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INTRODUCCION.

Digades, filha, mha filha uelida,:
por que tardastes na fontana fria?
Os amores ei.

Digades, filha, mha filha lougana:
por que tardastes na fria fontana?z?
Os amores ei.

Tardei, mha madre, na fontana fria,
ceruos do monte a augua uoluian:
Os amores ei.

Tardei, mha madre, na fria fontana,
ceruos do monte uoluian a augua:
Os amores ei.

Mentir, mha filha, mentir por amigo.
Nunca vi ceruo que uolvesse o rrio.
0Os amores eli.

Mentir, mha filha, mentir por amado.
Nunca vi ceruo que uoluesse o alto.
0s amores ei.l

El poema anterior fue escrito a finales del Siglo XIII, o
principios del XIV, por Pero Meogo en lengua gallego-portuguesa.
Es una cancién cuyo tema es un didlogo entre madre e hija sobre el
motivo por el que la nifia tarda en la fuente. La joven juega con
el significado simbdélico del ciervo sediento, imagen del encuentro
con el amado, al que es llamado también "amigo". A este género de
cantos medievales se ha conocido, desde aquellos tiempos, como

cantigas d’ amigo.

1. "-Dime, hija, mi hija belida, |/ ¢por qué tardaste en la fontana fria? | -Los
amores tengo. // -Dime, hija, mi hija lozana, |/ ¢por qué tardaste en la
fria fontana? | -Los amores tengo. [/ Tardé, madre mia, en la fontana fria
/ porque los ciervos del monte el agua volvian. |/ Los amores tengo //
Tardé, madre mia, en la fria fontana | porque los ciervos del monte volvian
el agua. / Los amores tengo. [/ -Mientes, hija mia, mientes por el amigo, /
porque nunca vi ciervo volviendo el rio. | -Los amores tengo. [/ -Mientes,
hija mia, mientes por el amado, | porque nunca vi clervo que volviese el
alto. |/ -Los amores tengo." MEOGO, Pero en ACUNA, René, Las nueve cantigas
de Pero Meogo, pp. 26-29; NUNES, José Joaquin, Cantigas d’ amigo, 419, vv.
4-9; TREJO, Laura, Quince cantigas de amigo, p.22. Todas las traducciones
de las cantigas estdn hechas por mi. Las referencias bibliograficas que
siguen en la nota a cada traduccidén es de donde extraje los poemas. En
ocasiones las fuentes presentan variaciones que he pasado por alto.



En general, las cantigas de amigo galaicoportuguesas
medievales han sido tradicionalmente descritas como un caso
peculiar y llamativo dentro de 1la historia de la literatura
espafiola y portuguesa. Los tépicos que 1les han valido tal
determinacion se presentan como una constante, escasamente
profundizada, s6lo en obras generales introductorias al estudio de
la poesia ibérica y sus origenes.?

Basados en la repeticién, en gran medida, de estructuras
sintacticas y léxicas y en sus temas femeniles provincianos, casi
nadie parece dudar del caracter popular de aquellas cancioncillas
de los siglos XII, XIII y XIV, no obstante su conocida autoria
cortesana. La aceptacidén de esta caracteristica principal, hace
suponer que los poetas cultos de las cortes gallego-portuguesas
imitaron en las cantigas de amigo temas y formas acostumbradas
entre el vulgo, de una tradicionalidad indefinida temporalmente.
La importancia de dichas conclusiones es que colocan los cantos
populares de mujer en los 1inicios de la poesia lirica, no sélo
gallega y portuguesa, sino también castellana; aun mas, su valor
arqueoldgico otorgd a las cantigas gallegas, hasta antes del
descubrimiento de las jarchas mozarabes en 1948, el privilegio de
ser una de las mas antiguas muestras de lirica hispédnica en lengua
romance.

La acostumbrada interpretacién que de aquellas antiguas formas
poéticas se ha hecho en su conjunto, nos ofrece lo indispensable
para clasificarlas y secuenciar los procesos evolutivos de la

literatura 1ibérica. En ellas se han encontrado alusiones a

2. El Gnico estudio extenso que profundiza en las cantigas de amigo, es el que
publicéd Eugenio Asensio en 1957 con el titulo Poética y realidad en el
cancionero peninsular de la Edad Media.



acontecimientos histéricos, se han detallado sus formas Yy
disposicién versistica, e incluso, se han catalogado las variantes
tematicas contextualizdndolas dentro del ambito de 1la 1lirica
popular. Bajo este legado, no podemos mas que aprender a
identificarlas examinando sus elementos distintivos y, en el mejor
de los casos, someterlas a estudios comparativos, desprovistos no
obstante, de una teoria rectora social y objetiva.

Si aspiramos a la percepcién global y cabal de las cantigas de
amigo gallego-portuguesas, comprometemos necesariamente su
andlisis en funcidn de su entorno, a cuyo conocimiento sintetizado
se debe organizar bajo principios preestablecidos. Es decir, en
tanto las tesis vertidas hasta ahora por diversos autores para
explicar aquellas formas poéticas, recurren a conceptos y
problemas no literarios, pero que en ellas se concretan, sera
indispensable conocer primero lo que hay de fondo en esas ideas, y
s6lo a partir de una nueva valoracién de las mismas o su
aceptacidén, analizar la semantica y lingliistica de las cantigas,
asi como la historia de sus referentes sociales.

Lo anterior es justamente el propdésito del presente texto, en
el que descubrimos que por si sola, la antropologia no puede
brindar una interpretacidén exhaustiva de la cultura popular; de
igual forma, las teorias literarias tampoco lograrian dar cuenta
sin recurrir a otras disciplinas sociales, del papel que las
canciones de mujer desempefian como manifestaciones populares. Por
ende, el concepto '"cultura popular" y el tema de las canciones de
mujer deben ser desarrollados previamente al analisis particular
que como muestra hagamos de algunas cantigas, induciendo a un

mejor entendimiento del fendmeno artistico que aqui se plantea.



Otra cuestién determinante en estos poemas medievales, es la
apropiacién que la cultura selecta, en nuestro caso de los poetas,
trovadores y publico cortesano de la Espafia del Siglo XIII, hizo
de las manifestaciones populares de su tiempo, fendmeno tan
complejo que nos lleva a replantear obligadamente la funcidn
comunicativa de las expresiones culturales y su contextualizacién
en momentos histéricos.

Los hechos de cultura tienen una razdén histérica, y como
tales, las cantigas de amigo, cristalizacién de un pensamiento
social y vehiculo de comunicacién ideolégica, contienen no 1la
inmortalidad de obras o autores, sino los rasgos en que se definen
los sujetos para los que esos textos fueron vigentes. Aquel objeto
artistico descontextualizado de su época o status, cobra
actualidad cuando es dotado de un nuevo significado. Los cantos de
jibilo carnavalesco de la Edad Media se vuelven poemas de amor
cortés entre los trovadores cortesanos; después de muchos afios se
transforman en expresidén del amor liberal romantico, y finalmente
en erotismo.

Tan luego se exponga, a lo largo del estudio aqui introducido,
el ambito de las cantigas de amigo galaicoportuguesas medievales,
asi como la historia, esencia e importancia de 1las culturas
popular y oficial, lo mismo que el papel jugado por las religiones
en la conformacién del pensamiento social, sera simple comprender
que no tendria éxito la exposicidén de una teoria que de cuenta de
la importancia que tuvieron en su tiempo las cantigas de amigo
galaicoportuguesas medievales, si élla se basa en premisas
netamente literarias. Abordar la literatura por si misma nos

llevaria a desconocer la funcidén social del arte y limitariamos



nuestro contenido informativo.3 En esta légica, toda reflexién
sobre la literatura lo es también sobre la sociedad, y es a la vez
antropolégica. Por tal motivo, la presente tesis requerira un
analisis de los comportamientos abstractos de las culturas, asi
como la descripcién del contexto histérico-geografico donde se
produjeron las canciones gallegas medievales de mujer, que son no
tan sélo un objeto para su estudio, también instrumento o pretexto
para la demostracién de los comportamientos sociales que las
explican, los que comprenderemos a su vez en funcién de un
fenémeno poético concreto: las cantigas de amigo.

Partiendo de la teoria bajtiniana,? ubicaré tanto a la élite
cortesana de la Baja Edad Media, como a los pueblos hispanos de la
misma  época, sus ideologias, intereses y sus quehaceres
artisticos, mostrando en el ejercicio literario de los primeros el
fenémeno de apropiacién cultural y la consecuente transformacién
experimentada por las poblaciones, en proceso de convertirse en
reductos de la pobreza, el vasallaje y la dependencia.

Un ejemplo verdaderamente significativo de 1lo anterior, 1lo
constituye el paralelismo de las mencionadas canciones de mujer
gallego-portuguesas entre los siglos XII y XIV. Si bien no son el

punto exacto de transicién de la cultura popular a la cultura de

3. Si bien el arte constituye sistemas modelizadores secundarios superpuestos a
la conciencia lingiiistica del hombre, y a su vez no puede transmitir
informacidén al margen de una estructura artistica distinta a la netamente
lingliistica, dicho complejo estructural en que se edifica la informacidn
contenida en una obra literaria utiliza 1la lengua como puente para
modelizar un algo especialmente referido, "...el volumen de la informacién
en el mensaje debe considerarse como una funcidén del nimero de mensajes
alternativos posibles”. Vid. LOTMAN, Yuri M., Estructura del texto
artistico, pp. 9-23 y 35.

4. Sobre la teoria popularista de Mijail Bajtin, planteada en su libro La
cultura popular en la Edad Media y Renacimiento, detallaré en la Segunda
Parte de mi trabajao.



masas, ni el uUnico ejemplo significativo, si es una muestra clara
y evidente de cémo una forma de cultura aprende a apoderarse de
otra, expropiando y adaptando sus medios de comunicacién.

Las cantigas de amigo gallego portuguesas son poemas
medievales donde la cultura cortesana de varios reinos hispanos
imita, con mucho éxito, a la tradicién poética musical femenina de
los pequefios poblados de lo que hoy es Galicia y el norte de
Portugal. Su éxito consiste no en la similitud poética, donde
aparentemente se pilerden los limites culturales ante una
tradicional técnica versificadora y estructuras semdnticas, sino
en la aceptacién de este invento por parte de los poetas
reconocidos en las cortes. Es como recoger agua sucia para
bendecirla; reinterpretar los cantos y refranes del campo y de las
villas , transportar la cotidianidad oral del mundo popular hacia
las manifestaciones particulares y escritas del amor cortés: la
cosmovisién popular hacia la deificacién de ideas.

