

Por otra parte, en el villancico de  una canciénm  can Jlasa
impersonal escuchamos, de nuevo, el deseo de la nifa sintetizado
en el motive "quiérome ir". Ademds aparvecen elementos! la huerta y
la rosa, relacionados con el topico femenino "coger flores" tvid,
infra, p.00). La huerta es uno de los locus amoenus favoritos de
los amantes, donde nace la rosa-simbolo arcaico y  polisémico  del
amor | .

En 1la huerta nace la rosa E“““¢-3um
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quxernme ir alla :
Cpor - mivar &l ruEyJSEHDn
Cme Cuntdbn

. : Por las riberas del ria
‘ limones coge la virgo

R R I A T B U P

Limones cogia la virgo
para dar al su amigo.

‘Para dar al su amigo
en un sombrerc de sirgo. 16
R O - b |

En la glosa se’esclarece 21 porgue la nifia quiere ir a la  huerta
sabemnos que va al encuentro de su amante. La informacidn dada  en
la glosa, y la conjuncian de los wolivos femenines nos conducen  a

Fensar  que 1a voz del villancico es femenina.
T .~y

A manera de conclusidnm, la ~;:mes:.un “quiérome ir" parece
' q .
resumir el deses de la mujer por partir con-su. amado, de romper su
inmovilidad. La fuerza del deseo g,de la ‘mujer, en alguhas
) !
canciones, se materializa en los gritos provenientes de la sierra
[ %

¢ -
i H

i
16 o } . art ba e - -

n su interesante estudio Reckert ha efectuado wna cuidadosa
investigacidn sobre las diversas connotaciones de los citricos en
la lirica medieval hispénica. Por ejemplo, en la cancién €, la
nifia coge limones para ofvecer a sy amigo, accién gque -segun
Reckert— parece simbolizar la  entrega de  amor. Asimismo, este
autor explica gque arrnjar y recibir naranjas simbolizaria una

promesa Jde amor, como en esta  cancidn de  vaz masculinal  “Que
arrojime la portuguesilla / naranjitas de su  naranjal, / que
arrojdmelas y arrojéselas -/ y volvidémelas arrojar" (1662 C1.

Relacionado con el sentido erdtico del Jjuego de las naranjas
aparece la siguiente cancidén de voz  femenina, donde la mujer

recibe manzanas de oro (citrus qurantium) de su amante: "E se
ponerey la mano en vos, / garrida amer? // Hum amigo que eu avia /
mancanas Jd'ourc m'envia. / Garrido amor. // Hum amigo que eu amava
/ mavigcanas d'ouro me manda. / Garridos Camar. /7 Mancanas o ouro
m'envia! / a milhor era partida. / Garrido amor® (2821, Esto es,
las manzanas enviadas por el amante significarfan la promesa . de
amor . Ademis, en la cancidn se muestra gue la mejor manzana era
partida, sefial del verdadero amor (cfr., Reckert, 21-37).

T



Sin embargs, a pesar de la vehemencia de su anbelo, la nifia sdlo
transforma su actitud en el lenguaje, en el espacio abierto de sus
sueﬁus‘7. Asi, también, es importante anotar la ausencia de este

motivo en la voz masculina.

"Llévame, amigo"

El papel pasivo de la mujer dé las canciones populares
medievales se puede transformar en active, a través del lenguaie:
ya no s6lo habla de su deseo, sinc que s ella quien realiza una
proposicidn; ejemplo de esto son las canciones donde la mujer toma
la iniciativa y pide al hombre la lleve con él, camz en esta

cancién con marca textual!

For el ric me llevad, aﬁigo,
y llevéadems por el rio. [462]

13
En el villancico precedente la existencia del rio, elemento de
comatacidn erdtica, enfatiza el evotismo de la demanda realizada
por la mujer.

La peticidn de la joven llega a convertirse en un  urgente
mandato; asi lo vemos en los siguientes textos carentes de marca

explicita:

Levay~me, amor, daguesta terra,
que non fardé mas vida en ella.

V7 Cfr. 176 con marca textual (marcas de locutor) 177 & y 177 C
o marcadas textualmente (cfr. arriba, "quiérome ivr"), y

18 El rio puede funcionar comd simbolo de la fertilidad, asi lo ha
explicads Recket! "the flowing water [isl the universal symbol  of
life and fertility..." (Reckert, 35).
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Sem mais mando nem- mais rogo,
aqui . me tendes, levay-me logo. [4E5]

A 9eces,~e1'1amentomdé4la mujer se debe a la ausencia de un

hombre que lalleve, esto es, que la ponga en movimientn, como  en
' . N R

esta-cangidn:sin marca explicita:

' » w Polla canaval da neve 19
nam k& hi amor que me leve.. [5861

Los anteriores ejemplos (462, 464, 465 y GE26) nos revelan
. . _ e 20
a una mujer con valuntad e iniciativa

' : .
La wosadia dg la mujer puede llegar a extremncos tales comx, en

la siguiente cancidn con marca  textual, incitar al hombre a
' ) L4
pavting i
i 1
! L

; ; !

e . S | =

Salga la luna, el caballero;

Caballero aventurera, b
*osalga-la luna porientern
salga . la luna, .y vamonos

~Salga la luna, el ball
salga la luna, .y vamonos:l

21

Uego. (4591

213 Cfr.odas canciones! 296, 534 (mapcadas textualmente); 469, 472
(sin marca textual). S

<0 En la voz masctulina aparece el hombre que lleva o quiere llevar

a la mujer, como en esta cancidn con mavca explicita: "TQuién  vos
habtia 32 llevar, ojal&! "/ jAy, Fatim&! / Féatima, la tan
garrida, / levaros hd a Sevilla, / teneros bhé por amiga 7/  j0jalal
Ay, Fatim&!" [457]1. Otro gjenplo, sin marca  textuali"Se me desta
terra & / eu vos levarei, amor" [4571.

bl
-2 El motive "vamonos" aparece en xlgunas  canciones de la  veoz

masculina, como este texto! "Pues nos ponen en tan mala fama, /
toma el hatillo, y vamonos, Juana” [4711. También sirve de wjemplo
cancidm, cuyo tema es el  adulterio,- puesta - en boca d& hombre
"Mientras que el morice duerme, / vida, y va@mones, amor" (4663, En

[
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Resumiendo, los temasb"llﬁyame, amigo” y "vamonos, amor"  nos
nuestran a una mujer. activa, decidiaa a llevar a cabo su voluntad,
a ponerse en movimiento. Asimismo afirmamos que "llévame amigo” es
Wp motive exclusive de la voz femsnina, no as{ el motivo
9y§m0nos} amar“, compartido con la voz masculina.

A pesar de que existe una transformacidn en la actitud pasiva
de la m4jer, la libertad de movimiento gozada continba siendo
limitada‘cdn respecto al hombre; esto es, la mujer depende del

otro para salir de su impuesta inmovilidad.
.

"E€Envi{ame mi madre"

El movimients de la mujer puede ser el resultade de alguna

. i
orden dada por su madre. Pero la jave? en vez de rebelarse, se
\ ]
"quaja" plcaramente, manifesténdose acerca del peligro que implica
i ..
ir sola & ciertos lugarves. He %qui un ejemplo mavcado
N i
¥
textualmente! §
- H .
:

;
Enviarame mi madre

al baile, libre fe amor:
cautivasteme vos, sefor. [313]

Otras veces la gueja pasa a ser una exclamacidn, con un  dejo
de travesura. Oigamos el poema con marca contextual!
:

A gue horas me mandais
ans wlivaes! [21€1

. un tona similar aparece la siguiente cancion gue pertensce  a - la
voz neutra, como lo explicamos al analizar la discrepancia de vozx
entre-al-villancico y la glosa (Vedse, capitula 121 "Vayamonos
ambos, /- amor, vayamos, / vayamonos ambos. // Felipa & Rodrigo- -/
passavam o vria, / Amor, [vayamosl / vayamonos Lambosl" [4E3]
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No estd par-demds aclarar que-es-—la-antigua: poesia popular es  la
muchacha quien aparece sometida a la autoridad de la madre o, en
un sclo caso, al padre; situacidn mas cercana a la realidad vivida

. L2
por la mujer medieval™ .

"Yendo y viniendo"

Los historiadores afirman que, durante la Edad Media, las
mujeres campesinas participaban activamente en la economia
familiar con las labores del campa y con la produccién de

artesanias,

Este papel que desempefiaban en la produccidn, esta

contribucién a la economia familiar, Yy las
exigencias mismas de las actividades que
realizaban, daban a las mujeres del pueblo una
cierta libtertad de 1la que o gozaban las

pertenecientes a las clases superiores. Al misms
tiemps se trataba de una . libertad limitada,
et Tdidamente muy inferior a la gue  tenian  los
A hombres del mismo estrato social (Frenk, "Sobre
las canciones..,").

T me—g—————— -——

De acuerdo ©d a cita, la nujer campesina, debido a sus

labores, gozaba de ciert; libertad de movimiento la cual resultaba
limitada en comparacidn frente a la poseida‘por el hombre de  su
mismo estrate. Uno de los'trabajosl femeninos, queé implicaba. la
necesidad de trasladarse de un lugar & otro, era cuidar el ganado.

He aqui un ejemplo con marca explicital

- No sé& qué me bulle
en el calcafiar,
—--que no puedo andar:

‘contimarcas - textuslEsT TS A
fonte. frida"l "




&
a las mis vacas,
no sé& qué me bulle
entre las faldas,
Que no puedo andar
No sé& qué me bulle
en el calcafar, ~
qua no puedo andar., (1645 817

3
=t

En esta picara cancidn la mujer se preacupa por la existencia
de un impedimento para caminar, cuestidn qué se resuslve si
atendencs a 1los alyimos tres versos de la glosa, donde ella situa
el lugar del dolor! "entre las faldas". Ademés aparece el verbo
.bullir, de clara connotacidn erdtica.

La otra versidan Fepite varios de los elementos! la expresidn
me sé&  qué”  ligada & "picar", verbo que también poses
connotaciones erdticas. UnaAvez sefialadas las semejanzas sntre los
textos, podemas afirmar que esta cancidn tambidn pertensce & ;a'

,
voz femeninai

No sé& qué me pica
en &1 carcafal, 24
que me hace mal. [1645 Al1°

En las siguientes canciomes vemas a 1z mujer en

23 La expresidn “no sé qué” dice Dlinger "This little . phrase most’
frequently attempts to capture the ineffable, to  describe the.
indescribatle qualities associated with lave" (Olinger, 20,

24 De acuerdo con Faula Olinger, la vaguera siente su  despertar,
gsexuanl "entre las faldas", perc 1o guiere remitivr hacia el
tobillo, este movimiento “from heel, to skirts to hesl parallels
in words the movement from  innocence to awareness  and  back "
(Olinger, 102, Atendiendo a la cita, el movimienta de ir  y o venir
se relaciona de una W otra manera con una situscidn erdtica, como
s& explicita en la cancidn "No sé& gqué me bulle. .. ‘

M
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madre,rk ; vender ﬁan a la villé..." [120 B1, "Madre, la mi madre,
/ si morena soy, / andando en gl campo / me ha tostado el sol”
C1323, "... guardando el ganado / la color perdf" [1391; ir a la
vigilia “Ansi vays, madre, / virgo a la vigilia® (185 C1; como
consecugncia de ir a la romeria! los textos "Viniendo de la

v 313125,

romeria” [273 Al y "Yo me iba, mi madre,/ a la romerfa. ..
"El umbral®

A lo largo del capitulo, hemos visto como la mujer transita
de la pasiva espera (" Ay, como tardas amigo !..." [572]) hasta la
movilidad ("Yé&ndome y viniendo..." C[1645 Bl). La actividad se
desarrolla en un espacio abierto! afuera, mientras gue la
inmov;lidad se da en uno cerrado! adentro. Cuando la. mujer esta
encerrada, "coﬁstvuye es0 Jque ”He llamado un puente hacia el

exterior: la nifla mira la puerta, piensa en la puerta (y en el

hombre gue va a pasar por ella)” (Frenk, “Sobre las
e p—— - ————

canciones..."). Tirvan— estaes ejemplos con marca textual de
alocutario!