Puesto que no pretendo desarrollar un rescate paleontolédgico
ni paleografico, practicamente superado en nuestros dias, no
incluye 1la bibliografia los facsimiles a mi alcance de los
cancioneros renacentistas que conservan los <cantos y coplas
escritas, o transcritas, por cortesanos medievales. Quedara
pendiente una antologia critica de la literatura gallego-lusitana
medieval que concluya y enriquezca los estudios aqui presentados,
asi como una exploracién en la vida cultural, anterior al Siglo
XIII, en los poblados de aquella regidén, fuente de inspiracién

para los trovadores hispanos.5

5. "Trovar" significa hallar. Asi, al poeta provenzal que recitaba sus
composiciones, y a veces las cantaba, se llamdé trobador (el que encuentra
la palabra). En el norte de Francia los términos utilizados fueron troverre



El presente trabajo se estructura en tres partes: la primera
expondra los aspectos generales necesarios para brindar un
panorama del contexto histérico, geografico y social de las
cantigas galaicoportuguesas, asi como lo que sobre ellas y los
villancicos espafioles hasta hoy se ha publicado. En la segunda
parte abordaré el tema de las culturas populares; aqul presentaré
mi tesis sobre dicha cultura, entendida como un modo de pensar,
cuya cosmovisién responde al realismo grotesco de las fiestas
carnavalescas. Sigo en estas paginas las teorias bajtinianas, pero
difiero en cuanto al contenido contestatario que muchos tedricos
dan a 1la funcién comunicativa de 1la cultura popular, lo que
sustituyo por su cualidad dialdégica universal. Aqui mismo ampliaré
el horizonte carnavalesco, al cual Mijail Bajtin sitGa Gnicamente
en los siglos XV y XVI, y lo proyecto hacia el paganismo clasico y
sus antecedentes. Puesto que justo en la comunicacién es donde se
vierte la fundamentacién del hecho popular, introduciremos esta
parte con un acercamiento a la funcién comunicativa tanto de 1la
cultura popular como de la oficial, para luego describir la

naturaleza de las expresiones populares y el origen de la

y trovear. Espana adoptd la palabra como en Provenza, y posteriormente
corrigié la ortografia como en el resto de Francia: "trovador". "En
Castilla el nuevo nombre se documenta ochenta afios después que la voz
juglar, con la firma de cierto Gémez trobador, que aparece como testigo de
un documento del monasterio de Aguilar de cCampod (al N. de Palencia),
otorgado en 1197, y el mismo Berceo, al par que juglar de Santo Domingo, se
llama trobador de la Virgen." En Galicia y Portugal existid, ademds del
juglar y el trovador, el segrer, también conocido como segrier, segrel u
ome de segre, en provenzal, que fue un hidalgo de segunda, de la clase de
los escuderos, que cantaba canciones de otros y recibia dinero por ello,
como los juglares, quienes a su propio pesar eran villanos; pero el segrel
también componia, como los trovadores, que aunque a veces fueran pobres, no
dejaban de ser cultos y nobles. Los limites entre estos tres tipos de
poetas y cantores son confusos, las cantigas de amigo parten de un extremo
mas alla de lo juglaresco: las fiestas populares, aunque en su forma
conocida son producto de trovadores. Enciclopedia universal ilustrada
europeo-americana. V. 54 p. 1489 y V. 64 p. 1060.



oficialidad religiosa, esencial en la ideologia cortesana de la
Edad Media.

La Gltima parte del texto analiza las cantigas de amigo como
variantes de los villancicos populares, atendiendo a los indicios
de festividad pagana en los cantos de mujer, al desarrollo en la
interpretacién de la estructura binaria, propuesta vagamente por
Antonio Sanchez Romeralo, y a su diferencia, segin las tesis de
Humberto Rall Dorra, con respecto a la poesia culta, dado su
recursos poéticos ademas del sistema de imadgenes populares.

Propongo, pues, una interpretacién de 1lo que connota la
cualidad referencial de las cantigas de amigo, en la que separo el
concepto "cultura popular" de las culturas de masas, las que hoy
dia libran en todos los campos una lucha obligada con sus propias
cabezas, y finalmente, ubicar la presente teoria y los resultados
del analisis en un concepto mayor: "la cultura", que necesita
redefinirse para abrir un camino autocritico en el laberinto de la

comunicacion.
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PRIMERA PARTE.
LAS CANTIGAS Y SU ENTORNO.

Al ondas que eu vin veer,

se me saberedes dizer

por que tarda meu amigo

sen mi?

Al ondas que eu vin mirar,

se me saberedes contar

por que tarda meu amigo

sen mi?%

Galicia y Portugal.

Galicia se encuentra en el extremo noroeste de Espaha, rodeada
por el Mar Cantdbrico al norte y el Océano Atlantico al oeste. Sus
provincias son Corufia, Orense, Lugo y Pontevedra. Al este se
ubican Asturias y Ledn, y al sur un pais distinto con el que tuvo
unidad: Portugal, el cual se extiende hasta el extremo suroeste de
la Peninsula Ibérica. Los 1idiomas gallego y portugués son
dialectos de 1la lengua portuguesa, con diferencias tan minimas
como el uso del fonema /j/; por ejemplo, del verbo latino judire
se deriva juiz, en portugués, y xuez, en gallego. 0 también en la
tercera persona del perfecto en 1los verbos, como houve, en
portugués, y houbo, en gallego. Las segundas personas del plural
en los verbos conservan las desinencias arcaicas -ades, -edes, -
ides, en tanto que el portugués las transformdé en -ais, -éis, is.?

Muy poco se conoce sobre los primeros habitantes de esta zona,
donde por los hallazgos paleoliticos en lugares relativamente
cercanos, como en la regién cantdbrica, se deduce una existencia

milenaria. El periodo neolitico, con una antigiiedad de 10 000

6. "Ay, ondas, que vine a ver, /[ ¢me sabréis decir [ por qué tarda mi amigo /
sin mi? [/ Ay, ondas, que vine a mirar, | me sabréis contar | c:por qué
tarda mi amigo / sin mi?" Martin Codaz; Nunes, 497, en FRENK ALATORRE,
Margit, Lirica hispdnica de tipo popular, No. 45, p. 27.

7. vid. Enciclopedia universal ilustrada europeo-americana. V. XXV, p. 484-491 y
V. XXXV, p. 571 Y 572.
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afios, muestra ya la existencia de 1la cultura conocida como
Atlantico Ibérica, extendida por Galicia, Portugal y Extremadura,
con notables influencias hacia el este. Estuvieron también en
Galicia los oestrimnios y draganos, tal vez 1ligures o africanos
capsienses, como los portugueses, vascos o en parte los
asturianos. A pesar de la continuidad de aquellas tribus, la Edad
del Hierro se retardé hasta el Siglo VI a. C., cuando los celtas,
procedentes del lejano Mar del Norte, penetraron divididos en
tribus y ramas: cantabros, astures, gallegos y lusitanos. Fue
probablemente la confrontacién de iberos y celtas lo que origind
la mezcla de tribus dispersas por el centro de la Peninsula y
Aragdén (celtiberos).

Tres siglos después, tras la Segunda Guerra Punica, los
romanos ocuparon toda Espafia, cosa que no hicieron en su tiempo
fenicios, griegos ni cartagineses, y le dieron unidad, dividida,
sin embargo, la Peninsula en regiones y provincias. Las actuales
Cantabria, Asturias, Galicia, Minho, Tras-os-Montes e Alto Douro
(en Portugal), y parte de Ledén, hasta la comarca del Bierzo, y la
Meseta Castellana, integraron Gallecia, en tanto que el resto de
Portugal y parte del Centro y Extremadura pasaron a formar
Lusitania.® En Galicia los romanos encontraron pueblos celtici o
callaeci en sociedades pastoriles comunistas. Fue en el tiempo de
la Hispania romana cuando se suscité el hecho que posteriormente
daria identidad a la regidén galaicoportuguesa: Segin la tradicién,
los apéstoles Pablo y Santiago predicaron el Cristianismo en

Espafia. El apéstol Santiago fue conducido a lo que hoy es el

8. Las provincias romanas fueron Gallecia, Tarraconense, Lusitania, Cartaginense
y Bética. Hubo otras zonificaciones en las distintas etapa del Imperio. A
la Peninsula entera se le denomind Hispania.
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hoy es el centro de Corufa, donde murié. Este hecho, si fue real,
tardé mucho en ser importante, enterrado quizas por las
posteriores invasiones barbaras.

Después de una paulatina invasién pacifica del Imperio Romano
por los germanos, que quebrantaron la linea divisoria entre los
rios Elba y Oder (donde convergen ahora Alemania, Polonia y la
Reptblica Checa), los barbaros (asi llamados por los romanos)
penetraron al Imperio Romano de Occidente, recién dividida toda
Roma por Teodosio.

Los suevos, procedentes del occidente germano, entre los rios
Rin, Danubio y Elba (parte, principalmente, de la actual
Alemania), a finales del Siglo IV ocuparon Gallecia y parte de
Tarraconense (provincia romana en el noreste espafol). Los
visigodos, que habian entrado a Roma oriental perseguidos por los
hunos (asidticos mongélicos); por instancia de Arcadio, emperador
bizantino hijo de Teodosio, se trasladaron a Hispania en el Siglo
V domindndola casi en su totalidad y venciendo a los grupos
barbaros que les antecedieron. Los alanos fueron aniquilados, los
vadndalos expulsados al Africa en 429 y Jjunto con francos y romanos
vencieron al rey huno Atila en los Campos Catalaunicos en el 451,
Los suevos en Gallecia no pudieron ser vencidos hasta el afio 585.°9

La cristianizacién fue la mds veloz de las conquistas. Antes

de la invasién barbara, éstos ya habian sido ideologizados, pero

9. Cf. CARRETERO Y JIMENEZ, Anselmo, Los pueblos de Espana, p. 9; Enciclopedia
universal ilustrada europeo-americana, V. XXV, pp. 489-491; FIGUEIREDO,
Fidelino de, Historia literaria de Portugal (Siglos XII-XX). Introduccidn
historica. La lengua y literatura portuguesas. Era Medieval; LOZANO
FUENTES, José Manuel, Historia de la cultura, pp. 20-23 y 159-168; MURIRNO,
José P., La literatura medieval en Galicia, p.l; y PETRIE, Sir Charles, La
Casa Real Espanola, pp. 7 y 8.
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con la variante arriana,l® en tanto que los hispanos conservaban el
catolicismo romano. Esta diferencia, y el odio a la aristocracia
de Toledo favorecid la conquista arabe en el afo 711. Ademas, la
venta de los judios como esclavos y el arrebato de sus hijos para
su evangelizacién, decretado en el Concilio de Toledo el afio 695,
los hizo unirse al cCalifato de Damasco, acelerando asi la
invasiénll

Los problemas politicos de 1los arabes fragmentaron el
imperio,1?2 favoreciendo 1la conquista iniciada en los montes
andaluces por Pelayo y sus 30 sobrevivientes. No obstante, 1la
antigua Gallecia fue la verdadera raiz de la reconquista. Al no
ser ocupadas por los Aarabes las montaflas cantabricas, Asturias se
convirtié en el primer reino cristiano con capital en Oviedo y
luego en Ledébn. Se decian descendientes del Reino Visigodo de
Toledo.13

Galicia, junto con Asturias, Ledén y Portugal son el grupo
astur-leonés o galaico. "Su personalidad arranca de la reconquista
neogbética iniciada en cCovadonga..."14, extendiendo en dichos

lugares el Estado cuyo objetivo fue restaurar el imperio godo.

10. El arrianismo fue considerado una doctina herética al negar atributos
divinos a Cristo, quien, sin embargo, segin lo expuesto por Arrio en el
Siglo 1V, era el mas perfecto de los seres vivos.