Non passleldes, escuderco,

a tal hora por aqui;

sLil non, bajaré mis ojos,

juraré que non os vi. [391 Al

Nam passeis vos, cavaleiro, SK .
28 .

En ocasicnes, el haombre nuestra a la nujer en movimientos debido
a su attividadde pastora! "Pastorcilla mia, /7 pues de mi te vas,
/ icuéndo volveras?" [B51]1. Asimismo, en esta voz, aparece la
mujeren moviniento aun sin la especificacidn del trabajo que ella
realizai-—'"Fue -a-la.ciidad mi _morena: / isi me querrdé cuando
vuelva?™ [252]1. Tanbién existen canciones neutras con  este  tema,
por ejempla: '

7
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tantas vezes por agui,
gue abaixarei meus olhos,
jurarei que vos nam vi., [331 B]

La mujer advierte al hombre Jue no pase continuamente por  su
espacio, quizd la casa; el hombre aparvece en movimiento mientras
la mujer permanece inmévil, Partiendo de lo anterior, sabemos que

es femenino el siguiente texto sin marca explicita:

Si pasais por los mios umbrales,
iay de vos, si no me mirvades! [4341]

También sirven como ejemplos las canciones "llaman a la
puerta / espero yo a mi amor. . ." [292], "A mi puerta nace una

fonte" (3211 (cfr. marcas de simbnlo), “"No me toquéis'al aldaba / que

no soy enamorada’ (6963, .. .Anoche, amor,/ os estuve aguardando,/
la pusrta abierta..." [651]26.
“La goledad™ e TETTETTTT

El conocimiento del” amor revela a la mujer su escisién

irreversible:! su necesidad del otro para llegar a la plenitud. La

conciencia de su sexualidad se transforma en la conciencia de su

- . i

26 Existen otras canciones donde la mujer estd ligada a un espacio
interior, como este ejemplo de voz masculina con marca textuali
“Cuando a tu puerta me voy 7/ 'y cuando d'ella me vengo, / si de
amoy no estoy herido / yo vio & queé males tengo" (3401; otve
ejenplo similar es la cancién "Marenica, ipor qué no me vales?,  /
que me matan a tus umbrales" [4021. Sin embargo, existe un Gnico
texto~enlavex masculina, en &l que es la mujer gquien pasa pov
la puerta del hombre! "D ley vwi namxi / ay mesqui / naffla calbt.
vea, sefiora, / por la wmi puerta plalssar, / 1o
alegra =7/ d'amores quiero finar. // Cuando vas veo,
la mi puerta vewir, / 1o corazém se me alegra, /
d'amcres quiero morie! (3331 Este (ltime ejemple podria  ser  una
parodia, - T T Tt

b
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soledad. For elloc, no debe asombrarnos gue en gran parte de las

canciones el ambito de la soledad sea la nocke, momento evocador

de la intimidad y de los goces del encusntro amoroso.
En las canciones amatorias de voz femenina la mujer vive con

tristera la soledad; la queja y la rebeldia llenan su discurso. He

aqui unos textos con marca explicita que lo ejemplifican:

1Ay, qQue me acuesio!
Ay, que sola duermo! L[580]

iAy, toda la noche, toda!
Ay, toda la noche solal (5311

Esta noche y atra
dormiré sola. (6221

En las cancicnes 520, S81! y 582 predomina =1 lamento. En la

siguiente cancidn sin marca explicita existe una reiteracidn del

tema, donde aparece la desesperacidn ante la ingquebrantable vy  no
deseada soledad!
Que me muero, madre,
con soledade. [S573]
de

A veces la cancidn pareceria sintetizar el ardiente desec
la mujer por reunivss con su amante, como en estas dos  ganciones
con marcas explicitas!

.

i%i viniese ahora,
ahora que estoy solal (583 Al

Ahora, ahora, ahorva,
que estoy sola. [5S293 Bl

Entre las labores de la casa y las del campo, el pasﬁ de los

dias es veloz para la nujer; sin embarga, es la noche Chora

evocadaora del placer, cuando  la. soledad se  torna méé"”ésbéfa)'

o
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tuanda 1a mujer evoca a su amor perdido Sirva esta | cancidén, | sin

marca explicita, de ejemplo!

Estas noches atén- largas
para mi

no solian ser ansi. (585 9347

La ausencia de canciones puestas en boca de hombre donde se
hable de la soledad y la gran cantidad ae textaos con este tema en
las canciones de voz femenina, nes llevan a concluir Que es 1a
soledad un tema propioc de la voz de la mujer.

Para la mujer de la antigua lirica espaficla, el ;asamienla

aparece como una situacién fundamental. De acuerdo con ilo’varfiba:

menc ionads, dentro de la sociedad de la €poca el

h
A=)

nujer dependia de su relacién con el hombre

La importancia del tema gqueda asentada por celd

grupo, de canciones dJdonds aparece.

“No quiero marido, no" (CCRLUS, 100

En algunas canciongs de ia tradicidn - poética popular, el
casamiento aparece como una imposicién de los padres; de ahi que
la muchacha lo viviera como una restriccidén- de su libertad vy

rehusara dejar su vida de soltera:

Deixedss-me, mi madre,
andar - solteira,
que depais gque for casada

[

7 Cfr. las canciones 166, 163, .1&
extualmente); 535 By &25.C (sin

d g

t

£l tema del casamiento5cpmpfew
sido considerados separadamente




La petici&n all; ‘ et en la siguiente cancidn sin
marca-explicita hacha desea gozar su “libertad" y  su

0

De;}d'que me alegre, madre,
ntes que me case., [172]

d ’mutha;ha_ante'el cbligado casamiento surge

npé‘éantafcillo:

marca textual:  §; ,
Prometit “mi) madre

P P des medan - mar 1dot
hasta que el perejil -

B : - estuviese florido. (20

La inccencia de la nifia es tesaﬂ

el

23 Existe una sola cancidn, con didlogo, donde es el hombre quien
o oguiere casarse, cancidn que pusde  ser una parodial "Casate,
mancelys. / Mo guierc casarme! / méds quiers ser libve /0 gQue no
cautivarme" [2171.



Flega a Dios Jgue nazca
el perejil en el ascua. - [203]

Asimismo  encontrameos & la nifia que, impacients, . espera

cumplimiento de la inalcanzable promesal

jCudndo, mas cuindo
llevara cerezas el cavrdo! [2043

La muchacha, cansada de las promesas, manifiestavéu ValUnLad

de casarse. Sirvan de ejemplo los siguientes textas!

Madre, casar, casar,
que zarapico me guiere llevar., L[1361

Madre, casarme gquiero, 3
que me 1o dijo el tambovilerco. L1371

Madre, casadme cedo,
que se me arrufa el pelo. [122]

Madre, guidgrome casar,
que ya alcanzoa al vasar. [1991]

Fadre mico, casarme quiero

’ ]
gue a la chimenea llego. | ’200]"0

La opcién para la nifla que no se habla casado era entrar
31 e s R .
a un convento”™ |, pero ni €l natrimonio ni el claustro se presentan
comd la solucidn de todas las doncellas de la antigua lirica

popular.

20 . : " e
e, marcadas textualmente! 201, 2052

i~ B el
31 Acerca de la condicidn -defwlat;mgj ]
tempranamente, la mujer Seratodestinada’all
Tprumetiae-—en-  matedmonio) s Ella carecia
decidir” (Alin, 2517 i i




" . .
No quiero ser monja, no...

La alternativa del claustro para la nifia cercana a las
puertas del amor queda descartada. Como en otros motivos, ante el

mismo hecho la mujer manifiesta diferentes reacciones. He aquf dos

canciones marcadas textualmente:

No guiere ser monja, no, e
que nifia namoradica so. [210]

Aungue yo quierao ser beata,
iel amor, el amor me lo desbarata! [214]

A partir de los ejemplos, y de la actitud rebelde ante un

mandatco de la madre podemos asegurar gque la siguiente cancion estéd

puesta en boca de nmujer:

iCéamo gueréis, madre,
que yo a Dios sirva,
siguiéndome &1 amor

a la contina? [2031

e [ — S

"Mongica &n Feligién/ me quiero entrar..."

En ccasiones, la nifia prefiere el encierro del convento a las

posibles penas del matrimonic, como en este ejemplo con marca

explicita:
’ Mongica en religidn

me gquiero entrar,

por no mal maridar. [215 A)

La aotra versidon sabemos gque estd puesta en boca de mujer

por'fos ejemﬁlas vistas? ]

__‘_Qg iglesia en iglesia
T e quiieroyvo andar,
[=l=N (] malmaridar. (215 E]




El tema del claustro, -y sus diferentes motivos aparécen . comv

T

exclusivos de la vaz femenina ™~

"La malmaridada"

Fero la historia debe ser finalizada parva saciar la
curinsidad del lector. Después del casamiento, la vida de la mujer
se torna triste; ahora, su nombre es el de la "malmaridada’, aue
también sirve para denominar-el motivo gue agrupa estos textos.

El tema de la malecasada proviene de Francia, perc cuando pasa

" a Espafia, explica Frenk gue

C...1 el génera cambid un  tanto de  rumbo:  las

quejas de la malcasada espaficla son por 1o comin

mas patéticas y menos frivolas, incluso cuando asoma
el tema del adulterio (Frenk, 1934a, 29).

El mismo tema puede causar diversas reacciones . de  la " voz
femenina, como se ha  visto  anteriormente en  otros . apartados.

Sirvan de gjemplo las siguientes canciones!

Soy casada y vive en pena! .
iojala fuera soltera! (228177

iMadre mia, muriera yo,
y no me casara no! [229]

La desigualdad social de los esposos es uno de los  temas

franceses conservados en la lirica popular!

Llamaisme villana:
iyo no 1o soy!

Caséme mi padre ét

an : S o o

“£ En la vear masculina sélo existe una  cancién daonde el hoabire
manifiesta su desec por ser fraile! "Ivme quiero & las: ermitas /. .
del amor, / Lal hacerme fraile menov" 433, - : T

o4, TR,

27, 230, 231,

&
b
ot

33 Cfr. nlmeros: 223
235 {con marca

b
£,

'

T
—
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con un caballero;

“&cada palabral

"ihija de un pecherot”
iYo noe 1o soy!

{.lam&isme villana!
iyo no lo soy! [232]

La siguiente cancidn es ejemplo de un tema poco frecusnte en

la voz femenina! el adulterio.

Queredme bien, caballero,
casada soy, aungue no guiero. (23261
La malmaridada, tépico comin & varias tradiciones poéticas,
constituye el tema de numeroasas canciones de voz  femenina de  la

tradicisn podtica popular,

“La guarda"

" En la voz  femenina, la  libertad ﬁe la muchacha aparece
obstaculizada por la vigilancia impuesta; a pesar de ello, nuchas
veces todo esfuerzo resultaba inttil si la nifia misma no se queria
Juardar. El tema del guardidn es compartido por la livica popular
y por las cantigas gallego-portuguesas (cfr. Frenk, 1972, 120).

El florecimiente de los arboleé se identifica con el
despertar del deseo sexual, por ella éscuchamos la advertencia Jde

la mujer & su amado!

Ya florecen los é&rboles, Juan!
mala seré de guardar.

Ya floarecen los almendraos

y los amoves con ellos,
Juan,

mala serd de guardar.

Ya florecen los arbeoles, Juand
mala serd de guardar. [EE0]

75



"coﬁEdF$éﬁ“'faff: e
TLLTIY des temas
antigquisime de='1a ] )
del amor yooel-ide cdacovigilancia )
doncella. . ¢ Frenk; 1978, 1802, = :

la

Resulta curicso, de acuerdo. con Frenk, que los © almendros no

florecen en primavera sino en invierno; pero esta contradiccion es
!

superada por la antigledad de la convencién poética. -

La rebeldia de la muchacha ante la vigilancia jmpuesta surage

en este texto sin marca explicita:

-
-

Madre, lza mi madre, -
guanrdas me pongisg!

que si yo no ne guardo,
mal me guardaréis. [15621]

En ocasicones surge el asombro de la nifa’’
que le han sido inpuestos)
Aguardan a mi? Sl

inunca tales guardas vil r1s314

! Concluyendo, el guardian es un  tema, compartids por

& guardianes

la

lirica popular espafiola y pov  las can{igas gallego-portuguesas,

que aparece expresado exclusivamente por la voz femenina.

“Falso amor"

La experiencia del amor no siempre es grata, a  veces,

mujer es burlada por wun fingido enamorado. Asi,  escuchamos

1

1

=}

a

w4 Cfr. 2]3, 314 (véase abajo, "coger: - flores!, p.108).

~
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”queja de‘lajmujenjque‘éeﬂha dado-cuenta del engafo de su  amante,

como en estas canciones marcadas textualmente:

S Puse mis amores
en Fernandico!
jay!, que era casadco,
imal me ha mentido! [642 Al

LY por dénde habéis entrada,
falso enamorado?
iQuUéE mal me habéis burladol[E66]

Engafiado andais, amigo,
camigo; .
dias h& que ve—lo digo. (6711

Sola me dejastes
en aguel yermos
ivillano malo, gallego! (6731

En ocasiones, los adjetivos _parecen tener un sentido irénico
o JocSEYTTonD en este caso en el que la nujer se qgqueja de gue
es ella la victima del. amor, cuando en la mayoria de las

canciohes—sueeda—lo contrariot—e—-—

Falso cavaleirce ingrato,
enganais-me!

vés dizeis que eu vos mggo,
e vés matais—me. [EE51]

35 El "matar de amor" es uno de los tépicas cultos, relacionado con
la "guerra de amor", que aparece en la lirvica medieval popular. En
esta tradicidn podtica es la belleza de la mujer la que mata de
amor al hombre, por eso escuchamos en la voz femenina a la nujer
que presume del poder de su hermosural "Si de amores mato a  Juan,
/ si le mato, matarme han" [18€]. Pero, la mayor parte de las
cancignes donde aparece este  topico estan puestas en boca de
hombre. Veanos algunos ejemplos! "Abaja los ojos, casada, / no
mates_a quien te mirava. // Casada, pechos hermascs, / abaja  tus
ojos graciosss, /. no_mates a gquien te miraba. // Abaja los ojas,
cagzida, [/ o mates Tamuien- te miraba® [374], "Falai, wmifla amor,
falai-me, / si no_me_falais, matai-me" L3761,
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adjetives

‘sin marca text

cuidado,”

y agora fallecisteme.

)
Amor_faiédh°"7 s
falso .y portugués,’

“cuanto me - dijiste

Asimismo, &N el [ siguiente

encontramos el mismo:tono:'de. quej

adjetivaos; por ellb,

todo ‘fue al revés..
Al revés yofalso!

pus{stems encuidado.
y-agora fallec{steie,

Sisin . marca explicita,

estamos  frente

26 S
“¥ En la voz masculina

Fombre  adjetiva. vari
Ee]spigaderuela;'/%falsa

izacisn de

una




S -
cancion de voz femenina“?: ESTA TEHS No EE'E
SALIR DE LA BIRLIOTECA
Por wmi vida, madvre,
* amores no m'engafen.
Burléme una vez
amor lisonjero,
de falso y arterc
y hecho al revés;
al revés, mi madre.
Por mi fe no me engafen.

Por mi vida, madre,
amores no me engafien. [635]

La repeticidén de los elementos hallados que funcionan como
marcas de la voz femenina, asi como la utilizacidn varia de
adjetivos peyoratives, nos sefialan Que la siguiente cancidn esta

puesta en boca de mujer:

iAy, amor, .
! perjurs, falso, traidor! £7521

El usc de diversos adjetivos peyorativos en las canciones

amatorias donde el amor falso es el tema sirve como marca de  la

R
voz femenina

"El peso"
El besco &s un motivae gque se incluye dentro del tema de los

juegos eréticos, motivo donde la voz femenina nusstra . una mujer

37 Cfr. €42 B, €43, 664, €62 C, €71 (marcadas textualmente);
639, €662 A (sin marca textual)’ :

-
=8 El engafic amoroso también lo sufre el tombre, como en estas
canciones con marca textual: "Caterina bem promete:! / erama,. como
ela mente!" [£411; "jLeonor traidora! /  jtraidora la Leonort!®
Le721; " Engafidstems, sefiora / descortés: / inunca mas
mtengafiarés!" [EE2 B). Se escuchan las quejas de 1los  amantes
burlados y heridos en su amor propio.
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==gon=iniciativa

travesura®’

Besdme =1 colmenero,

qQue & la miel me supo el beso 9TAJ% 

LPonr que me besd Perico? ‘ :
(Por qué me besé el traidor? [16701

Pues por besarte, Minguillo, e
me rifie mi madre & mi,

vuélveme presto, carillo,

aquel beso que te di. [1684 B]

Una intencidn lddica similar aparece en la siguisntz cancién

donde, ademis, se establece un juego de palabras!

. Ante me bes&is que me destogaexs
que me tocd mi tia, [16861]

A mansra de resumen: hemos viste la participacién. activa de

la mujer en los juegos eréticos, una veces picara, otras traviesa,

e et e a.

39 Nos interesa detenernns & sefalar, a grandes rasgos las
caracteristicas de las canciones de voz femenina quegiran
alrededor del tema "Ficame, Pedro, / que picarte quiern" (Corpus,
818). En la mayoria de las canciones estudiadas la mujer toma  la
iniciativa frentz a lo erdtico. Las més de las veces &35 ella 1la
que incita al hombre, como en estos ejemplos con marcas
explicitas! "Guardame mis wvacas, / carillejo, por tu fe, /
guardame mis vacas, / que yo te abrazaré; / si no, abréazame ta a
mi, / que yo te las guardaré" 1623 EI; "Entra y picame, gallego,
/ que no t'é miedo" [1691]. Ewisten otras canciones, sin marca
explicita, donde la mujer nuevamsnte. toma  la  iniciativa sexual!
YAlma mia, entre queds, / que m'estoy nuriendos de miedot [166137.
En ccasiones aparece el lenguaje de los oficicos de ambos  sexos
(hilandera, carpintero,etc) como metadfora  del Jjuego amoroso,
porejempla! "Mi marido es cucharatera / didmels Dios, y asi-me le
quigra’—{4+7223+-~El - sentido de la cancidn se aclara cuando
onecemos que. "las palabras cuchara maderz, herramienta, cazo,
lefio, designan metafdéricamente al mxembro viril" (Alzieu, Jammes,

Li ssorgues U B0 b oo
40 Cfr. lblH E, ]HQ‘ lb

- E (maPCddaS textualmente) .

0
S
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algunas mé&s, encjada,. Las canciones muestran una mujer que goza de -
su sexualidad libremente, como el hombre. La presencia de  varias
canciones puestas en boca de mujer, nos permite afirmar que

; . ._4
estamos ante un motivo propic de la voz femenina

"Autoelogio”
Entre los motivos conmpartidos por las distintas tradiciones
poéticas medievales Margait Frenk incluye "los curionsos alardes de

belleza" (cfr. Frenk, 19824a, 87)42.

A partir de nuestro analisis sabemos que la mujer construye
la mayor parte de su  discurso sobre  si misma.  Por ello, no
debe sorprender gue una de las marcés de la voz femenina sea el
autoelogio, Sirvan de ejemplos los siguientes textos  con marca‘
expl 1 et o

_ ) Pues que me tienes, Miguel, por esposa, *'
v e — T

41 El motivo culto de la timidez del amante aparece en la voz
masculina: "Soy zagalejo y soy polidillo, / soy namorado y no  oso
decille” [1657]; o aquel cantarcillo que es retomadco por algunas
dramaturgos del Siglo de Oro! "Un poco te quiero, Inési: / yo te 1o
diré después" [1653]. Por otra parte, también aparece en la voz

masculina el hombre que toma la iniciativa sexual, veamos dos
ejemplos: "Abrime, Menguilla, / abrime, y te daré / botin cerrada
/ que te repique en el pie" (1707 Al "Abreme, casada / aque es la

noche escura, / gue no perderds nada / por el abertura" [17101.
Finalmente, en una cancidn tardia, éscuchamos jactarse al hombre
de su virilidad: "Tal conejuelo y tal conejito,/ dicen las damas!
“iAy Dios, qu& bonitot!" [17421]. )
bed .

4z Sirve de ejemplo una ta@ntiga d'amigo citada por Asensic, donde
la nifia_.aparecs_alabando su belleza!l "For Deus gue vos non pés, 7/
mia madr'e mis senbor, / d'ir_a Sam Salvador, / ca se o0j'i van
tres /L fremosas, eu sevel / & ua ben o sei. // Por fazer oragon /
quer'oj'eu aléd irn-/ @,—par vos no mentiv, / se oj'i duas son  //

fremosas, eu serei /a ua,;-beno sei. // I & meu amig', ai/
madr', & i-lo-ei ver / por 1hi_ fazer prazer; / se oj'i ua wvai //

fremosa, ed-serei / 'a ua, ten o sei" (Asensio, 337.
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e et e e e v
imirame Miguel, céma soy hermosal r12214°

Que yo, mi madre, yo, :
‘que la flor de la villa m'era yo.

. Ibame yo, mi madre,
. ' a vender pan a la villa,
: y todos me decifan!
" Qué panadera garrvidal
. Garrida m'era yo,
‘que la flor de la villa m‘era yo.

, ) Que yo, mi madre, yo,
' - que la flor de la villa m'era yo. C120 B2

Encontramos una actitud anilega en cantarcillos sin marca

textual . He aqui un ejemplal
L4

i
Serranas, nam hajals guerra,
que eu sam a flor desta serrva. [1211

i

£
h
En otras ncasiones, la mujer pve%ume del poder de su
A
: g . 1 _—
belleza, como en esta cancidn ton marca explicita:
i . i

Que de noche soy seguida
y mas de dia. (?EOJ
El alarde de belleza de la mujer también aparece en la

siguiente cancidén, donde el hombre estd& simbolizado por un ave de

'

rapifal
A mi seguem os dous agores,
hum delles morivida d'amaores,
Dous agores gqu'eu avia
aqui andam nesta baylia.
43

En la lirica medieval francesa existe un texto similar a 1la
cancidn 122! "Vient auvant, biaus dous amis, 7 Robin, Robin, Robin,
esgair con je suix belle" (Frenk, 1984a, 8§7).

i

e
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Hum delles morivaa d'amorest;tiéfiﬂl -

En las canciones que hasta aqui hemos visto - como  la oujer
alaba su belleza en general; pero encontramos otros poemas donde.
ella glogia algunos de sus rasges fisicos, como los cabellas (cfr.

abajco, "los cabellos"), los ojos y, alguna vez, su donaire. Veamos

algunos textos sin marca explicital

Son tan lindos mis cabellos,

que a cien mil mato con ellos. [125]45

Mis ojueios, madre,
valen una ciudade,

Mis ojuelos, madre,
tante son de clarvos,
cada vez qQue las alzo
mevecen ducados.
Ducados, mi madre.
Valen una ciudade.

Mis cjuelos, madre,

tanto son de veros,

cada vez que los alzo :
merecen dineros. , R -
RDinevos, mi madre.,

Valen una ciudade. C[1281

44 La utilizaciédn del ave de rvapifia para simbolizar al hombre s
acerca al tépico culto de la " caza de amor", peroc! Y., quiza
€...1 éstas fueran canciones populares independientes e 1
alegoria cortesana, gue precisamente propiciaron la entradsa
folklore de tal alegoria” (Frenk, "Livica aristocratica..."). En
la voz femenina existen dos ejemplos mas: "Tres anddes, madre /
pasan por agqui: / mal pevnan a mi" {182 Al; Dos dnades, madre, 7/
que van por aqui / mal penan & mi. // Dos  anades, wmadre, /  del
culerps gentilld / al campo de flovres / iban a dormir. / Mal penan
ami" [132 B,

'Y
-

P

. N
8% Cev. vlos cabellas", @ Qt..
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“Na téngo‘cébeiids,mgdve;j e
mas tengo bonicoidonaire s €1241

Por otra parte, a veces el. autoelogic aparece combinado  con

otra actitud femenina, esto es, la mujer alaba su belleza al mismo

tiemps que se lamenta de su suerte:!