11. La capital politica de los a&rabes se trasladé de Medina a Damasco en el
Siglo VII, y a Bagdad en el VIII. El general arabe Tarik encabezé la gran
invasién de Espafia convirtiendola en un emirato, pero fue detenido en los
Pirineos por Carlos Martel, impidiendo la ocupacién de Francia. PETRIE, S.,
Op. cit., p. 10.

12. En el ano 755 el Emirato de Cordoba se independizé de Bagdad, con Abderraman
I, y Abderraman III lo convirtié en un gran califato, sometiendo todo el
norte de Africa. A la muerte de Hixen III en el inicio del Siglo XI, el
Califato de Cérdoba se fracciond en los reinos taifas. De ellos, el de
Granada fue el que subsistid hasta 1492, Lo lento de la reconquista también
se debidé a que los musulmanes respetaron las religiones existentes

13. vid. PETRIE, S., Op. cit., p. 12.

14. CARRETERO Y JIMENEZ, A., Op. cit., p. 9.

a
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Después de echar una ojeada por la geografia e historia de la
regién noroccidental de Espafia, es evidente la continuidad que,
con algunas variantes, desde el paleolitico hasta la actualidad,
viste la identidad hispano-celta. Portugal, ubicado en la mayor
parte de la antigua Lusitania, fue igual que Castilla un condado
leonés hasta 1128,15 en tanto que Galicia, madre que viera crecer
bajo de si a Portugal y al mismo Imperio Leonés, no tuvo éxito en
sus intentos de independencia. A pesar de ello, el dialecto latino
de Galicia, conocido como gallego-portugués o galaicoportugués,
hablado en ambos lados del rio Mifio,1® pronto fue aceptado como
lengua modelo, extendiéndose hacia el sur e influyendo a 1los
timidos dialectos asturleoneses.

Esta importante lengua lleqgdé a extenderse por toda la region
lusogalaica (Portugal y Galicia) y fue usada por reyes Yy
cortesanos de Leén y Castilla.

En el afo 830, aproximadamente, el obispo Teodomiro de Iria
fue anunciado por estrellas resplandecientes, seqin la tradicidn,
del campus stellae (el campo de 1la estrella) donde estaba el
sepulcro del mismisimo Santiago Apdstol. Con 1la aprobacidn de
Alfonso II, "El1 casto'", de Asturias, Yy mediante donaciones de
fieles se construyd la iglesia que se convertiria en el corazén de

Santiago de Compostela y de la actual Corufa.l?

15. En este Condado de Portucale, Alfonso Enriquez arrancd el gobierno a su
madre, ya viuda, e hizo una politica autdénoma ante su primo Alfonso VII de
Ledn. Se dice también que Portugal no fue otra cosa que la dote dada por
Alfonso VI de Leén a su hija Teresa al casarse con el principe Enrique de
Borgona, siendo, de cualquier modo, el hijo de éstos, Alfonso Enriquez
(Alfonso I, 1114-1185), el primer rey por el Tratado de Zamora en 1143.
Vid. FIGUEIREDO, F., Op. cit., p. 16; y GAITE, Carmen Martin y Andrés RUIZ
TARAZONA, Ocho siglos de poeslia gallega, p. 8.

16. vid. FIGUEIREDO, F., Op. cit., p. 43.

17. vid. GAITE, C., Op. cit., p.7.
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Sélo Roma y Jerusalén rivalizaron con este nuevo centro de
peregrinacién. E1 Papa le concedidé el jubileo a principios del
Siglo XII, con lo que todos los afios en que al 25 de julio le
corresponde ser domingo, se celebra el "afio santo compostelano".
Desde entonces, Galicia recibid peregrinos que "...atravesaban los
Pirineos por <Roselldn o Conflans> y por Pamplona o Jaca;
confluyendo en Puente la Reina; desde ahi cruzaban Navarra y la
Rioja para 1llegar a Burgos, desde donde por Fromista, Carrién,
Ledn, Astorga y Villafranca alcanzaban Compostela,'"18 Sus
influencias &arabes fueron intercambiadas por otras extranjeras, en
especial provenzales.l?

La independencia de Galicia con don Garcia, hijo de Fernando I
y nieto de Sancho "E1 Mayor", 1le dio mas relevancia cultural y
politica. Tal que al perder Galicia su independencia, y a la vez
separarse de ella Portugal,?? los nacidos al norte y al sur del

Mifios mantuvieron durante muchos afios sus vinculos.

Cantigas y Villancicos en los Cancioneros Medievales.

Un importante acercamiento a la comprensién de la literatura
popular, en contraposicién con las formas oficiales, es la tesis

que Humberto Rall Dorra titula Los extremos del lenguaje en la

18. LOZANO F., J. M., Op. cit., pp. 205 y 206.

19. Provenza fue una provincia o gobierno de la Francia antigua, una de las tres
partes en que se dividia el reino. Enciclopedia universal ilustrada
europeo-americana, V. XLVII, p. 1229. La cultura provenzal se origindé de la
fusidén de pueblos barbaros burgundios y latinos.

20. Alfonso VI suprimié la autonomia gallega al tiempo que constituyé el feudo
leonés, disgregidndole de Galicia en favor de Enrique de Borgofia, a Quien
casd® con Teresa, princesa ilegitima. Vid. Nota 15 e Ibidem., V. XXV, pp.
489-491.
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poesia tradicional espafnola.?! Antes de penetrar en sus estudios
del villancico y la poesia gongorina, hagamos una revista de
algunos descubrimientos y teorias de <cantos populares que
igualmente han adquirido tradicionalidad en sus conceptos.

Es de saber que 1la cultura espafiola ha sido afectada
principalmente por 1los hechos de mayor trascendencia en la
peninsula. Primeramente, la Espafia romana tuvo tres sucesos de
vital importancia: la conquista de la peninsula, la conversién al
cristianismo y la caida del Imperio romano.22 Aun cuando la cultura
romana, con un complejo y lejano origen, domindé culturalmente,
hubo fuertes influencias de los pueblos vecinos y de los ya
existentes en el territorio hispano.

Es un hecho que el ocaso del imperio Romano termindé con un
importante periodo de 1la historia literaria (por no mencionar
otros aspectos de la historia en general), al cual siquié una fase
ahistérica o una prehistoria de 1la modernidad. Los siglos de
dominio visigodo y &rabe en la Edad Media espafiola,?3 van con la

evolucién de los dialectos latinos y con una escasa preocupacidn,

21. cf. DORRA, Humberto Ratl, Los extremos del lenguaje en la poesia tradicional
espafiola. Lo popular y lo culto en la pesia. Estudios sobre el villancico y
la poesia gongorina.

22. vid. DEYERMOND, Alan D., Historia de la literatura espaniola. La Edad Media,
p. 21.

23. Existen tres propuestas sobre el inicio de la Edad Media. La primera, y la
mas tradicionalista, fecha su inicio en el afo 476, con la muerte de Rémulo
Augustulo, ultimo emperador romano de Occidente. Este es un criterio
politico al que se opone el cataclismo econdmico del Siglo VIII, ocasionado
por el bloqueo &rabe, cuya persperspectiva ubica el inicio de la Edad Media
en el ano 711. Un tercer criterio, de tipo cultural, fecharia en el afho
313, con el edicto de Milén, promulgado por el emperador Constantino, donde
se daba libertad al culto cristiano. En nuestro caso usaremos un criterio
lingiistico-literario, el cual, no pudiéndolo fechar como los anteriores,
lo ubicaremos en el Siglo V, con la fragmentacidén dialectal del latin.
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oficial, «claro estd, por el quehacer artistico, dadas Ilas
condiciones.?4

El periodo de la espontdnea 1invasidén 4&rabe, suscitando el
lento proceso de la reconquista, durante la cual nacen Yy
desaparecen reinos,?5 forman parte de los cambios vitales que
afectaron a la cultura espafiola. Del triunfo logrado por los
reinos de Portugal, Castilla y Aragdn se obtiene un nuevo producto
artistico.

La situacidén politica y econdémica de varias naciones que han
estado en constante actividad bélica, no puede ser favorable, vy
menos si tienen desconeccién con el resto del mundo; tal era la
problematica de la Peninsula Ibérica durante la Edad Media. De
esta forma, a la clase gobernante no le interesaba la conservacién
o difusién de su historia, arte, 1lengua o costumbres, pues
mientras no se hallara una razén practica, o mejor dicho, una
conveniencia, el foco de atencidén seguian siendo uUnicamente las
guerras.,

Muchos afhos parecen haber entre los siglos V y XIII, pero es
s6lo hasta entonces el despertar del letargo histérico: la
consolidacién de algunos reinos en 1la Peninsula con lenguas
romances.

Cuando la iglesia encontrd utilidad en la literatura, apareciéd

el Mester de Clerecia; en tanto, las creaciones populares, que no

24, Los suevos, vandalos, alanos y principalmente los visigodos, notablemente
romanizados, tuvieron aportaciones importantes, pero faltas de identidad
hispana. En el Siglo VII, en Sevilla, Isidoro escribid las Etimologias: una
suma del saber en su tiempo, que sirvié para educar un sector de la Europa
medieval.

25. Vid. DEYERMOND, A. D., Op. cit., p. 23.

T
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tienen frenos naturales ni sociales, fueron las que subsistieron
entre el vulgo de manera oral.

Todas las modificaciones histéricas han colaborado en la
formacién de la definida personalidad de la literatura hispénica.
Sin embargo, este aclarecer fue tan lento que tuvieron que pasar
mdas de 200 anos antes de lograr una cultura artistica. En aquel
Siglo XIII, Alfonso X de Castilla,?® bien conocido como "El1 Sabio",
participdé de una idea de universalidad en la que se colecciondé el
saber humano en historias, ciencias y leyes, y reunidé un
florilegio de cantigas marianas?? escritas en lenguas romances.
Aunque es un antecedente aislado con respecto a los cancioneros
del Siglo XV, muy cultista y aristécrata, presupone el inicio de
un trabajo sistemdtico de produccién literaria dentro de las
cortes,

Juan Alfonso Baena en 1445 fue el detonante del "movimiento
antolégico"?8, a él1 siguieron miltiples colecciones que abrian el
paso a una élite de misicos y poetas liricos, quienes, auxiliados
por los antologistas, escribieron nuevamente 1la lhistoria de la
literatura ibérica.

No obstante, el profesionalismo de los hombres cultos e
importantes en las cortes aun trataba de definir su identidad
cultista: necesitaba modelos literarios adecuados a sus fines,
como en gran medida fue el provenzal, e idiomas de mayor

prestigio, como en su momento lo fue el gallego.

26. Alfonso X (1221-1284), hijo de Fernando IT1I, fue un J&ptimo promotor

cultural, pero un pésimo politico. No obstante, contribuyé con la
reconquista arrebatando a los arabes la provincia de Cadiz, en la regiodn de
Andalucia.