Garridica soy en el yermo,
LY para qué?
pues que tan mal me empleé. [2311]

Resumiendn, el autoelog?o se presenta cowo un motivo pvbﬁio
de la vaozr femenina; éste puede poseer una interpelacism alguien
(la madre, &l amado, etc.) o no, como se muestra en los esemploﬁi:
Por 21 contrario, en la voz masculina predomina la alabanza dé ‘la:

belleza de la mujer, o sea, el piropad®

"Rebeldfan

La muchacha de laé cancicnes amcrosas de la antigua lirica
popular se caracteriza por su rebeldia frente a las imposiciones
hechas por la autoridad, ya sea el padre, la wadre o alguien cuya

identidad no se especifica. En los distintos temas y motiveos

46 cfp. 18z, 124, 185 A, 185 C, 186, 190 B, 190 C (marcadas

textualmente); lamento y autoleogioc 220, queja y autoelogioc 232,
315 B; 181, 120 B (sin marca  textual) vy veidse arrvita, 227 EB.
Existen numerosos ejemplos de 1los elogios que dedica o1 hombre a
la mujer. A veces es un elogic hacia la hermosura de la mujer en
general! "Mifia dama, mifia nifla, / cdémo sois tan bonitifal" [93 Al;
"iQué bonita gue sois, Juanal! / jAy, Juana, cémo sois galana!" [93
Al;0tras veces el hombre alaba algin rasge  de la mujer,
frecuentemente los ojos: "Lindos cjos habéis, sefiora, / de los que
se usaban ahora® [1083; "En todo sois bonica, /7 y en 1los ajos
mucha mas; /7 jay, ay, que me matdis!” [109]; "Vencedores son  tus
ajos,/ mis amores,/ tus ojos son vencedores" (1101,

e a4



aparece costantemente esta actitud. Veamos.unos-ejemplos

Castigado me ha mi madre,
porgue 1. amar habilé;

no le diré gue se vaya,

mas antes le llamare. [1€13]

No me falagué&is, mi madre,
con vuestro dulce decir!
ya con €l me tengo d'ir. L£162]

Que non dormiré sola, non,
sola y sin amor. [162]

iHola, hola

Qque N tengo de dormir solal
iHala, hala,

sino bien acompafada. [169 Al

Porque te besé&, carillo,
me rifé mi madre a mi e
itorna el beso que te dil (1634 A1

conTmarca’’

La madre establece una vigilancia sobre la nifla; situacidm

que "o le permitiria a la muchacha gozar de los placeres del amor.

3in embargo, la muchacha de la antigua livica popular exclama con

desenfads su intencidn de realizar su voluntad pese a la autoridad

de la madre;

esto es, se rehela!

Dice mi madre que olvide el amor!
jac&dbela ella com el corazon! [146]

Seguir al amor me place,
aunque rabie mi madre. [1473

Diga mi madre

lo que.quls}ere,

que guien boca tiene
comer Quiere. (1421

Dexilde que me venga a ver,
que cuanto nds me rifen,
més crece &1 querer. (1641

3=
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La Pébeldia aparece como  una caracteristiﬁa;brﬁbiﬁbde’la Voz
femenina,“pues s la mujer quien siempre aparece sometida; no  asi
el hombre. En fin, la reteldia de la nifia de la lirica medieval
popular nos conduce hacia el mundo imaginario, donde la joven
realiza lﬁs suefios que la vida cotidiana le habia robad047.

"La confeéi&n"
En aneroéas canciones can marca.explicita de la voz femenina
aparece Ié nifia en confidencia con la madre., La muchacha cuenta

1o sucedida en. el'amor!

. El
Del amor vengo yo presa,
presa del amor. L2701
Al
Cuando le veo al aﬁor, madre,
toda se arrebuelve la mi sangre. [2901

Madre, la mi madre,

del cuerpo atéan garrido,

por aguella sierra

de aguel lomo erguido

iba una mafiana

el mi linda amigo;

llamele colnl mi toca

y con mis dedos cinco.

los cafios corren agua

y dan en &1 toronjil., [72 D3I

Quigrole, madre,

tanto le guiero,

quiérole tanto, .

que de amores muero, L2723

47 Cfr. V46, 147, 14%, 149 A, 149 B, 152
168, 163 A, 169 £, 170, 171, 205, 206,
1624 B S :

=123



El que mé&s amaba, madre,
se me fue,
més acd me dejd la fe, [529]

EN la siguiente cancién aparecen dos marcas que indican la

voz came femenina! “peinar los cabellos” y "la confesidn",

Peinarme guiero yo, madre,
porgque sé
que a mis amores veré., [277]

En contraste con la actitud de confidente que suele adoptar 1la
madre hallamos, en algunas canciones a una madre, cercana a la

real, gue hostiga a la nifia. He aqui un ejemplo con marca textual!

No me firdis, madre,
yo os lo dire,
mal d'amores hé.

Madre, un caballerao
de la casa del rey
siendo yo pequefia

) . . pididme la fe,

- ’ disela yo, madre,
no 1o negaré.

mal d'amores hé.

ya os lo Jdiré:
mal d'amores hé, (288 BJ

Se reitera en las siguientes canciones sin marca explicita,
la presencia de la madre que por medic de la fuerza fisica obliga

a la que ahora podemos afirmar que es una muchacha a confesar sus

amores:
No me firdis, madre,
que-yo's lo diré: '
mal d4'amores he. (282 Al
— T Pues Querdgis gque os lo diga,

—— ke mia, lo que he,
= e pues gQue gqueréis gque os lo diga,
: oooeya si-duda-os—do dire. [286] ’
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La confesidnde, considerada como uﬁ acto ilocutive por la
teoria de los actos de habla, aparece frecuentemente en boca de la
nifia de las canciones amorosas populares. Unas veces la madre y la
nifia aparecen en un momento Jde intima confidencia; otras, la madre
hostiga a la nifia, por medio de la fuerza fisica, para que la
joven confiese sus amores. E1 gran niumero de canciones de vez
femenina con marca explicita donde hay confesidén y la casi  total
ausencia de esta situacidn en la veoz masculina, nos  llevan &

. . Lo 4
pensar que estamos ante una caracteristica Jde la voz de la nujer

Para finalizar este capitulo, en nuestro. andlisis se han
encontrado temis y motivios que son propios de la vozx  femening,
esto gs, gus nos permiten sefalar a la voz de las canciones
amorosas como de mujer. El conjunto ‘de estos motivas permite

establecer los rasgos caracteristiceos del discurse de la voz
- R e ok o - — .

femenina_de la antigua lirica popular.

~

™~
[~
4” Otras actitudes de la voz femenina que no funciowan como marca,
ya que tamnbién zpavecen en la voz masculina y ®q _la neutra, son!
el lamento, la protesta, la advegtencia, la peticién, la
maldicidn, la declaracidn, ~3a afirmacidn, el reprochs, el deseo,
la preccupacién, la justificacidn,.el ruego, el rechazo, la aorden
y el consgjo (cfr. apéndice E). :

49 ofr..72 D, 122 A, 182 B, 197, 189, 197, 268, 269, 270, 271, 272,
275, 276 A, 276 B, 277, 273, 280 A, =30 B, ' 281, oS82, 283, 265
286, 282 A = c, 290, 292, 06, 208 B, I, 14 C, 317,
39, 3= Bz, 829, €31, 1617,




capitulo cuatlro

LAS MARCAS CONTEXTUALES: SMBOLOS

A sombra de mie cabelloe
se adurmié:
¢t le recordaré yo? (433}

Gran parte de los elementos gque conforman el universo de las
canciones amorosas popdlares seutransférma en simbolos del amor; a
veces su significado brota hacia la SQperficie; otras, permanece
oculéa en una secreta corriente subtervénen., En

T e -
El momento en que un simbolo, conservande algo dJde
BUuauredla mitica, se muda en abjeto estéticn, es
particularmente favorable a la poesfa. A la riguexa
de comnotaciones imaginativas corresponde la fuerza
de vibracidn emocional (Asensio, 261D,

De acuerdo con Asensio, ios elementos simbélicos presentes en
éualquier tradicidon poetica son aquellos susceptibles de
tr;nsfmrmarse en objetos estéticos, aquellos que  favorecen el
poder evocativo de los poemaé. Estﬁ mismo sucede en la lirica
medieval hispénica! los_simbolos que encontrames en ella se  han
transformadu*en—obJetﬁs poéticos.

-—El Cduddl de simbolus que existe en las canciones dé  la

antlgua Iirica popular espancla es el PESultddu de la confluencia

de varias tFadiciones peogticas. Come lo - explica  Margit Frenk,

o
(¥}



esta lirica

£..73 bha bebido en muchas fuentes diferentes.
Algunas las conocenos ya! el caudal de simbolos
elementales v arguetipites gue pueden reaparecer
una y otra vez de modo espontineo: el lavar la
camisa del amado, el simultédneo flerecer de los
anares y las plantas, la fuente, el bafio del amor y
varios mas. Tales motives aparecen también en la
lirica medieval de otros paises europens. En alg&n
caso las coincidencias son tan notorias, que
revelan contacto y mutuas influencias entre las
tradicicnes poéticas (Frenk, 1984z, 85-36).

La existencia de un lenguaje simbdlico reguiere de una
conciencia capaz de percibivrlo y deeodificarlo, o sea, de una
conciencia simbélica], Para Dorra, la concepcidn simbalica del
mundo s producto de una ideologia marginal, de una conciencia
gue se instala a si misma al margen del poder.2

Una caracteristica relevante del lenguaje simbélico es, ébmo
1o ha dicho Reckert, la posibilidad de establecer varias lecturas
simultaneas del texto, ya que en una de ellas el significade . de
las palabras permansce literal y, en la otra, el significads esta

connotado (cfr. Reckert, 3€). De ahi que, a pesar de la brevedad

Asimismo Dlinger afirma en su estudic qQue la scla existencia de
los simbolos en los textos supone una  “consciousness to  perceive
them as symbolic" (Olinger, 139).

-
“ El autor de Los extremos del lenguaje en la poesta tradicional
espafiola ha definido a la conciencia simbdlica como! una formacisn
ideolagica en cuya concepcidn del mundse "El sentido no  puede  ser
nombrado ni contemplado sino radeads desde afuera" (Dovra, 195
Para esta conciencia la representacidn del sundo es analoga “a la
manera en que se representa su propia insercién en el conplejo  de
las relaciones sociales dentro de un universo donde =1 Sentido
equivale al Foder” C(cfr., Dorra, 207,




e Ta mayor ATt éstass ﬁaseanfqunwzgﬁanc—poden

evocativo.
rizan, segin el autor de
Lyra mintma, por la identificac1gnrp1ena‘ con. el objeto al gque

designan’ (cfr. Reckert, 33)3, y - porque  un mismo  simbolo  puede

significév a la vex distintos conceptos, que incluso suelen ser

contradictorios (cfr.Reckert, 28)4. Debemos anotar que ésta no es

A

la figura privativa de la antigua lirica popular, sino uno de  los
recursns uiilizadas eor ella,

Los. cuatra elementos  tradicionales (agua, aire, fuego vy
tierra) hén_seviido a Olinger parva ordenar el caudal dJde simbolos

de la lirica papular medieval. De esta manera, a cada elemento le
: L3
corresponden  ciertos simbolas. Lia autara de Images of

transformation tn Traditional Hispani

i
c Poelry concluye gue, en
egsencia, el caudal de simbolos regresenta los dos principios
. i
fundamentales! el femenino y ‘el masculino, que estan
i.'