27. vid. SANCHEZ ROMERALO, Antonio, El villancico, p. 13.
28. Idenm.
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Algunos de aquellos histéricos cancioneros que recopilaron la
lirica conocida en ese tiempo son, con sus titulos actuales:
Cancionero Colloci-Brancuti, Cancionero de Ajuda, Cancionero de
Evora, Cancionero de Herberay des Essarts, Cancionero de la
Biblioteca Colombina, Cancionero del Colegio de Nobles de Lisboa,
Cancionero del Conde Barollos, Cancionero del Museo Britéanico,
Cancionero del nobiliario del Conde Don Pedro, Cancionero de
Sturiiga, Cancionero de Vaticana, Cancionero general de Hernando
del cCastillo, Cancionero Marcial, Cancionero musical de Palacio,
Espejo de enamorados y el Pliego suelto de Praga.

Los trovadores cortesanos cantaban principalmente al amor, a
ese amor brindado por un amable jinete, o caballero, a una mujer
perfecta, semidivina. La incipiente 1lucha por una perfeccidn
poética debia acompafiar tan gentil vocaciodn:

Las aues andan bolando,
cantando canciones ledas,
las verdes hojas temblando,
las aguas dulces sonando,
los pauos hazen las ruedas:
yo, sin ventura amador,
contemplando mi tristura,
dessago por mi dolor

la gentil rueda de amor
que hize por mi ventura.29

No es menester, sin embargo, presentar aqui mds ejemplos de
esa poesia que ahora nos parecera sumamente artificiosa. Lo
importante en este caso son los poemas antologados que escapan al
modelo cortesano.

Es poco lo que de dichos poemas se ha escrito, pero suficiente

para comprender que se trata de villancicos populares o

29. "Esparsa", escrita por Guevara, poeta del Cancionero castellano del Siglo
XV; nam. 886 en la edicién de R. Foulché-Delbosc. TORRI, Julio, La
literatura espariola, p. 94.
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imitaciones de éllos. Cada villancico era una pequena estrofa que,
en los cancioneros, regularmente abria un poema de amor cortés;
algunas veces se hallaba al final y en otras se repetia como
estribillo. En ellos la mujer se ha convertido en algo comin y a
veces grosero; en miltiples ocasiones es la misma mujer quien
platica sus amores a su madre, a su hermana, a si misma o
directamente al amado. La Jjoven siente, canta, llama y acude al
baile, al rio, al pozo o al campo, donde dedicara su virginidad
dando de beber al ciervo herido... de amor, que es deseo, entrega
corporal, no ideal como en los trovadores. Los villancicos
muestran asi, con imdgenes, la realidad del hombre y la mujer
risticos; las canciones cortesanas la evaden con metdforas de 1lo
irreal.30

Sobre aquellas pequeflas canciones o refranes de villanos,
Antonio Sa&nchez Romeralo tiene un muy completo estudio en su libro
El villancico,3l por 1lo que no daré aqui muchos detalles vya
profundizados en su obra. Pero volviendo al tema de la oposicién
entre villancicos y poesias cortesanas, es importante destacar
también los villancicos jocosos y satiricos que en menor nimero se
hallan en los cancioneros: la realidad misma del ser humano esta,
ademds, en su risa.

Se muestran, pues, los placeres, poco o nada disimulados, en
los cantos y bailes de las villas medievales. Sin embargo, ¢qué
hacen escritos, congelados en las viejas compilaciones de hombres

cultos dirigidos a un punado de nobles?

30, Cf. DORRA, H. R., Op. cit. Es este el principio fundamental de su teoria,
utilizando como el otro extremo del lenguaje, en oposicidén al villancico,
la poesia culteranista del poeta cordobés Luis de Gdngora y Argote.

31. Vid. SANCHEZ ROMERALO, A., Op. cit.
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Poemas y Cantigas Populares Vistos por la Critica Tradicional.

Ya desde 1824, segin refiere Margit Frenk Alatorre, Uhland
referia la posible inspiracién de los trovadores provenzales Yy
alemanes en una poesia popular mas antigua; poco tiempo después,
se llegé a afirmar lo mismo de los trovadores franceses, los
minnejédnger alemanes, los poetas sicilianos, el dolce stil nouvo
Y, evidentemente, la poesia gallego-portuguesa.32?

La costumbre cortesana de refundir o arreglar estribillos
populares se documenta en 1280. El clérigo33 Arias Nunes, de 1la
corte de Sancho IV de Castilla, y el juglar Joan Zorro -quizas de
la corte de Alfonso III de Portugal-- reescribieron la bailada de
las "Avelaneiras frolidas". Ademas, Airas Nunes termina una
pastorela con cuatro cantarcillos populares, uno de los cuales lo
usé también Nuno Fernandez Torneol en el inicio de un poema que
desarrolldé en cinco estrofas; aparece en el Cancionero Vaticana
con los numeros 454 y 245:

Que coita ei tan grande de sofrer
amar amigu e non ousar veer!
e pousarei.

El dltimo de los cuatro referidos cantarcillos de Nunes es

igualmente una cantiga de amigo:
Pela ribeira do rio

cantando ia la virgo
d’ amor:

32. vid. FRENK ALATORRE, Margit, Las jarchas mozdrabes y los comienzos de la
lirica romdnica, pp. 23-26.

33. Clérigo: hombre de letras. La inclinacién de los letrados a realizar
estudios escolésticos derivd esta designacién, después de la Edad Media, al
religioso que recibe la primera tonsura, grado preparatorio para recibir
las ordenes menores, en cuya ceremonia el prelado corta un manojo de
cabello al clérigo.

- -
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Quen amores ha
Zcomo dorrmird?
1Ay, ela froll
Lo usa santillana en boca de una de sus hijas:

La nifa que amores ha,
sola ¢como dormira?34

Con esto, las cantigas de amigo se sujetan obligadamente a un
contexto mucho mas amplio; a una familia poética, quizas, o a un
fenémeno antropolégico.

En un estudio completo de las Jjarchas mozarabes y sus
antecedentes, Frenk Alatorre expone el origen de 1la 1locucidn
moderna "poesia popular", desde Jean Jaccques Rousseau, dquien
inventé los conceptos bédsicos, J. G. Herder, quien mitificd 1la
idea, y Johann Wolfgang Goethe y los hermanos Grimm, entre muchos
otros, que la desarrollaron.3s

Los mitos del estado de barbarie de la antigliedad, iniciados
con Juan Bautista Vico en los inicios del Siglo XVIII, vy
profundizados por F. Novalis, Herder y Rousseau, lo mismo que la
idea del "buen salvaje", que vividé supuestamente épocas primitivas
de felicidad, aun posteriores al surgimiento de la familia como
primera forma social de desarrollo, intentaron reconocer
justamente en la poesia la primera manifestacién humana de
lenguaje y sabiduria.3® Pese al desacuerdo de tedricos muy
importantes como Jeanroy, Gaston Paris, Bédjer y el mismo
Marcelino Menéndez y Pelayo, aquella pasién prerromantica ha sido

apoyada con mayor objetividad por investigadores del Siglo XX.

34. vid. Obras del Marqués de Santillana, por J. AMADOR DE LOS RIOS, 461, "Sobre
primitiva lirica espafola” en MENENDEZ PIDAL, Ramén, "Sobre primitiva
lirica espafiola" en De primitiva lirica espafola y antigua épica, pp. 116 y
117; NUNES, Op. cit., p. 234.

35. vid. FRENK ALATORRE, M., Las jarchas..., p. 13.

36. Cf. XIRAU, Ramdn, Introduccidén a la historia de la filosofia, pp. 143-149.
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Ramébn Menéndez Pidal, el mas importante de los estudiosos
clasicos de la literatura espafola, aceptaba desde antes del
descubrimiento de las jarchas el origen popular de las cantigas de
amigo; en una de sus obras cita las propuestas contrarias de
Menéndez y Pelayo: " ‘,,.una lirica popular no habia existido
nunca en Espafia, y aun podria afiadir que ningin pueblo la tenia:
los cantos del pueblo, si son populares, no son buenos, y si son
buenos, no son populares <...> Artes hay, como la poesia lirica,
la escultura y aun cierto género de misica, que a lo menos en su
estado actual, ni son populares ni conviene que lo sean, con
detrimento de la pureza e integridad del arte mismo <...> Tales
artes son esencialmente aristocréaticas.’"37 En 1929, José Murifio
niega enfaticamente la popularidad de las cantigas, y afirma la
continuidad evolutiva de la literatura culta, pues "...el pueblo
inventa poco y acepta lo que gente instruida le comunica."38

Evidentemente, las posiciones extremistas han sido plena vy
objetivamente rebasadas, pero queda por demostrar el caracter
popular en abstracto que relaciona diversas formas poéticas, vy
estas a su vez con la cultura popular.

La similitud entre canciones de mujer y sus diferencias en
tiempos, dialectos, lugares, formas y estilos concluyen siempre en
teorias sobre lo popular en el inicio de la historia del arte. La
antigua nocién de que en los principios de la literatura universal
hubo un antecedente popular femenil ha sido pocas veces refutada,
Y nunca con argumentos contundentes. Pero veamos algo de lo que al

respecto se ha escrito:

37. "La primitiva poesia lirica espafola"” en MENENDEZ PIDAL, R., Estudios
literarios, p. 182.
38. MURINO, J. P., Op. cit., p. 58.
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En una tesina de licenciatura presentada en la Universidad
Nacional Auténoma de México, A. Saavedra ensaya timidamente un
anadlisis comparativo entre jarchas, cantigas y villancicos. En su
texto deduce, procurando no comprometerse demasiado, dque los
monélogos de mujer fueron el tema fundamental pretrovadoresco, Yy
que las cantigas de amigo y los villancicos no fueron influidos
por las jarchas, pues mientras estas aluden al mundo interior,
amoroso, aquellos refieren al mundo exterior, a la naturaleza.
"Las cancioncillas mozarabes giran alrededor de sentimientos
propios de la mujer enamorada, en cambio en los villancicos y las
cantigas se hace referencia a otros temas sentimentales como el
sentimiento mas amoroso de la enamorada hacia su madre en las
cantigas y el mundo menos profundo expresado en los villancicos."3?

En forma mds clara, Alan Deyermond precisa gque en la Peninsula
Ibérica hay dos tipos de 1lirica temprana, una culta y otra
popular. La lirica culta gqueda representada por la moaxaja o
muwassaha Aarabe (después copiada por los hebreos en Espanha) y por
las cantigas de amor galaicoportuguesas. Las primeras tienen el
estilo de la tradicién arabe, sin métrica, y las segundas, al
igual que‘ las satiricas cantigas d’ escarnio e de maldezer,
también gallego-portuguesas, o la lirica culta catalana, tienen
temas, estilo y versificacidén de la poesia cortesana provenzal. En
cuanto a la lirica popular se tiene primeramente las jarchas
mozarabes en Andalucia, desde el afio 900, aproximadamente; las

cantigas de amigo galaicoportuguesas, en los Siglos XII-XIV; y los

39. SAAVEDRA MIRANDA, Alberto, Comparacidén temdtica de las jarchas mozarabes,
las cantigas gallego-portuguesas y los villancicos castellanos, pp. 25-27.
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villancicos castellanos, en el siglo XV, aunque se atestiguan
hasta el XVI los estribillos.40

Mucho tiempo atras, Menéndez y Pelayo habia afirmado que la
lirica espahola se desarrolla tardiamente en el Siglo XIII en los
cancioneros gallego-portugueses: Ajuda, Vaticana y Colocci
Brancuti, y no se continda con abundancia hasta el siglo XV con el
cancionero gallego-castellano de Baena. Las cantigas de amor,
cantigas de amigo, de escarnio y de maldecir son sus variantes.$!

Los tres autores citados son una muestra de los distintos
modos como se ha abordado el tema; ellos chocan en varios puntos.
Menéndez y Pelayo tenia razén hasta no haber conocido las jarchas,
pero cay® en el error de sentar como un hecho la inexistencia de
lo desconocido, seria como pensar que no hubo 1lirica alguna
durante los anteriores cinco siglos a las jarchas tan sdlo por no
conocerla. Saavedra, por su parte, deja entrever que las jarchas
no tuvieron el cardcter popular que identifica el tratamiento de
los temas sentimentales en las cantigas de amigo y villancicos.

A las Jjarchas aqui se atribuye una expresién individual,
quizas artificiosa, pues manifiestan una sensacibén personal,
mientras que en villancicos, y principalmente en las cantigas, el
sentimiento se comparte, se dialoga, se vive, sin vértigo alguno,
en el campo, en el rio, en la fiesta. Asi interpretado este
incipiente critico, trasladariamos las jarchas, siguiendo 1la
clasificacién de A. Deyermond, de poética popular a poética culta,

como un fendémeno previo a la lirica provenzal, e inclusoc a las

formas hispanoarabes.

40. vid. RICO, Francisco, Historia y critica de la literatura espafiola. I. Alan
DEYERMOND, Edad Media, p. 49.
41. vid. MENENDEZ PIDAL, R., "Sobre primitiva...", pp. 185 y 186.
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Si tratamos de descubrir el origen de la poesia lirica
hispanica, nos encontramos con un problema similar al que nos dara
la busqueda, no sdélo del nacimiento de otros géneros literarios,
sino de la literatura en general y hasta de otras artes. De igual
manera que las literaturas originarias de cualquier otra lengua,
la espafola se origina casi junto a su lengua,%? por eso, las
muchas teorias acerca de la raiz de la poesia ibérica, nos dicen
Unicamente las posibles influencias de propuestas literarias en
determinados momentos con trascendencia histérica.

Sobre lo temprano o tardio que hubiese sido la lirica
peninsular, debemos anotar definitivamente que sobre literaturas,
lo mismo que de lenguas, no pueden establecerse inicios fuera de
lo convencional. De otra forma cabria preguntarnos, por ejemplo,
éen qué momento 1los espafioles abandonaron el latin e innovaron
lenguas romances? ¢Quién podria decir si en la época en que
Leovigildo (rey visigodo entre los afos 573 a 586) vencidé a los
suevos y adoptd la cultura cristiano-latina, o cuando San Isidoro
de Sevilla (muerto en 636) escribia su libro Origen de las
etimologias, el vulgo era portador de dialectos 1latinos o el
forjador de nuevas lenguas? Ambas cosas, afirmaria cualquier
conocedor. La restitucidén que en dicha suma cultural hiciera del
lenguaje Isidoro,43 tuvo una funcién practica en 1los dominios
eclesiasticos y politicos, mas no en la cotidianidad popular.

Los tiempos de transicién y vigencia de una misma lengua son
convencionalismos con fines de analisis. Cualquier dialecto o

antepasado lingiiistico, es en su ejercicio la manifestacién de una

42, vid. DEYERMOND, A. D., Op. cit., p. 20.
43. Cf. FUENTES, Carlos, El espejo enterrado, pp. 40-53.
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lengua, tan formal como todas las que han existido. Menéndez Pidal
descubrié que los antiguos romances en varias partes de Europa
llevaban implicito poemas 1liricos muchas veces al modo de las
cantigas de amigo, lo que demuestra la irrefutable continuidad.
"[LLos romances son poemas épico liricos breves que se cantaban
al son de un instrumento, sea en danzas corales, sea en reuniones
tenidas para recreo simplemente o para el trabajo en comin". Lo
anterior ocurre en otros paises. El término espafiol "romancero" se
aplica alos cantos franceses de Champafia, o de Forez; e incluso
baladas inglesas y escocesas se han tenido como congéneres, desde
Perey, Southey y Longfellow; también son semejantes las viser de
Suecia y Dinamarca, los cantos narrativos del norte de Italia, de
Alemania, Servia, Grecia, Finlandia, etcétera.%4
Las canciones épicas provenzales o piamontesas usaban lo mismo

disticos que tercetos, y algunas otras formas liricas. El1 romance
de Moriana contiene disticos alternados como los
galaicoportugueses:

Moriana, Moriana,

dqué me diste en este vino,

que por las viendas le tengo,

y no veo el mi rocino?

Moriana en el estrado,

Zqué me diste en este trago,

gque por las riendas le tengo,

y no veo al mi caballo?

No se me da por mi muerte,

aunque temprano lo digo;

por la pobre de mi madre,

que jamas me verd vivo.

No se me da por mi muerte,

aunque temprano la hallo;

por la triste de mi madre,
gque ya no me verd sano.

44. MENENDEZ PIDAL, Ramén, Flor nueva de romances viejos, p. 9.
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Las formas liricas galaicoportuguesas son frecuentes en los
romances. La "serranilla" y la "pastourelle" francesas son temas
liricos usados en el romance: encuentro de la serrana, pastora o
vaquera con el caballero, 1letrado o clérigo. El1 tema de la
"malcasada" o "malmaridada" también se copia:45:

2Qué me queréis, caballero?
Casada soy, marido tengo.
Casada soy sin ventura,
nada ajena de tristura,

y pues hice tal locura,

de mi misma yo me vengo.
Casada soy, marido tengo.46

Ase poco menos de 40 afios, Menéndez Pidal habia ya demostrado
que la expresién popular de la poesia épica se manifiesta en la
parte lirica de sus argumentos, como en el tema de la malmaridada,
y en las estructuras paralelisticas de sus versos, como la
alternancia de disticos en el Romance de Moriana. Ambas
caracteristicas son propias de las cantigas de amigo, mas que de
los wvillancicos castellanos, pues éstos, como las Jjarchas
mozarabes, incluyen la misma estructura distica, pero dificilmente
se repite. Las canciones dialogadas de mujer son misica, danza y
literatura, como subsiste en el folklore y en las tradiciones. Las
cantigas de amigo, mds que un refrito de tradiciones gallegas,
son el retrato cantado de la cosmovisién popular.

Es poco, repito, 1lo que sobre cantigas de amigo se ha

ahondado, pero mucho lo que se puede saber cuando hallamos sus

temas, estructura y tipo de 1lenguaje en textos «con mayor
antigliedad, o en algunos mas recientes en otras 1lenguas o
culturas. AGn mas, todas estas caracteristicas populares,

45, Ibidem, pp. 17-23.
46. Ibidem, p. 204.
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concentradas en un hecho puramente cultista, que son los
cancioneros cortesanos en la Baja Edad Media, nos induce explicar
la apropiacién que hace la cultura oficial de la popular, y por
ende, la razén y naturaleza de dichas formas de cultura. Los
analisis detallados que se han realizado sobre la estructura de
las cantigas de amigo, y que no van mas allad de las posibles
variantes del paralelismo, asi como aquellas revisiones minuciosas
de los varios modos como las cantigas han ambientado el tema del
amado, seran expuestas en capitulos posteriores para dar cuenta de

su sentido popular en funcién de un analisis global.

El Fenémeno Provenzal.

Mucho antes que la lengua galaicolusitana se fragmentara en
gallego y portugqués, dada la expansidén territorial de Portugal, el
rey Sancho I, hijo precisamente de Alfonso Enriquez, primer
soberano de este reino, hizo 1la primera composicién lirica
gallego-portuguesa con fecha conocida.4?

Galicia y Portugal seguian siendo uno mismo, y lo fueron hasta
finales del Siglo XIV, unidos, entre muchas otras cosas, por los
juglares y trovadores aquem e alem do Mifio (a uno y otro lado del
Mino).

La separacién de Portugal coincididé con el mejor momento de
Santiago de Compostela. Su nueva basilica, que habia sido
parcialmente daflada en los ataques d4rabes de Almanzor, fue

restaurada por el obispo Diego Gelmirez, mientras que la apertura

47. cf. NUNEs, José Joaquim, Cantigas d’ amigo. Dos trovadores galego-
portugueses, V. I., p. 2.
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de Espafia trajo a este centro cristiano grandes riquezas con los
mercaderes franceses e ingleses en las peregrinaciones.4%8

Como ya fue mencionado, la influencia provenzal dejé a los
poetas cortesanos de Espafna un modelo refinado y reverente que fue
imitado en 1lengua galaicoportuguesa, dando como resultado los
tradicionales poemas conocidos como cantigas de amor.

En otros tiempos, al referir el arte tradicional, los tedricos
e investigadores se preocupaban por conocer sus inicios; ahora es
una verdad axiomatica que el origen del tema de amor en las
canciones es tan antiguo como la aparicién de la agricultura,4?
cuando el hombre deja un poco la impresidén, casi magica, que le
producen los portentosos hechos de la naturaleza y se interesa de
si mismo. Cuando aparecen las escrituras, sélo se escriben las
composiciones que llevan "una razén practica".50 Asi principia la
divisién entre lo erudito y lo popular.

La poesia tradicional de Provenza, nacida a la vez de
elementos populares y cultos, como lo pudieron ser las jarchas
mozarabes, tuvo una dgran influencia, en principio popular, en
Cataluna. Después, por "...la afluencia de peregrinos a Santiago
de Compostela...",5l se extendidé a Galicia.

Suelen darse casos en que una corriente popular logra tal
difusién, que termina siendo aceptada por un reducido grupo de
"intelectuales", quienes ademds se identifican con su valor
estético. Los poetas trovadorescos de los siglos XIT al XIV, en la

regién occidental hispanica,3? fueron discipulos de la poesia

48. vid. GAITE, C. M., Op. cit., pp. 7-10.

49. vid. DEYERMOND, A. D., Op. cit., p. 26.

50. Idem.

51. Ibidem, p. 38.

52, Cf. ALATORRE, Margit Frenk, Lirica hispdnica..., p. X.
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provenzal; tomaron todos sus elementos: forma, técnica y hasta el
procedimiento y el espiritu poético;33 aun cuando asegura A. D.
Deyermond que las cantigas de amor "...dan menos importancia al
virtuosismo técnico y a la complejidad formal."54

Esta poesia, escrita en lengua gallego-portuguesa, idioma que
adquiriera cierto valor erudito, tuvo el reconocimiento oficial
hasta el Siglo XV: se recogen en cancloneros como el de '"Ajuda,
Vaticana y Colocci-Brancuti",®® de manera antolégica. Los
recolectores de los poemas agregaron biografias, no fiables,
basadas en los poemas mismos, ya que se conocia poco o nada de los
autores. El Cédice de poemas de Martin Codax es el Aunico
cancionero dedicado a un solo autor.536

Lo anterior no significar, evidentemente, la inminente
propagacién del arte popular en el ambito culto. La poesia
gallego-portuguesa debia ajustarse a la ideologia del amor cortés
y a un refinamiento técnico, como la rima;37 adin mas, los cantores
provenzales de las peregrinaciones no portaban una verdadera
poesia popular, sino un modelo surgido e ideologizado en 1la

aristocracia francesa.