) . ¥ - .
permanentemente en interaccién. En festa relacidn los simbolos
H : .

masculinos ' ‘ h

I

C...Jfunctioning as.. transformers, and the
" feminine~energy symbols receiving. the effects of
this masculine energy and undergoing transformation
as a result (Olinger, 1E66~167).

i
3 La idea de la identificacidn plena:entve el simbcoclo y la cosa
designada también ha sido mencionada por Margit Frenk  (Frenk,
1984a, 72) y por Paula 0linger (Olinger, 122). :

:4 Este rasgo caracteristico del simbolo también ha sido sefalado
por Olinger! "The symbol dogs not  embody  any one  meaning, but
rather a vast potential for meaning. It can be masculine in  one
place, feminine in another, and still make a perfect sense to the
psyche of the perceiver" (Olinger, xiiid. ’
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Reéumiendo’la“prmpue la,|= Olinger, “el “principic masculina

funcionércbmd agent r principioc  femenino; el

resul tado desesta-inter transformacién sexual, es

primera-a la experiencia  del

amoe

El estudico de los simbolos presentes en la lirica popular
seria excésivamente prolijo 'y fuera de los limites de este

trabajo. -Nuestro andlisis se centrara sdlo en aquellos elementos

Z

simbSlicos que se han identificad> como propios de la voz de la

mujer.

“La cinta”
Las prendas de vestir como-la camisa, ~las  faldas, la toca
i o
aparecen en . las canciemes amnorasas de . voz femenina. Sin
0 . - s ¥ o T B
embargo, existen dos abjetos que se” mencicnan - frecusntemente! la
i .

b

cinta y el corddn., En este ;aéu las dos ﬁvendas N solamente  son
objetos poéﬁécos de la lirics_pbpgiari sina también eran abietos
amorosos gue se otorgaban los amante;‘en la realidad.

Reckert ha sugerido que se puede relacicnar el intercambiﬁ de

prendas entre los amantes con fendmenos mégicos!:

Behind symbolism, I have suggested, lies the shadow

of sympathetic magic!: the - lingering subconscious

belief, born of semantic confusion, that if

phenomena are ot really separable, and a symbol is

the thing symbolized, then control over the ocne is
- also control the other (Reckert, 45).

La interpretacidén de este autor revela la importancia de  1a
posesidén de  las prendas, ya gue tener  la cinta o quitarla

significartfa poseer o rechazar al ser amado.

[3e]
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:;afa:DicecAIi\Tfacerca=défla'7cinta;"que‘"
"signo externo de estar enamorada" (Alin, 212);
este ejempla’sin marca explicita:

Dicen a mi que luos amores hél

icon ellos me vea si lo tal penseé!

Dicen a mi por la villa

que traigo los amores en la cinta:

icon ellos me vea si lo tal pensé!

Dicen a-mi gque los amores hé:

icon 21los me vea si 1o tal pense! [E86]

En‘otras»canciones, la cinta puede simbolizar la virginidad

de la nifia:(cfr misma, como  en

Yila mi cinta dorada
2 Lpor qué me la tomd
Tquien no me la dia?

, ) sLa mi cinta de oro fine
didmela mi lindo amigo,
tomémela mi marido.
LPOr qué me la toms
quien Noe me la dia?

La mi cinta de oro claro

didmela mi lindo amado,

tomdmela mi velade.

LPor gque me la tomé

quien no me la dio? [237)
Si se establece una lectura simbdlica de la cancidn, la cinta
podria significar la entrega amorasa, de ahf el triste lamento de
la nujer. El marido, cuando quita la cinta a su wujer, rompe el

lazo amoroso que la une a su amante., Este es uno de los textos

Hemoas de recordar que en La Celestina =1 primer ocbjeto de  amor
que recibe Calixto es el corddn de Melibea. :

{11}
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dunde ddeECE la casadd en. adulterxo (cfr'igoép

Hu nqui una Cmncxon sxn marca e pf' temaes U similar

al del ejemplo anterior!

[ Esta cinta es de amor todal
quien me la dio ipara qué me la toma? [£35]

Ahora sabemos que es una muchacha quien habla en la cdncxén y se
queja pues la prenda de amor ha sido tomada por su amante Quitar
la cinta parece simbolizar, en la cancidén, el rechazo del amor de

la mujer. For el contrario, en esta cancidn marcada textualmente!

Por mi mal me lo tomastes
caballero, el mi cordén. [359)

la mujer parece. lamentar —pues en realidad es una queja  fingida-~

queTsu—ammr—ya-tiene duefio, que su voluntad ha sido gquebrada, que

ha perdido su virginidad.

EW‘v&nEQ&&bGL__J una misma__cancidon  coinciden dos motives,

como en este‘casowﬁin marca explicita, donde se hallan reunidos:

el cordén y los malos envolvedares!

iMal haya quien los envuelve,
los mis amores!,
imal haya guien los envuelve!

Los mis amores primeros
en Sevilla guedan presos.
L.os mis amavres,
imal haya guien los envuelve!

ER Sevilla quedan prescos

e Topert corddn Jde mis cabkellos.
T Los mis amares

— = T TRAT haya_quien los envuelve!




ol LLos mis amores. bemP A0S T i s
en:Sevilla quedan:ambos;
Los'mis amores, .

imal haya gquien los envuelvel (4303

El lamento de la mujer explica gque sus amores fueron descubiertos
por 21 cordin de sus cabellos, y dado a conocer por las  personas
qQque No  aceptan la relacisn de los amantes! A los malos‘
envalvedores. En el texto, cordén podria simbolizar la - entrega
amorasa y la pérdida de la virginidad, o tan sélo pusde permanecer
su significadn literalg.

La cinta y el cordﬁn7 som prendas femeninas que sirven  como
objetos amorosos en la realidad y que, a su vez, la antigua lirica
los ha transformado en simbolos poéticos. Ademas, como se ha
visto{ las prendas fqncionan como simbolos pmlisémicas, pues
simul taneamente parecen signifi?;r: el tener amores (E26), la

unidn sexual de las amantes (227) (vedss "coger flores", p. 160),

la aceptacian o el rechazo del amor (E35) y la virginidad (359).

ST e —— - ——

& e
El tema de los malos envolvedores aparece también en la  voz

masculina! "Quien os dijo mal de mi, / sefora mia, / guien os dija
mal de mi / mal me gqueria® [434]; "iCorten, espadas afiladas, /
lenguas malas! //Mafiana de San Francisco /  levantado me han  wn
dicho! / gque haklé con la nifa virgo. /7 Lenguas malas. // (Corten,
espadas afiladas, / lenguas nalas!” £ag7 Ad. Los malos
envalvedores amenazan tanta al hombre come a la mujer, de ahi  que
escuchenos la queja en las dos voces. For ello, consideramos

indeterminada, por ejemplo, la siguiente cancién! "Por malos
envolvedores / pierdo, triste, mis amores" [4S21.
7

En las cancicones amaxrosas de voz masculina  también aparece 1la
cinta, como en esta cancidén con marca textual: "iDo va la nifla 7/
tan ‘de mafiana, / chapinito dorado, / cinta encarnada, / chapinito

de ova, -/ _calza encarnada?...” [771. En los dos siguientes
ejemplos, con marca contextual, aparece con mayor claridad la
condicidn Jde objetos amorosos de la cinta y del  corddn!  "Cordéan,

el mi cordim, /- cefidderc de mi lindo amor" [418]1; "Por un

cordoici i vérde /7 fe quiero-yo perderme" [E761.

1
omn



El tema de la cinta;i.no'f,es  exclusivo de la VUE
femenina, ya que existen ‘canciones -en -la  voz masculina donde

aparece el tema (como vimes en la’ nota 7).

“Los cabellos* . .
En las canciones amcrosas de  la  tradicidn poética popular
escuchamos a la nifa insistir sobre la belleza y los cuidados de

sus cabellos, cuya importancia nos la revela Sanchez Romeralo!

El cabellos large, tendido, era en la Edad HMedia
simbols Jde la virginidad., La nifia en cabellos de
nuestros villancicos es, pues, la moza doncella

(Sanchez Romeralo, 19639, €017

Asimismao, Olinger coincide que los cabellos simbolizan la

virginidad (cfr.-0linger, 124 ), He aqui un ejempla  con .marca
textual™:

No tengo cabellos, madre,
mas tenga bonico donaire.

Nz tengo cabellos, madre,

que me lleguen a la cinta,
mas tengo bonica domairve,

con que mato a quien me mira.
Mato & quien me mira, madre,
con mi bonico donaire. (1241

2 Covarrubias, 16811, s.v. Cabellos.

3 Asi también en la voz masculina se hallan ejemplos en donde se
hace mencidén a los cabellos de .la mujer, comdo en esta cancidn
arcaica, donde es explicito que "nifla en cabellos" significa virgen!
"Vaos me matastes, / nifia en cabello, / vos me habéis muerto. // Rivera
de un ric / vi moza virgo, / nifla en cabello! / wvos me habeis
muerto., / Vos me matastes, / nifia en cabzllo / vos me habé&is  muerto!
[352 BY.

.
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Eniésté é}étfoéﬁ autoelogis, la muchacha Que parece haber perdido
sQ vifginidad sabe gue, a pesar de elln, su donaire "mata" de
amor, cautiva a los hombres. En esta cancidon, de nuevo encontramos
una acunulacidén de motivos que si;ven como marcas de la  voz
femenina.:! los cabellos y "matar de ambr" tvid supra, p.Jlw. Ello
nos conduce a pensar en uwna intenciénm del autor por deiat
explicito que el texto estd en boca dé mujer.

El encuentro con &l amigo exige una cuidadosa preparacion

de la nifia, quien confiesa a la madre!.

Por un pajecillo
del corregidor
peingd yo, mi madre,
mis cabellos hoy.

For un pajecillo
de los gue mas quiero
me puse camisa :
labrada de negro

[ ) y peinég, mi madre,
mis cabellos hay.

FPor un pajecillo

del corregidaor

[peiné yo, mi madre,

mis cabellos hoyl. [27& Bl

En la cancidn '27€ B, el significado de peinar los cabéllosJ'pareqe

ampliarse: va de la preparacién para el  encuentro  amoross hasta

simbolizar la virginidad perdida de la nifa.” Este hecho no es

contradictorio, pues como se ha menciconade antericrmente, los.

simbolos pusden abarcar varios significados a la vez, de ahi la

. , (e} o Lo
complejidad de su lnterpretacxbn1 . Una connotacion similar se
10

Asimismo  Alin  comenta gue “"peinarse los  cabellos" es  la
Yexpresitn simbdlica" de una dama gue entrega o dedica "su amor a
alguien® (Alin, 197). .



encuentra en los siguientes textos-sin marca esplicita!

Pues gque me. sacan. a desposar
quigrome peinar. [272

Peinarme quierao yo, madre,
porgque sé&
que a mis amares veré, [277]

De nueva ‘“peinar los cabellag" parece simbolizar la
preparacidén sexual de la nifia. Pero si atendemos a la siguiente
cancidn donde la joven presumne que sus cabellos son peinados  por

el amante, se abre una nueva positilidad de interpretacicn:

Peinadita traigo mi grefia,
peinadita la traigo y buena.

La mi grefa, madre mia,

peine de marfil solia

peindrmela cada dia;

Yy 2JOra por manc agens

peinadita la traigo y busna. {1251

iNas habla la nifa de que su virginidad ha sido entregada ual
amant=? 0, en todo caso, &Lel simbolo se abre a varios significados
coma son la pérdida de la virginidad, el encuentro amoross y  la
madurez sexual? . ‘

Con alguna frecuencia hallamos vé la  joven hablands - del
momento de la unidén con sw amante, camd en la cancidn  siguiente,
donde la muchacha con simulado desconcierto cuepta a su madre que
" sus cabellos estén susltos, y no sabe por gué (cfr, "No s& que me

bulle..." 1645 A):

Soltéaronse mis cabellos,
madre mia!l
jay!, icom qué ne las prenderia? [273]




sus. cabellos
Ebﬁpfendemms
que es el amar'e;;ﬁqié f;ésio es, el
Vamant.e' 2 7

No olvidemos que, de’ acuerdo con el estudio de Olinger, en el

process del amor una vez iniciada la transformacidén sexual no se

pusde volver a la inocencia primigenia. Veanmos un ejemplo donde la

, .
muchacha, gque ya no es virgen, evaca el encuentro con su amante!

o A sombra de mis cabellos
se adurmid! . .
i¢8i le recordarg yo? [453]

12

2 oEn oestacancian,ihque
L .Sercamado; dqrmir:a‘té‘sémﬁfé?