53. Cf. Idem.

54. DEYERMOND, A. D., Op. cit., p. 44.

55. TREJO, L., Op. cit., p. 5. "Nao hesito em considerar a escrita do Cdédice da
Ajuda como a primitiva portuguesa. Ignoramos, quando e onde se ficsaram as
suas regras. Apenas passo conjecturar que seriam estabelecidas 1logo ao
despontar da poesia palaciana, pouco depois da introdugao da letra
francesa, e em imitagao d’ela (embora nem o francés nem o provengal pudesse
dar todas as directivas necessadrias para o0s romangos peninsulares), em
algum dos escritdrios ou mais provavelmente na escola principal onde
clérigos-jograes cultivavam e ensinavam artes e letras. Em Santiago de
Compostela, em Leao ou porventura na cérte de Castela, cuja lingudjem
lirica era o galego-portugués.” Cancioneiro Da Ajuda. V. I, Ed. de Carolina
MICHAELIS DE VASCONCELLOS, p. xiii.

56. Vid. DEYERMOND, A. D., Op. cit., p. 40.

57. ALATORRE, M. F., Lirica hispanica..., pp. xi-xiii..
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La poesia gallego-portuguesa de origen provenzal es la de las

cantigas de amor. Deyermond menciona las siguientes

isti del tés:58 exige nobleza en
caracteristicas o rasgos del amor cortés: se g
ambos sexos, en linaje y conducta; el amante anhela las virtudes o
cualidades dignas de admiracién; el matrimonio casi no se
menciona, lo cual no quiere decir que se deba excluir; también se
pretende consumar el trato sexual, sea dentro o fuera del
matrimonio; el amor cortés es frustrado, por tanto, tragico; hay
transposicién al amor sexual de las emociones y de la imagineria
religiosa; el amante se considera inferior a la amada y rara vez
es correspondido, entonces, el amante busca encubrir su frustrado
amor.

Ca po’~la vejo coido sempr’enton

no seu fremoso parecer, e non

me nembra nada: ca todo me fal

quanto lhe coid’a dizer e dig'al.59

Otro tipo de canciones de origen provenzal son las de escarnio

y maldecir.

Los decires de escarnio <...> nos hablan de ese pasado poético: el

alma vibra en ellos de un modo sincero; el espiritu de la plebe,

socarrdén, humoristico y festivo, se nos ofrece alli en toda su

ingenuidad <que no lo es en verdad> y, Jjustamente, las mas antiguas

manifestaciones de la lirica trovadoresca, perteneces a este género

vulgar y ristico que acaso tenga posibles relaciones con aquellos

esciarneos histdéricos que surgen en la poesia hispano-arabe, en el

momento en que los esclavos gallegos se preferian en los mercados de

<cdérdoba, precisamente por su lenguaje, de mas facil <sic.>
comprensién...6°

58. DEYERMOND, A. D., Op. cit., pp. 42 y 43.

59. Cantiga de amor de Pero Garcia Burgalés, con el tema del amante absorto al
hallarse en presencia de la amada. ASENSIO, Eugenio, Poética y realidad en
el cancionero peninsular de la Edad Media, p. 60 y 61.

60. LOPEZ-AYDILLO, Eugenio, Los cancioneros gallego-portugueses como fuentes
histéricas. Extraido de la Revue Hispanique. T. LVII, p.18.
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Las cantigas de escarnio son menos abundantes que las de
amor, 61
Al lado de las satiras violentas lanzadas por el trovador o juglar
contra el burqués, el caballero o el hombre de la plebe, o contra un
rival en el arte de trovar, aparecen los escidrnes motivados por hechos
histéricos <...,> y la invencidén grosera en que las obscenidades de
lenguaje, nos muestran el hervor de las pasiones incontenidas: son
estas las cantigas de maldecer.®2
Tanto las cantigas de escarnio y de maldecir, como las vya
mencionadas,
sus relaciones tienden, mds bien, hacla la lirica cortesana del siglo
Xxv en Castilla...En las cantigas d’ escarnho e de maldizer...se tratan
de invectivas procaces elaboradas ingeniosa y cdmicamente, y se hallan
dirigidas, en su forma tipica, contra una victima a la que se
nombra. . .63
La costumbre provenzal, de intercalar 1los dos tipos de
canciones: amor y maldecir, fue también copiada por los poetas

cultos. Tienen iguales métricas y en ocasiones pueden ensamblarse.

Cantigas 4’ Amigo.

Ciertamente, el Cancionero Colloci-Brancuti, el Cancionero de
Ajuda, cCancionero del Colegio de Nobles de Lisboa, el Cancionero
del Conde de Barollos (Don Pedro, hijo de Don Dionis), Cancionero
de Evora, Cancionero de Nobiliario del Conde Don Pedro, el
Cancionero de Vaticana y el Cancionero Marcial®% recogen desde los
tiempos prerenacentistas la desendencia trovadoresca que 1los

provenzales tuvieron en juglares, remedadores y segreles gallego-

61, Carolina Michaélis, en Geschichte der portugiesischen Literatur,
contribuyendo al Grundriss de G. Goeber, en 1897, inventarid las cantigas
gallego-portuguesas: 600 de amor, 471 de amigo, 400 de escarnio y maldecir
y 100 con otros temas. Vid. ASENSIO, Eugenio, Op. cit., p. 10.

62. Ibidem, p. 23,

63. Ibidem. p.45.

64. Vid. Capitulo "El Villancico en el Cancionero Popular" en la Segunda Parte
de este texto.
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portugueses o galaicolusitanos®5 de afios mas atras, pero contienen
también algunos de los mejores acercamientos que los poetas cultos
han logrado hacia lo popular: las cantigas de amigo.
Contrariamente a las canciones de amor, en las de amigo el
personaje central es una mujer que se queja por su amado. La
naturalidad con que se maneja esta lirica se opone a los
tratamientos hipotéticos que los poemas cultistas hacen de sus
temas; tienen, por otro lado, igual género de versificacién, pero
su forma es muy distinta, La poesia provenzal es generalmente de
",..cuatro o mds versos con estribillo al final de cada estrofa"é
y las canciones de amigo llevan una estructura mas variada.

Deyermond hace mencién de las subcategorias en que se han
agrupado las cantigas de amigo, y son las siguientes:

a) Cantigas de romeria o de peregrino. Aqui la mujer peregrina
al santuario 1local como pretexto para hallar a su amado; el
resultado puede ser feliz o desdichado. "Las cantigas de romeria
pueden apuntar una tradicién pagana de un ritual de fecundidad,
relacionada con las peregrinaciones."6?7 Era una realidad que
motivaba a los poetas del momento.

b) Las barcarolas son mezcla de canciones de mar y de amor,
como las de Juan Zorro. Meendinho las combina con las de romeria.

c) Las de romeria dan origen a las cantigas o canciones de
danza o bailadas, en las cuales el tema es la danza; de ahi se
toman las métricas para las tradicionales canciones de amor.S$8

Pedro Vinidez une las bailadas con las de romeria.

65. Vid. MURINO, José P., Op. cit., p. 64.
66. DEYERMOND, A. D., Op. cit., p. 46.
67. Ibidem, p. 49.

68. Vid. Ibidem, p.50.
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d) Se tiene un poema de Nuno Fernandez Torneol, que es el
Gnico ejemplo conocido, con el tema "La alborada, o poema del
encuentro de amantes al amanecer..."6?

e) La pastorela quizas deba pertenecer a las de amor, pero no

son provenzales; en ellas el personaje es un vardon. En casi toda

Europa "...el intento de seduccidén de wuna pastora por un
caballero..."’0 es un tema comin. Empero la poesia gallego-
portugesa utiliza el encuentro como pretexto para un poema "...de
la pastora en torno a su amor..."71

Las cantigas de amigo, como su nombre lo indica, eran
canciones con misica para ser bailadas, aun cuando existen escasos
testimonios musicales.’? Con ello es demostrable la natural unidn
entre misica, danza y poesia, unidén que en el presente se tiene
desprestigiada entre los ambitos cultistas, reservando el
prestigio a las artes atomizadas o elitizadas. Unicamente 1la
rentabilidad comercial rescata lo conveniente.

La Sefiora Carolina Michaelis de Vasconcellos, en su edicidn
de 1904 del cCancionero de Ajuda descubridé la danza en el arte
popular gallego-portugués, lo cual muestra la combinacidén popular
trovadoresca. Cree, ademads, en una poesia vulgar del noroeste
anterior a la influencia francesa en Ledn, Portugal y Castilla,
dada la lucha de la Iglesia contra bailes y cantigas profanas; por

las cantigas de amigo, que varian en forma, tema y metrificacién;

69. Ibidem, p. 52.

70. Idem.

71. Idem.

72. Cf. TREJO, L., Op. cit., p. 8, José Joaquim Nunes intentd rescatar la masica
de algunas cantigas de amigo. Cf. NUNES, J. J, Op. cit.
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y por las poesias populares andlogas a las cantigas de amigo que
son cantadas por coros de mujeres entre los siglos XV y XIx.73
La forma popular, llena de musicalidad, es dada principalmente
por el paralelismo verbal o literal, también 1llamado estricto,
consiste en una repeticidén variada con diferentes caracteres:
fénico, sintactico, morfolégico, semantico, homélogo o de
oposicién de dos o mds elementos. Laura Trejo considera lo
anterior como los diferentes niveles.74
La clasificacién del paralelismo segin Eugenio Asensio es
asi:7’s
a) Por sinénimo consagrado: esto es la repeticién de una misma
estrofa, cambiando sdélo la palabra rimante.
Levantou-s'’ a velida
-levantou~s'’ alva-
e val lavar camisas
eno alto:
vai-las lavar alva.
Levantou~s’ a laucaa
~-levantou-s'’ alva-,
e vai lavar delgadas
eno alto:
vai-las lavar alva.l®
b) Por sindénimo alternante: son palabras que se utilizan
"...como sinénimas sin serlo fuera del contexto de la poesia..."77
Eno sagrado, en vigo,
bailava corpo velido.
Amor ei!
En Vigo, no sagrado,
bailava corpo delgado

Amor ei!

Bailava corpo velido,

73. Vid. Cancioneiro da Ajuda; y LOPEZ-AYDILLO, E., Op. cit., pp. 17 y 18.
74. vid. TREJO, L., Op. cit., p. 9.

75. vid. Ibidem, pp. 10-13.

76. ALATORRE, M. F., Lirica hispdnica..., p. 9.

77. Ibidem., p. 10,



37

que nunca ouver’ amigo
Amor ei!18

c) Por inversién: es la repeticién de estrofa, cambiando
Unicamente el orden de 1las palabras. También suele usarse el
leixa~pren y el estribillo. Pueden ejemplificarse ambos casos con
el ejemplo anterior, donde el leixa-pren (toma y deja) se refiere
a la repeticién del udltimo verso de la primera estrofa en el
primer verso de la tercera y asi sucesivamente. El estribillo a
veces concuerda con la primera estrofa y en ocasiones va ligado
con la o las Ultimas; también puede servir Unicamente para dar
clima a la poesia.

Las anteriores no son las unicas formas de clasificacién, pero

quizds sean las suficientes para analizar el fendémeno culto-

popular.

78. Ibidem., p. 11.
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SEGUNDA PARTE.
CONTEXTO IDEOLOGICO.
0 meu amig-a que preyto talhei,
con vosso medo, madre, mentir lh ey.
E, sse non fdr, assanhar s a.
Talhei lh eu preyto de o hir ueer,
en a fonte hu os ceruos uan a beuer,
e, Sse non for, assanhar <s a>.
E non ey eu de lhi mentir sabor,
mays mentir lh ey con uossa pauor,
e, sse non for, <assanhar sa>.
De lhi mentir nenhun sabor non ey,
con uosso med a mentir lh auerey,
e, sse non for, <assanhar sa>.79

La Funcién Comunicativa de las Culturas Popular y Oficial.

Resulta imposible desarrollar un discurso8® cuyo contenido, en
lo general, sea comprensible para cualquier individuo. Si bien
todos podemos asimilar determinados Jjuicios, ese '"todos" se
fragmenta y diversifica ante contextos determinados. Dado que no
existen verdaderos cbédigos universales, siempre habra exclusion,
alguien en quien no se pensd. El grado de profundidad discursiva
es inversamente proporcional a la selectividad.

Las barreras de la comunicacién estan hechas a modo de
laberinto: para llegar a un lugar, es decir, establecer

comunicacién, debe haber un desplazamiento, complejo y uUnico.

79. "A mi amigo, al que de amor hablé [ con vuestro miedo, madre, mentirle he. /[
Y si no fuera, enojarse ha. [/ Le he dado promesa de irle a ver |/ en la
fuente donde los ciervos van a vever, [ y si no fuera, enojarse, ha [/ Y no
tngo ganas de mentirle, / mas mentirle he, con vuestro pavor, |/ y si no
fuera, enojarse, ha [/ De mentir no tengo ninguna gana, / mas con vuestro
miedo, mentirle habré. [/ y si no fuera, enojarse ha." ACUNA, René, Op.
cit., p. 4.

80. Comprendamos aqui el término "discurso" como la variante racional para
comunicar, interpretar y valorar juicios. Con el fin de distinguirlo de la
accién comunicativa, J. Habermas dice que "En el discurso tiene lugar un
entendimiento metacomunicativo sobre contextos de sentido preconcebidos
ingenuamente, sobre aquello que consideramos comprensible, justificado,
razonable." LEWANDOWSKI, Theodor, Diccionario de lingiistica, p. 102.
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La comunicacién familiar, por ejemplo, se concentra en una
zona pequefa, dque requiere desplazamientos minimos vy utiliza
variantes exclusivas con respecto a otros nicleos coloquiales.,

Nuestra obligada pertenengia a grupos o clases sociales
implica restriccién, subordinacién o coordinacién. En este
sentido, hay dos tendencias antagénicas, formas derivadas del
primitiveo y siempre vigente nuacleo familiar: wuna se vierte
dinamicamente sobre 1la participacién amplia, otra hacia 1la
inmovilidad o reduccién.

El primer caso es coloquial y de tipo familiar, pues ocupa un
solo lugar en el plano de la comunicacién, mas no como un punto,
sino como una gran mancha; llamémosle convencionalmente "cultura
popular", cuya ideologia y 1lenguaje literario sera objeto del
presente estudio en la manifestacidén de una variante muy concreta,
las cantigas de amigo galaicoportuguesas medievales.

La otra tendencia queda en una lucha "posicional'" dentro de un
modelo rector. En ella, el uso por excelencia de un modo
discursivo, intelectual, juvenil, religioso o politico, dentro de
variantes muy concretas, deja del lado el objeto del discurso, y
cobra relevancia el discurso por si mismo. En esta
"automarginacién" la finalidad comunicativa se condiciona,
mientras al discurso lo caracteriza su grado de incomprensibilidad
0 negacién al didlogo universal. Aqui las verdades brotan del
nicleo y las referencias de su lenguaje son un mundo procesado. No
se parte de la realidad sensible, sino de un sustituto, y no va
mas alla de donde el centro aun es El Centro.

La mencionada segunda tendencia la identificaremos como

"cultura oficial", y la analizaremos mas adelante en la medida de
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su convivencia con la cultura popular, tomando como ejemplo las
mismas cantigas de amigo. Debemos considerar antes, que la cultura
oficial abarca discursos de tipo clasista que se originan dentro
de un medio casi coactivo, en el que, por una parte, el extremo
subordinante busca la impresidén de la unicidad, lo que requiere
poder de accidén o mando. Por otra, el extremo subordinado inventa
mecanismos de resistencia; reinventa su cultura y lenguaje sin
dejar de aspirar al extremo opuesto.

Habra, pues, dos protagonistas en 1la cultura oficial: un
sujeto dominante, sectario, y su instrumento de dominio o cultura
de masas; bifurcacidén que luego se multiplica, subdividiendo las
jerarquias dentro de un mismo estado. Esto es, que un grupo
subordinado reproduce dentro de si una o varias veces una
oposicién similar, volviéndose "E1 Todo" un complejo social vy
comunicativo.

No habremos de convertir en dogma una teoria de 1la
incomunicacién, pero si es real 1la diferencia del wmundo
estructurado en el lenguaje. Cada individuo tiene definido su
papel en la "macrosociedad", 1la cual interpreta discursos a
posteriori y luego genera los propios, pasando a formar parte de
la red dialdgica universal.

Los fendmenos '"sociosemdnticos"8l adquieren gran complejidad
ante la tecnologia contempordnea y las relaciones politicas
modernas; ahora un proceso inverso se genera en la tendencia que

antes pretendia la reduccién. La cantigas de amigo forman parte de

81. Pretendo con el neologismo “"sociosemantico" enfatizar la idea saussureana de
la funcidn social de la significacién de los sistemas semioldgicos, como el
lenguaje, los ritos o las costumbres. Cf. DUBOIS, Jean, et al., Diccionario
de lingliistica, pp. 552 y 553.
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un periodo en que la vida de los sibditos era ajena a la de sus
monarcas; aceptaban casi con indiferencia a uno y otro rey, vy
estos a su vez procuraban una politica dirigida hacia sus vasallos
mads cercanos. Después de la Revolucién Francesa la cultura del
pueblo se masifica, e 1ideas comunes, como nacionalismo,
identifican a la cultura dominante con la dominada.

No obstante, las posiciones siguen siendo 1lejanas: la
comunicacién cada vez es mds despersonalizada, pues su ampliacién
tiene intereses de clase; incluso, la lucha "sociolingliistica"82
cede ante la aceptacién semdntica oficialista (la terminologia
vulgar es reconocida después de reinterpretarse). De tal manera,
la condicionalidad continda negando el mencionado didlogo
universal...

Hablamos de un fendémeno histérico, cuyas dimensiones en la
actualidad reclaman para si el todo en sus dominios. No hay méas
que el absolutismo econdémico, en que las agrupaciones humanas mas

remotas estan inventariadas y etiquetadas.

La Cultura Popular en la Edad Media.

Ase dos mil afos la politica y su industria bélica no
necesitaban la totalidad espacial, y 1la cultura popular no se
quedaba en su rincén designado: al compas de la embriaguez, la

risa y la libertad sexual, el pueblo invadia las plazas puiblicas,

82. La "sociolingiiistica" es el estudio de las relaciones entre lenguaje vy
scciedad. A pesar de la aceptacidn generalizada de esta interpretacién, no
constituye una disciplina autdénoma, pues sus bases no estan bien definidas

ni unificadas. Vid. Diccionario de lingliistica, dir. por Gorges MOUNIN, pp.
169 y 170.
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y con éllas, las festividades civicas oficiales o las avaladas por
la religidén, también oficial.

Esto formaba parte de esa cultura reflejada en las cantigas,
alli estaba su manera de pensar, su concepcidén del cosmos Yy su
arte, aquel que sdélo conocemos en su parcialidad porque no fue
hecho para la inmortalidad, sino para la comunicacién intensa,
participe de la comunidad, sin mwas futuro, acaso, dque el
inmediato. En el hoy se recicla el ayer, y la muerte da paso a la
renovacién.

La cultura popular a fines del mediocevo no tenia el mismo
papel que 1las culturas no oficiales de la modernidad, pues su
razén cultural, a mdas de ser propia, no existia por dependencia ni
condicionada, Yy teniendo un lenguaje de tipo familiar, tendia
hacia una ampliacidén, es decir que no tenia fronteras ni algin
interés particular hacia la universalidad.

Sin embargo, la cultura oficial 1llega con su funcién
unilateral. La muerte es rechazada con 1la filosofia de 1la
eternidad, la de las obras y de la herencia personal. No hay méas
de qué hablar que del mundo observado desde el centro, sustituible
por un objeto lingiiistico procedente del interior.

La escritura es su principal aliada; por medio de ella el
presente no quedara ignorado. Y asi, el discurso oficial no se
dejara a la deriva de la transmisién oral en que todos son autores
Y maestros.

La Edad Media europea, como lo indica su nombre, es realmente
una etapa intermedia. Las formas de cultura popular ain conservan
espacios considerables. La cultura del pueblo adquiere un tono

oficial cuando la élite cortesana la saca de su contexto. Basta
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con que un aristécrata repita un poema popular para que el sentido
original se pierda. Ahora habra un autor, un descubridor y un
piblico selecto. Asi han logrado 1llegar hasta nuestros dias,
fosilizados dentro de rocas histéricas, los restos de lo que fue
la cultura popular en otros tiempos: las cantigas popularizantes.

Una realidad, grotesca para nuestro tiempo, existia en la Edad
Media como forma propia Yy natural del pueblo. La concepcién del
cosmos encontraba multitud de simbolos en el mundo que de
ordinario rodea al hombre.

Pero ma&s que simbolos, son elementos ligados con el ciclo
vital y universal; son la imagen del sentido profundo existente en
la naturaleza, y dque sbélo es apreciable desde fuera. Por ello
siempre hay una relacidn hombre-objeto-animal, son parte esencial
del mundo, lo representan en cuanto a la contigliidad que va de la
parte al todo.

En las fiestas populares se proclamaba la libertad, la risa,
la fertilidad, la abundancia y la convivencia con el espejo de la
naturaleza, donde 1la vida es muerte, pero también comida vy
excremento, donde el agua y la tierra son 1la representacidén
esencial del todo ciclico.

En las cantigas de amigos, tanto el hombre como el ciervo
buscan el agua, pues ahi estd la vida, y la vida es también sexo.
En la obra de Francois Rabelais el proceso digestivo se relaciona
con los oOrganos reproductores. Los cantos populares simbolizan de
una manera clara, ablerta vy significativa todo aquello que
constituye 1la vida; son la manifestacién colectiva no de un

sentir, sino de 1la organizacién del intelecto del hombre en
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comuﬁidad, una concrecién de la existencia, abstracta, mas que del
pensamiento.

El gusto por el "arte mayor" requiere una introduccién a lo
complejo, y su placer estético se halla lejos del goce popular.