- . B L ;", B o g
unidn de los amantes,.laexpeni

11 Una de las cualidades del amor guk aparece en la lirica
medieval es "grender", ya sea al hombre ya la mujer; por ejemplo

esta cancidn impersonal! "Deja las fleres del huerto, nifia, 7/ deja
las flores te prenderan” [11]; o en este texto neutro "Frendidme
el amor, / prendidme, jay de mi!, / prendidme y dejéme ansi"
[E02]. Se aclara el significade de las canciones cuando
comprendemos la acepcidn del verbo prendsr! "Se toma  también  por
exercer los brutos el acto de generacidn" (Diccionario de
autoridades, 2520,

En la voz masculina hallamos una cancidém muy similar a la 453,
pers agquf el hombre es el que imagina los goces del amor: "Sob los
teus cabelos, ninha, / dormiria” [3307.

e

1= Un hecheo relacionado, que pueds ayudar a nuestra interpretacidn,
es el encusntro de los amantes abajo de los &rboles, es  decir, a
la sombra de lo &rboles. Como en estas  canciones! - "Mimbrera,
amigo, /so la mimbrereta // Y los dos amigos / idos se son, idos,
/ sa los verdes pinas, / so la mimbrereta. //Mimbrera, amigo, /7 so
. la mimbrereta. /7 Y los dos amados / idos se son ambos /0 so 0 los
verdes prados, / so la mimbrereta” [5]. En la cancidn  ocurre  un
absurdo en la Gltima estrofa los amantss van jabajo de los  verdes
prados! . La atra cancidn de voz indeterminadal "Orillicas - del-w»io,”



tristeza

expresion: S : G
Feriré el cabello,
ferirélo: [530]

A modo de conclusidén, hemos visto que los cabellos
pueden simbolizar simulténeamente la virginidad y el encuentvo
amorosc (124, 273, 452); en  particular, "peinar 1los @ cabellos®
significaria la preparacidn para la unidn sexual (276, 278, 272) o

el encuentro amoroso en i (128). Sin embarge, el osignificado  de

“cabellos" se oscurece en la cancidn 530,

En los textos analizades, el tépico de_ioé gaV

amujer;

estrechamente relacionado con la sexualidad de’l

puedé afirmar gue este motivo tonstituye:~una SMENCE

femenina,

"coger flores”

La influencia de diversas tradiciones pogticas se " manifiesta

en la existencia de algunos tépicos, uno de ellos - es el "coger

wla

floares , simbolo arcaico que— explica Margit Frenk -se ha

/ mis anores, ihe!, / y debajs de los Alamos /7 me atendé&" (4611,

14 Relacionads con el “coger flores" se halla el motive de  “coger
frutas", que también posee varios significados: Coom la
virginidad, el encuentro amorosc, el amor. S6loe hallamos este
topico expresado en tres glosas impersonales; dos de ellas  tienen
villancico femenino, o sea, pertenscen a la voz femenina y  la
tercera a la voz masculina., En la cancidn namers S (cfr. g, | ),
aparece la nifla gque coge frutos parva darlos & su amigo; en cambio
en la cancidn 1682 es un hombre quien réaliza la  recoleccidn e
frutes: "...Venia el cakallero, /7 venia de Sevilla, / en hueﬁta de
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L., ) convertida en “mil . veces su
original-sentido. Las doncellez (o la
doncella misma?) el hombrella"corta"  (desflova  1la
planta), o . la. muchacha . se:: la ofrece; menrns
directamente la,mUChathévcoqga‘flores para darle a
su amigo (Frenk, 19%4a,:-70)

En su estudieo, Olinger ha llegado a una conclusidn similar a

la expuesta por Frenk. La autora dice que la rosa es

L...] ancther symbol of virginity. If the girls goes
nut alone to pick roses, she is announcing her
readiness for sexual activity (Olinger, 122).

La acumulacion de tépicos considerados como de voz femenina

monjas / limones cogia, / y la " prioresa / prenda le pedial /
giquietrapor-el dafic / que me habéis hecho". Los papeles se  han
cambiado, para nuestro asombro ya no gs el hombre. guien pide
prendas a la mujer sino una pricresa la que se lo  demanda a un
caballero. La otra cancidn considerada de voz masculina, en  la
glosa <inpersonal se narra cono tres moras cogen frutas, actividad
que pueds tener vavios-significados si atendemos a la cancidn:
"Tres mordllas -tan garridas / iban & coger olivas / y hallabanlas
cogidas 7/ en Jaén! / Axa y Fatima y Marién // Y hallabanlas
cogidas / y tornaban desmaidas / y las colores perdidas / en Jasn!
/ Axa y Fatima y Marién. 7/ Tres moricas tan lozanas /  iban a
coger manzanas / [y cogidas las hallabanl /7 fenl Jaén: / Axa vy
Fatima y Merién" [16& Bl. Una cancidvn compleja cuyo significado adan
no se ha logrado descifrar, nos conduce a plantear nusvamente que
una de las caracteristicas de los simbolos es su  plurivalencia
conceptual. Oigamos la cancidén sin marca explicital "Meu naranijedo
no ten fruta, / mas agora ven! / no me  le togue ninguén.// Meu
naranjedo floride /7 &l fruto no 1'es venido, / mas agora ven: / no
me le togque ninguén. // Meu naranjeds granado, / &l su  fruto 0o
1'es llegado,/ mas agora ven!/ [no me le toque ninguenl" [2E3]1. El
texto presenta dificultades de interpretacion por su gran
ambigUedad | (Es un hombre que habla de su amiga? fes una mujer
que habla de su madurez sexual? T

15 AsThizgmy Frenk sefala. la coincidencia de este motivo en la

lirvica francesa: "Bien doit guellir violete ~ guie par amours aime
se dite en una pastorela medieval francesa, y en Gil Vicente!

"LQuaL—»es-4a_,ﬁfﬁa::7:fqye code las flovres / si no tiens
amovres?, L., .1 Son temas que viajan de un lade & otro sin  gque

podamas fijaor suw wrigen Xfrenk—38eda, 26).
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se presenta TTooms rasgoiicaracteristicn "cantianS"

estudiadas. . Sirva - deliejemplo el siguiente ” texto lcon. marca

E*élgcit,g;,m:r o . |

Nifim y- vifia, peral y habar,
malo es de guardar,

Levantéme, (0h, madre!,
mafianica frida, .
fui cortar la rosa,

la roga florida,

Malw es dé guardar.

Vifiadero malo
prenda me pedia,
dile yo un cordone,
dile wi camisa.
Maln es de guardar.

Levantéme, joh, madre!,
mafanica clara,

fui cortar la rosa,

la rosa granada. -
Malo e2s de guardar.

Vifladero malo

prenda me demanda,

yo dile una Lcintal,

mi fcorddn le dabal.

Malo es de guardar. [314 C3

Los motivos reunidos en el texto, identificados como propios 2= la

. voz femenina, son!: el alba, "coger flores", la cinta y =1 cordon,

el guardidn y la camisa. El conjunto .de estos motivos crea  un
ambito seméntico donde cada tépico reduce sus posibilidadez de
significacién. Esto es, a cada simbole corresponde uwna de  sus
posibles comotaciones. Asi sabemos que: 1) la  joven parts: al
alba, la hora de la unidn de las amantes; 2) la nifia va a  cortar
la vosa, que simbolizaria la virginidad perdida de la nifia; 23 el

amante “"vifRadero maln", quien le pide la cinta, el cordén oy lad

camisa, gue podrian funcionar también como: simbolos

vivrginidad perdida.




Del aﬂnllSlS du los M t1vns de 1a canc1on resultd que coger

flures" panece =1mbu11~ el encuentro amovrasa y  la

virginidad pevd:da delal n1ﬁ . Hé aqui: otro - ejemplo, con’ marca

textual, dﬁnde la muaer co ge flores.

"Aguella mora garrida

sus amcres dan pena a mi vida"
Mi madre, por me dar placer,

a coger rosas m'envia;

moros andan a saltear

y & mi llévanme cativa.

Sus amcres dan pena a mi vida.
................... e {497 &1

En la cancién 437 B, la madre "por darle placer" envia a la nifla a
coger  rosas  (esta actitud de la madre-cémplice no’ aé iy
frecuente), es decir, la envia al émor (cfr. LI31E1). - Zin embargo,
en el texto se introduce un elemento que turba la posible escena
amUrasa?"ra—niﬁg es raptada por los mdroé; tema compartido por  la

lirica y por &l romancers

- Tomsrde—erecusnta la-caneidn-precedente. 'y los  trabajos de
Frenk y OIihmger; ¢oncluimos gque. el “coger flores" se presenta como

<,

un tema propic de la voz femenina. Después de reunidos estos

elementas, escuchemos otras canciones no marcadas textualmente!

Del rosal vengo, mi madre,
vengo del rosale.

A riberas d'aquel vado .
viera estar rosal granado
Vengo del rosale.

- Co A riberas d'aguel rio
viera estar rosal florido.
FYengo del rosale.

. Viera estar rosal floride,
-—»::reﬁz—“~~———~--:ﬂqx~rasds_CUn SaSPIiro
V:-)' »:h.-.'l l‘L'S:‘lE‘ . C \OE-]




Ahara podemos conocer la identidad del sujeto de 1o enuntiado:—

sabemos que es una joven la que canta, quien le confiesa a  su
madreg haber ido al rosedal a coger rosas "con sospiro",  las que;
en este casc, parecen simbolizar el ofrecimiento de su viﬁginidad
al amado. Lo antériov se aclara si chservamos que el lugar donde
se halla =l rosedal, a la orilla de un'riole, invita al encuentro
amorﬁso, aungue esto no  sea explicitﬁ en el textoe. En otras
palabras, la niﬁa'confiesa a -su madre la pérdida de su  virginidad

y su experiencia serual. He aqui una cancidn similar:

Dentro en el vergel
moriré, .
dentro en el rrosal
matarm'an.

Yo m'iba, mi madre,
las roasas coger,
hallé mis amores

\ [dentro en el vergell.

‘Dentro en el vergel
Cmorireé],

dentro en el rosal
matarm'an, [308 B]

Una vez nés se reitera la situacidn! la muchacha confiesa a la
madre haber ido & coger rosas al vergel, lugar propicice para el
goce del amor, como nos lo confirma la  expresion “hallé wis
amores". Asimismo, aparece otro motivo caracteristico de la wvoz
femenina “matarm'an”, &s decir, matar de amor (véase, p.FM; sin

embargo, llama la atencidn que en el texto seé la nifia la victima

del amor, cuando lo comln es que sea ella gquien mate al hombre.

16 Las arillas del rio como lugar del encuentro  amoross . ha sido
estudiada por Alin (Alin, 202).. - :
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del

Dentro en el vergel,
dentro en &l moriré,

‘A partir ‘de los ejemplos vistos, y de la repeticién de motivos se
coneluye que la vez de la cancidn pertenece a una mujer.
El lamento puede ser la consecuentia de que la muchacha  haya

ido & cortar flores, como en este caso sin marca explicital

A coxer amapolas,
Lo madre, me perdi)
P el Licaras amapolas
- fueron pare mil L219]
' i
' Tk b ' '
La rosa se convierte en  las amapolas) .simbolos de la  virginidad
' . ’ - ‘
' ¥
perdida de la muchacha. Si examinamos) lo anterior, podemos decir
. s
[J
. . i : : :
que €1 simbolo no se reduce &’ la roasa; "sino que se extisnde hacia

a

3 N é.:
atras flores rojas. - R | -
i ! ’

Otras veces la mujer toma la ini%iativa erdtica, y es ella
. ] e
quien le ofrece sus "florves" al amant@, como en esta cancidn con
o ;
marca explicital
Toma flovres, mis amores, 17

pues sois amigo de olores. [422]
:

Se desprends de nuestro andlisis gue la actividad de "coger
flores" es propia de la mujer., Asimismo, ahora sabemos que "coger

flores", simbolo arcaico y universal, posee varias connotacicones!

17

Cfr. en "Vanse mis amores” la cancidn S22 A
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como el amor, la madurez séxual Y }a pérdida de la virginidadls.
N
"La fonte frida"

La variedad de tradiciones poéticas que nutren a la antigua
lirica popular hispanica nos conducen hacia origenes remotéé,
hacia los simbolos arquetipicos como la fuente, el lavar la camisa
del amada, la cervatica que enturbia el agua, los bafios “de  amor!
simbolos pevtenecientes al émbito del agua.

El agua es un simbolo wniversal de la vida y de la fertilidad

(cfr. Reckert, 35) que Olinger ha relacicnade con el principio
femgﬁ;no, con la pasividad (cfr., Olinger, 27-32).

El tema de la fuente y Be lavar la camisa, comenta Sénchez
Romeralo, que &s un tema de larga_tradicion que "abunda en las

cantigas gaIxico—portuguesas" (cfr. Sanchez Romerals, 1963, €4).

El siénificado de la fuente también ha sido estudiado por Asensio,

quiel” Exprrirer—ague— - ————

Para el folclore y la poesia de los siglos  XIII,
XIV y XV 1a fuente es un simbolo  cargado  de
intrincadas sugerencias en las gque domina la idea
de renovacion y fecundidad (Asensio, 252, :

La presencia de la fuente fria siempre esta acompafiada por otres
simbolos que gravitan a su  alrededocr. Sirva de ejemplo esta

cancidn con marca explicita:

13 Existe una Cancinn donde se ha oscurecido el significado de
coger_flores, de aff que se presente la posibilidad de que la  vexs
sea femenina o masculina! "No cogeré flores del valle, / sino  del
riscddo nlel TES nEdie, . /_porgu ' aungue tarde, siempre las halle”
[=607.

. e



Envidrame mi madre. E
Lpar aguata lacfonte o fride
vengo. d=1 am r

El texto redne dos motivas Ehviérame wi madre" y la fuente.

Llama la atencidm qué‘ ea - env1ada por su madre al amor; de

nueve, nos encgntram s a la madr que adopta actitud -coHdmplice

(cfr.en "Coger floras" 497 B ). El Pésultado es la transformacion
de la nifia, es decir; su trénsito de la inocencia a la experiencia
sexual .

La fuerza de,lqé éimbolus de la fuenmte, lavar la camisa y el
motivo del "umbra1“ fée halla concentrada en este nmaravilloso

poema,” donde 1mosfa la:nifia decir!

CETU DS A mi puerta nace una fonte!
Lpor dd saliré gque no me nojef?

‘“-rwf*—‘ﬁ_ﬁLml puerta_}g_garr ida
TTRafE ana fonte frida,
- ‘““*“-—fm——Jdonde lava la mi camisa
y la de agquel gque yo més queria.
LPor dé saliré que no me moje? L2211

La cancién evoca 1los sentimientos de la joven que se inicia 'al

amor, como lo ha analizado Margit Frenk:

.31 la doncella estd en el umbral de su casa y de
su cuerpn; brota aqgui el chorra e una  fuente -
—iniciacién en la vida sexual- - , donde algun dia
lavard juntas su camisa y la de su  amade. Adivina

La_hevida de SR RaS- remxte a lu lirica culta, sin embargo
} de 1= lirica pop ular gque
0.3
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el deleite de tan. intima. comunitm..y.. tiembla, - 80N
virgen, ante esa definitiva salida de si misma..."
(Frenk, "Lirica aristocratica...").

La estrecha relaciﬁn‘ehtreflas'cantigas de amigo y la antigua

lirica popular espafcola, se manifiesta en los tépicos compartidos
por anbas tradiciones, como el ciervo. He aqui un ejemplo: con

marca textual!

Cervatica, que no me la vuelvas,
que yo me la volveré.

Cervatica tan garrida,

no enturbies el agua fria,
que he de lavar la camisa
de agqusl quien Jdi mi fe.

Cervatica, [gue no me la vuelvas
que yo me la volveré. ]
Cervatica tan galana,
~no enturbies el agua clara
que ke de lavar la delgada

para quien yo me lavé.

Cervatica, [Que no me la vuelxas,
que yo me la volverd, 1 [3221°

De nuevo aparece la conjugacidm de variaos simbalaos  arcaicos! la
cervatica gque enturbia el agua, y "el lavar la camisa". El - éierVq

es un simbolo falico que proviene de las tradicianes paganas (tfb.

= ) ‘
20 El lavar la camisa del amante simboliza la realizacidn del acto

amoross, comd lo ha explicado Reckert! "A givl's washing of her
hair in such poems, invariably precedes a meeting with her lover;
but her washing of shirts conmnotes magic powser over him, and the
mingling of them with her own delgadas, [...]1 implies a deeper
intimacy— deeper, certainly, but Jjust as certainly not  yet
sanctified by marriage! her confused emotions, buffeted like her
washing by elemental forces, are for the moment more upsetting in
their turbulence. .. (Reckert, 17-18).




AT LT Ne me habléis) conde,
LT d'amor en 1a calle!:
e o catd que os dira mal,
o conde la mi madr

Mafiana iré,.cande
= & lavar al viog
alld me tendis;
a vuestro. servi

Mo me- haklé&l

G o Yamor Ten:

' : catad que
" conde, 1a

Ei ejemplanreitefé;éi?;ign ficada

Intimamépge réiéd;qhadd» Nk :~g~Av: , de 14  fuente estan
los bafics de amdr,‘cdga lensa- posiblemente sea  la
fiesta de San:Juén fééhcﬁez Raomaralo,’ 1969,k €5), o incluse se

habila de: un origen remota! las . fiestas semipaganas de la

S
;

Nos parece interesante destacar la breve resefia histérica gue
hace Asensio sobre el origen del ciervo como simbolo  falico! “El
obispn de Barcelona Facizow, a fines ; del sigle IV menciona la

costumbre de "cervulum facere” 'hacer el siervita'; segun  San
Jevanims, Paciano habia escrito un© libeo entero, Cervus,
deplorands las costumbres de revestirse de pieles de cierve  para
entregarse a practicas inmoveales [...]1,. Tentador es rvelacionaria
ceom el ciervo gque, figurando  al amlg aparece en  los  versos
hebrecs gue preceden a una Jjaryae muzavabe: "Le cerf est  venu

frapper & sa porte, de sa chambre slle éléve la voiw et dit a  sa
mére! Que fary mama meu habib estad yana" (Asensio, 567,

<
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primavera (Asensxo FEI) . Sinva esta: cancidn, contmarca‘esplicita,

de ej ulup 1o

A los bdﬁOS del amor
| sola m' ivé IR T
. . y en ellns me banaré;~[320]

De nuevo'eécuchamos la joven hablar libremente de su voluntad, de
su desed de gozar el amor. Particularmente interesante resulta la
expresidn'dé la actividad erética por medio de un verbo que
implica una actividad fisica! ir. De la pasividad (no movimiento),
la muser paéa a 13 actividad (movimiento): de la  inocencia a la

experiencia sexual.

R pbxen apdrece en " la glosa

s
1:

El tépico de los baf
; el

oime 1. -
Caballero, qu:ra1sm= duaar
que me Jdiréan mml' :

i0, qué mafanica ﬁgﬁana,
la mafana de San Juan,
cuanda la nifia v el caballero
ambins se iban a bafar!
Que me dirédn mal.
Caballero, querdisme deJagm
que me divén mal. L[4 B3I

22 Se puede comprender la commotacién emetica de los bafios de amor

frde I =
en esta canciédn de voz masculins; "Si te vas a bafar, Juanica, /

dime a cudles bafios vas. 7/ Si te vas a baflar al rio /7 o (al algin
rasal ombric, / dimelos agora, amor mio, / porgue alli me hallaréas.
A Dime & cuales bafios vas., // Si te vas [al alguna huerta, / o L[al
alguna fuente cierta, / jay!, no me cierres la pusrta,: /7 porgue
vea cémo estas. / Dime a cuales bafios vas" (1700 Bl Es notable en
la cancidn que el hombre realiza un enumeracidn  de todeos los
" lugares posibles para el encuentro amoross! @l rio, el rosal, la
fuerta y la  fuente., También en las canciones narvrativas
impersonales aparece gl bafo de los amantes donde la diferencia
entre el amadar y la amada, tan sefialada por la livica culta, no
existe; por el contrario los amantes aparecen wno junto al  otro,
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La glosa redne varios aot{ngf

lqs béﬁ05 de amor ., La acumulaci&h'deglds,distintﬁs temas sumerge a

.la canciﬁ% en un ambito evético;,doﬁdé 165 bafos de amar parecen
simﬁolizar la entrega amorosa. él erotismo de la eécena culmina
con la imagen de loas  amantes, uwno  junts al otro, imagen que
sugiere lé_igualdad de los enamoradoss en el amor,

La "fonte frida®, "la cervatica gue enturbia el agua”, "los
bafins de %mar", son tépicos relacionados de alguna manera cén el
agua, elémentd intimamente ligado & la fertilidad y a la
fecundidad.‘Asi también son simbolos que aparecen con frecuencia
en la voxz faMeniné; de ahi que se les identifique como propics de
las qéﬁéfuﬁés‘puestas en boca. de nujer

i

i
| :
Uno  de los tépicos - que cpmparten las tradiciones

"La morena"

. : ]
espafiola, francesa, alemana e italiana? es la defensa del color
. - s -

27). La pertenencia del tema a la voz

morena (cfr. Frenk,

. . i .
femenina es obvia, pussto que en toda? las canciones donde aparece
tignen marca textual. Sin embargo, es interesante el analisis de
estas canciones & la luz de la interpretacién hecha por Olinger:

~Aunque . say morenica y prieta,

La mi que se me da?
Que amor tengo que me servird.[1320]

iguales! "Manc a manc los dos amores, / mano a mano. // El galéan
"y la galana / ambos vuelven el agua clava. /7 Mano a mano" [13.
Otvo ejemplo donde se reitera la misma situacion: "En la  fuente
del rosel / lavan la nifia y el donzel. // En la  fuente de agua
clara / con sus manos lavan la cava. ./ El a ella y ella a &1/
[lavan la nifia v el donzell" (21.



Escuchamgs en la cancidn a la morena que se  enorgulliece del

color de su tex, pues sabe que agrada & su amigo!

Que si soy movena,

madre, a la fe,

gque si soy norenita,

yo me 1o pasaré, L132]
El tons del poema 132 es similar al del 130! el  color morens  no
implica preccupacian alguna para la mujer, por el contraric - ella:

se enorgullece del color de su pigl, La actitud de la ﬁujé*"

en las siguientes canciones; ahora ella justifica su'c

Con &l aire de la sierva
tornéme morena., L1351

FPor &l ric del amaor, madre)

que yo blanca me era, blanca),
P N Epusecy

y quemime el aire. [136I7750 0

! Macdre, la mi madre,
51 morvena  soy,
andando en el campo
me h& tostado el sol.  [(123]

Aungque soy morena,
blanca yo nacl:

guardands el ganado

la color perdi. C[13231

En estos ejemplos se abre la posibilidad de  dos

interpretaciones simulténeas! una de ellas es la lectura 1izaval
de log textos, de la que se desﬁrende el color morens  es

consecuencia de las labovres de la mujer ~campesina; la  a2tra
lectura, de acuerdo con Olinger, es la que nos presenta, al cal ,Y

al viento como simbolos, del principio masculino, de - la  pasidn

<% Cfr. “Fonte: frida®




fr. Olinger, 73

sexual

‘simbﬁlicé, la nscura tonalidad de

tura

la tez seviq lq CUHSECUE“CIB de ld pasxon sexual; eés decir, la

mov=na sxmbn11~a a ln muJar com. EAPEP!EHCId sexual. A partir de
esta lectura, comprendemcs mejor el jobila de la muchacha que

canta!

Las blancas se casan,
las morenas, no;

buenn dia me ha venido,

que blanca me soy. [144]

Sabemos que la jévenes blancas se casan, pera ique pasa con
las morenas? Escuchemas, de nueva, a Faula Dlinger, "They've been
had, but not kept” (Olinger, 22, En otras palqbrds la morena ha

perdide su virginidad y no se ha casado; he agquf el prbblemé para

— s
la mujer

——

El mativo de la "murena" nos muestﬂ' cdmbkla_ antigua  lirica

popular hlSpdﬂqu ha transformado un hechnrreal{,cotidiano en . un

obaeta pn9t1co Jué se ahre hacia nuevos significados erdticos.

A modo de conclusién, en este apartade se ha hecho la
revisidn de los simbolos gque sirven como marca de la voz femenina.
De nuestro andlisis se concluys que los simbolos caracteristicos
de la voz de la mujer son! "la cinta, el cordén y a camisa"; "los
cabellos"; ‘"coger flores"; .lé "fonte frida" y los simbolog

relacionados con ella!l "la cervatica", "los bafios de amor” vy

“lavar la camisa"; y la morena

stodos,: simbolos  relacionados  con

cerca: ‘de’ 1a marena sun. 1322,
40, . 141 142 A, 142 .B,: 144,

24 Las otras cancl

133 135,136

, - 134,




la sexuaiidadrdérlé mﬁjer.
Asimismo, resulta clare que 1los simbaleos eh‘,la; @énciones
medievales populares de  voz  femenina  se caractgﬁiégn"bq} ser
polisémicos y que en ellos se establece wna identificacidn plenx
con el cbjets &l cual simbolizan.
Otra caracteristica que se desprende de nuestro analisis es
la profunda relacidn que tiene la naturaleza con el mundo-s5imbdlico

de la voz femenina.

e i e e .




A MODO DE CONCLUSION

Quiero dormir y no puedo,
qu‘el amor me quita el sueXo. (204 B}

La presente investigaci®én se propuso llevar a cabo una
clasificacidn de las marcas que sefalan a la vos como  femenina
en las canciocnes amorosas de la antigua lirica popular
hispé&nica. El estudia, & pesar de sus limitaciones, nos  condujo

por caminos sorprendentes hacia resultados halagadores.

e ———

A partir del andlisis de la voz se cuncluyd que en el plano

de la enunciacidn sdla puede existir como sujeto enunciador el yo,

Rl VN e
en tanto que en el "plane del enunciado pusden ser sujeto

cualquiera de los tres pronombres (yo, td, él). De acuerdo con lo
anterior, en las canciones amatorias de la lirica popular medieval
.se hallaron textos en los que habla un yo, ya sea en mondlogoe con
o sin apsstrofe, ya en didloge, y agquellos donde habla un é1
(canciones narrativas y sentenciosas). La oposicidn propuesta por
Benveniste, sirvid como base para diferenciar las canciones en
persaonales (ya) e impersonales (£1).

La determinacidn del género de la voz de la cancidn solo se

realizsd. en. los textos caonsiderados como personales de tema

amatordio,__ que _ representan  un  total de 279 canciones  (3).4%

Caprox. del total de-textas del Corgus.

A partir del analisis se distinguieﬁmn dos tipos. de marcas!
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determinado

{rasgos que se
de’ las marcas dio el
siguiente resultado:f16ﬁ7canciones~ﬁeqtbés €18,.4%), 357 canciones
de voz masculina (40 .5%) yyaéd canciones de voz femenina (41%).

Del estudio de las AS‘canciones donde existe una discrepancia
de voz entre la glosa y el villancico se concluyd gue en los casos
donde la glosa o el villancico tuvieran marca de voz, el elemento
marcado sefalaria el g%nevo Jde la vox de la cancién. Sin  embargo,
restan cuatre textos (6, 272 B, 287 B y 1664 C), dcnde no  es
posible la determinacidn de la voz, cases. a - los que denominamos
canciones-problemas.

En la voz femenina la mayoria de las caﬁ£i§hes—,son 210 (88%)
entotwI="prEsentan un mondlogs con épﬁstrofé;‘y son 1682 (42%) las
cancicnes con monsloge sin apfstrofe.  Leos sujetos gque aparecen
interpe redes-cen-payor frecuencia-son el ser amado (72 canciones)
9 la maﬁva*i&& cafciones) .

El an&lisis de las marcas textuales (locutor, alocutaric vy
delocutor) y de sus combinaciones dio como resultade la existencia
de este tipo de marcas en 242 Eancianes (GE.3%). E1 mayor numerc
de canciones con la mavca explicita se concentra en el locutor;
ello nos indica la tendencia del lenguaje de la voz femenina a
erigirse en centro de su 1disct.mso; hecho de significativa
importancia si se atiende a que, por el contraric, la voz
mascul-ina—esnsteuye: sW - discurso fuera de  sf{ mismo, esto es,

alrededor de la-mujer.

El-total de lms cancia

cot marcas Implicitas son tienen un




motivoio topicoicn uesu marca - consiste-cen. un
simbolo,

 Si.se estable fn.ocon’la voz masculina, el

resul tado:es: muy En-esta -voz hay 253 canciones con

MEY Ca expliciﬁh{f7o.2%);yf§ﬁ1§ 99 canciones con  marca implicita

(29.3%). Es decir, “la- méyor parte de las canciane§ "?e Vo
masculina presentan una’ marca £extuél, comd las de voz femenina;
no obstante la diferencia se'apfecia en los porcentajes. De los
resul tados surge la pregunta (por. qué la . diferencia entre ambas
voces? ; ‘ l

El estudia de las mavcasvcaﬁ£extualé§ de temas y motivos nos
revelé.que los temas gue se' presénténi como-. . prapicos ‘de  la  vaz

femenina son: "Vénse mis amores' [ T"iDG

ws, mio amores, d&los?t: “la

espera’;: en el tema del "alba" la “voz® femenina nos muestra  al

hombre en movimiento y a 1la mujer pasi uidrome 1iv  con  &L";

"Llévame, amigo"; *Erviame mi madre”

marida, no": "Madre, casarme gquier P seEr . monja,.  na"

"Monjica en religidn 7/ me qgigr almaridada®; o "la
guarda"; “falso amor®, cla . vez
femenina ‘acumulacién - de varios-. adjetivos

peyorativos;el autaelugin_1‘(daéjactitudes frente al lenguaje, la

rebeldia y 1a confesién!¥,

y ~observamos- gque la mayoria de los

temas (€5 %) mueSLvap‘a; a mu;erfque construye su  discursa  scbre

s misma.

par

.~ Por otra

o topicos. delial

contrario;

- ihfiuenc




lirica popular hispanica se

arcaicos en esta Gltima. De les

éimbolas que apavecén eﬁ‘la 'cinté
y &1 cordén’ "coger flores', "ld fonte fPld'" y “lag éiﬁbolos . que
gravitan a su alrededor! "lavar camisas” ;} “la ‘cervatLC‘" que
enturbia el agua, "los bafios de amor"., -
Los simbolos se caracterizan por ser polisémicos, de ahf que
la interpretacidén dada en el trabajo se presente sélo coms una  de
las posibles. Se puede observar Qque existen simbolos que
pertenecen ¢micamente al mundo de la poesia como "coger flores" y
"la fonte fvida",.can sus distintos elementos; pero existen otros
sinbolos que funcio nabdn a la vez en la realidad vy cori objetos
est&ticos en la poesia; en nuestio caéﬁ;iﬂla cinta y el cordén'.

For otra parte, en el andlisis del; capltula cuatro  aparece

una relacidm estvech; entre la naturaiézély 11&5 simbolos de 1la
seﬁﬁgf?EEETrzﬁTE?Z€~pueae_EE?E?TEFT_EBf ejemploc, en los espacios
dunde sé“EEEZQroTIa el encuentro amoroso! la husrta, el rosedal,
las orillas del rfo, la fuente, lugares gque expresan una armonia
entre el mundo de los-sentimientos'y el mundo natural.

El presente estudio debe entenderse como el comienzo de una
investigacidén més prafunda que comprenda también la voz masculina
y la voz neutra, vy aquelias canciones cuyo tema no  sea  amoroso!
Sin embargo, creemos gque se  han  logrado establecer nuevos

resultados que permiten—conocer de un medo més precisce la vez de

la mujer.

La voz f:menxna 5¢LJ = nnt1gum; canciones liricas nos seduce

con su brevedad i

=b=1des desmanes, con su alegria

tPnVleSu vy hasta con su dolor. Escuchamos una  voz  qQue  rebasa




continuamente los limites, lés nqrmgs; una vﬁz que nos nuestra una
mujer concreta, humana; una mujérﬁqué,asté Junto al hombre en  las
goces y reveses del amcr. En fin, “Uuna vez  gque  nos  musestra  un
universo pleno de sentimientos y sensaciones, efimero y eterno,
limitado & infinito., Escuchemos una vez mas la invitacién

a la confidencia de la joven enamorada!l .

iAires, holal, . L
igue me abraso en amores todal [(ZE9]
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APENDICE A
INDICE DE CANCIONES SEGUN APOSTROFE
Monélogo sin apéstrofe:

122, 126, 129, 130, 133, 135, 137, 139,”140;'141, 14z A, 142 E
144, 146, 147, 143, 149 A, 149 B, 153, 18, 161, 1628, 1€

9 A, 171,
1748 A, 174 B, 176, 177 A&, 177 3;;f77fc 9,180, 181, 183, 24,
185 A, 185 B, 186, 182, 190 A, 1 ' C, 193, 194, 195, =01,
202, 20T, 204, 205, 208, 210, Z 218, 219, 220, 2233,
24, 225, &, 227, S, 237, 269, 270, 271,
275, 278, 2RO B, 291 ,
320, 321, 483, 431, 2
E, 524, 525, 526,
567, 568 B, SE& C
G4, G35 A, 585 B
42 A, E4Z B} 647
269, 1619 A, 1619
1650, 1673, 1681,

Mon6logo con 'apéstrofe! P!
a) Madre: 72D, 120 A, 120 B,
152, 162, 163, 172, 173, 178
196, 197, 193, 193,

276 B, 277, 279, 280
C, 290, 206, 0% B, 3
s68 A, 579, &&
[<}] Serranés:l

c) Fadre: 200,
4) Hija: 221, . |

e) Cervatica! 32Z2.

|

H 1 ,

\ 232, 268, 272, 276 A,
3, 234, 285, 206, 2B E, 288
475.A, 496, ©23, 529, 536 A,

209,212

261,

f) Papagayoas, ruise
. 3) La guarda:i 1664
P Amor — amores! 422, 454 A, 454 B, 455, 456 A, 456 B, 464, 4120,
545, 542, 843 A, 543 B, 550, 574, 831, k&1, 662 A, €82 B, 752, -

785, 16632, 1664 A.

i) Alma mia: 1661,



i) Mar: 533,539
k) Hay una serie de cancicnes donde €l alocutario no es. definido,
Suln pudemus saber de quien se trata por el contenido de 1la
canciém: 134, 159, 164, 166, 163 B, 207, 208, 316 A, 346 A, 4za,
465,

1) El ser amada:

Amigo: 422, 443, 444, 452, 462, 57:,
Caballero! 4 A, 4 B, 33 A, 331 B,
445, 453, 476, 547, €64, E££5, 552',
Cavceleno:.ASA. L
Carillejo: 1682 B.

Carilla: 472, 700, 1684 A.

Conde! 390, . N ‘
Escuderc: 391 A, 1662 A,

391 B, 425, 432, 433,
71 AT 1663, 1632,

Falso enamorado! 686,
Gallego: 1630

Hermano Pmlha 727 o
Juan! 424, 460, 634,
le! 1672 B-cjo

Mancebo! 339 SN S S
Marido: 172 Ad 17255 1725;1j727, y
1722 A, 17328, 1733. S
Matheo! £35. : o
Minguillo: 1667, 1 ‘

.
i

A

-

!n

X"l'

1

t
Sy

l'l‘l

&
Minino fermoso! 32,
Mozuelo Roudeigod £33
Molinerao: 1677 A.
Fajaro triguero! 407, : B
Fastovrcico! 713,
Fedrol 1692,
Feriquito: 1690,
Ferogrullo: 1730 A,
Sefort 312, 701
Sefor dan Miguel! 1673 C. e
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