Mijail Bajtin, en su libro La cultura popular en la Edad Media
y Renacimiento, particularizdé su teoria popularista en 1lo que
llama "realismo grotesco" de la cultura popular; esto es, en su
parte cémica. Tal andlisis de la risa colectiva abarca uUnicamente
una forma de manifestacién, pero en ella esta implicito el
universo cultural. La libertad es de suyo la parte medular de la
vida popular, su esencia. Desde el momento en que el hombre ya no
participa de su contexto natural pierde su 1libertad, sus
decisiones son condicionadas socialmente. Ser 1libre es vivir
arménicamente con la naturaleza. Bajtin esquematiza un ciclo donde
unos van naciendo y otros muriendo, y en el que el tiempo se
neutraliza ante los dias, periodos lunares Y épocas
climatolégicas, que se repiten incansablemente. Es por esto que
las religiones primitivas no se desligan de los fendmenos
terrestres ni del cuerpo humano o animal. Los primeros dioses no
son espiritus complicados, sino hombres con los gque se puede
convivir, fenémenos naturales que regulan la existencia, astros en
el firmamento, también ciclicos, y animales o vegetales
comestibles. Los alimentos, con su aroma y sabor exquisitos, pasan
a través del cuerpo, entrando por 1la parte mas alta para
finalmente ser arrojados, con olor repugnante, al mismo suelo del
que emerge la vida. Este es el ciclo vital que une al hombre con

"las cosas bajas", con la fertilidad de la tierra en abundancia.
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Origen de la Cultura Oficial Religiosa.

El pensamiento religioso de origen judaico propone una deidad
intangible, un dios inmutable, estatico, lejos de la tierra, en un
lugar muy alto, invisible. El hombre tendrd que mirar hacia arriba
y detestar lo bajo, y mientras toque el suelo y goce de los
placeres terrenales, ofendera a Dios, alejandose a la vez del
ultimo cielo Tolemaico en que se halla. Mas el hombre es débil, y
no sélo cae en el pecado, sino nace con pecado, pues es fruto de
una accién corpdérea en la que intervienen los 6rganos bajos del
cuerpo.

A diferencia de las religiones primitivas donde todo tiende a
caer, y las fuerzas misticas son las de la naturaleza, como la
gravedad, ahora todo debe subir; el hombre se ve obligado a elevar
una parte de si, la que estd mds desligada de la tierra: el
espiritu, que necesita ser preparado si quiere tener acceso a la
verdad, la cual es una virtud que no a todos les estd permitida, y
quienes gozan de ese privilegio comprenden su misioén, aquella que
les corresponde segin el estamento, su lugar en la tierra. E1 Rey
nacié para ser rey y el ciervo para ser ciervo. Asi se determina
la distancia entre cada hombre y Dios, el grado de imposibilidad
para alcanzar la verdad divina, la necesidad, por ende, de tener
fe, de creer en aquello que para el hombre comin esta oculto a su
comprensiodn.

En los tiempos modernos aquella forma de pensar se
perfecciona, se expande y se acopla a nuevos modos de produccién,
consumo y ejercicio del poder. Bajo diferentes nombres persiste
una concepcidén deificadora: virtudes innatas y en hombres idéneos.

Tanto textos artisticos como sociales regularmente aluden a
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personalidades sin 1igual, a quienes se les brinda tributo
ceremonioso,

No todos 1los procesos sociales enraizados en ideologias
religiosas responden al anterior esquema, ni todo tipo de
idolatria moderna y ejercicio de poder se deben al mismo fendmeno.
Los principios de origen judaico han sido eclipsados como tales en
las politicas contemporaneas, las cuales, a su pesar, siguen
sostenidas por un trasfondo heterogéneo y ancestral, dentro del
cual indicios  histéricos de las mAs prepotentes religiones

europeas siguen latentes y firmes.

La Cultura Popular Como Objeto de Estudio.

Como se infiere en la primera parte del libro, lo que se ha
dicho hasta nuestros dias sobre las cantigas de amigo compromete
determinadamente la concepcidn antropoldégica de 1las culturas
populares, pues bajo tal principio han sido definidas. Expondré a
continuacién algunas de las ideas que a cerca de este abundante
tema se han expuesto.

En la actualidad existe una fuerte preocupacién por las
culturas populares. Durante los uUltimos afos la sociedad politica
y la cientifica han vuelto la mirada hacia las periferias de 1la
civilizacién. El1 consenso sobre la preservacidén de dichas culturas
ha puesto en marcha programas de conservacidén, rescate y difusidn
a nivel mundial, y en torno a ello, un moderno discurso ha
intentado echar por tierra los llamados "mitos de la cultura".

El concepto '"cultura popular" es ahora del dominio publico, e

identifica a las comunidades rurales o barrios urbanos. Quedan
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exluidos aquellos individuos con amplios recursos econémicos o con
prestigio o renombre social.

Rodolfo Stavenhagen dice, por ejemplo, que las culturas
populares son los grupos subalternos.83 En una propuesta similar,
Mario Margulis afirma que '"La cultura popular es cultura de los
de abajo...", y que "La cultura popular auténtica, dentro de un
contexto social de dominacién y explotacidén, es el sistema de
respuestas solidarias creadas por los dgrupos oprimidos, frente a
las necesidades de liberacién."8 De tal manera, se infiere que la
cultura popular existe si, y sélo si, esta bajo el dominio de un
grupo ideolégicamente poderoso. En este caso, el concepto se
relaciona con el proceso de desarrollo social, y es impensable
aplicarlo a una vida comunitaria primitiva.

Tales definiciones parecen estar pensadas en funcién de las
teorias sobre nacionalismo, identidad y politicas culturales, pues
al hablar de grupos dominados se hace referencia al grueso de los
habitantes de un pais, quienes a fin de cuentas 1lo conforman y
sostienen.

No obstante, 1las conclusiones van en detrimento del hecho
mismo de la dominacién: se alude a las represién, e incluso a
saqueos culturales8 y a 1la sustitucién de lo popular por la

cultura de masas.86

83. Vvid. STAVENHAGEN, Rodolfo, "La cultura popular y la creacién intelectual” en
Pablo GONZALEZ CASANOVA, coord., Cultura y creacidn intelectual en América
Latina, p. 295.

84. MARGULIS, Mario, "La cultura popular" en, Adolfo COLOMBRES, comp., La
cultura popular, p. 44.

85. Cf. WUARMAN, Arturo, "Sobre la creatividad... o cdémo buscarle tres pies al
gato, que como es sabido, solo tiene dos" en Guillermo BONFIL BATALLA, et
al., Culturas populares y las politica cultural, pp. 127-137.

86. "Cultura de masas" es un concepto moderno que relaciona ampliamente al ser
humano con la tecnologia de la divulgacién. Cf. ANGENOT, Marc, et al, dir.,
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En un tono similar y con la consigna de "El poder al pueblo",
"Los marxistas han llamado alienacién a la receptividad maxima del
arte de las masas."87 Es patente la propuesta revolucionaria social
dirigida a la clase intelectual, minoritaria pero no oficial; mas
sin embargo, los discursos oficiales suelen confundirse con las
tesis opositoras. Y nmientras, se abren foros a las culturas
populares y se les escucha en audiencias, aprendiendo con ello a
protestar organizadamente, con reglas oficiales. Ahora hay quien
los defienda: la comunidad intelectual y 1los funcionarios
promueven a los "hacedores de cultura": patrocinan "tocadas de
rock", financian grupos de danza folklérica, asesoran comunidades
campesinas, dan a conocer el arte autdéctono, y entre muchas otras
cosas, capacitan a grupos étnicos para autopromoverse Yy
difundirse.

Es aqui donde chocan y se contradicen opiniones y conceptos:
puede capacitarse unicamente a quien es incapaz, y difundir lo que
estd hecho con ese fin. ¢Es necesario acaso enseflarles a vivir a
pesar de la civilizacién y de las masas? Objetivamente se trata de
control de adaptacién. Hay fomento para la apertura del comercio
microrregional, al tiempo que se vigila 1la infiltracién
masificada. Al hablar de culturas populares se pensd inicialemnte
en los pobres, en una gran masa humana; ahora, en cambio, nos
enfrentamos también a comunidades marginadas geograficamente, a
las cuales se debe proteger de 1la cultura de masas. ¢Esto
significa que las culturas populares son las verdaderas enemigas

de las culturas populares?

Teoria literaria, pp. 51, 52, 54, 150 y 346. El presente estudio prefiere
extender el concepto a toda forma de manipulacidn ideoldgica.
87. BIGSBY, C. W. E., Examen de la cultura popular, p. 34.
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En México, una funcionaria pliblica dedicada a 1las culturas

populares afirmé que
La politica hacia las culturas populares se ha ido forjando desde 1977
sin moldes preestablecidos, con la idea y meta fija de que sean los
productores y creadores de cultura quienes participen y conduzcan las
acciones. Esta politica se ha orientado mas hacia las culturas
étnicas dejando un tanto pendiente el trabajo en el medio urbano.88

De la misma forma, muchos coinciden en que son ellas, las
clases bajas, las que deben producir en forma autdénoma. ¢Esta es
la autonomia? ¢No implica un proceso de igualacién el hecho de
encontrar en los grupos populares cada vez mas objetos originados
en la industria? ¢Son ellos los dque exigen cada vez mas
necesidades de consumo?

Manuel Avila Camacho, en 1942 habld de unidad nacional a
partir de la igualdad,8? y Miguel de la Madrid Hurtado, en 1982
sefialé en su Teéis de Nacionalismo Revolucionario que los
intereses politicos adversos al pais pueden deformar el fomento de
las expresiones étnicas y regionales.90

Claro estd que la preocupacién politica es un importante mévil
de 1los estudios al respecto. Al tiempo que se reconocen las
diferencias regionales, se habla de unidad en el todo. (Es
"nacién" un concepto general, innato u obligado? El1 bilingiiismo
aborigen simboliza la dicotomia: si cada lenqgua es manifestacién
ideoclégica, se tiene entonces una ideologia materna que debe

subsistir y otra representante de la unidad nacional, esta Gltima

abarca un territorio geografico cuyos habitantes exigen conocer a

88.TUROK, Marta, texto mecanogrdfico presentado durante el Primer Seminario
sobre Cultura Popular, Identidad y Politicas Culturales, p. 5.

89. Manuel Avila Camacho, presidente de México durante el periodo 1940-1946.
Vid. VALENCIA DIAZ, Jorge, "Identidad pluricultural y nacionalidad." Texto
mecanografico. DGCP, p. 4.

90 Miguel de la Madrid Hurtado, presidente de México durante el periodo 1982~
1988. vid. Ibidem, p. 6.
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sus compatriotas. En exposiciones, exhibiciones, muestras o en
mercados se conocen productos "tipicos" de comunidades,?! en su
mayoria elaborados s6lo para la venta; por tanto, se considera a
quienes pertenecen a una cultura "hacedores de cultura": no la
tienen, la hacen, es un producto en si, y por ello deberad existir
posterior a un objetivo, no antes.

Cabe retroceder en este momento y preguntarnos ¢qué entendemos
por cultura? Al respecto, Rodolfo Stavenhagen hace referencia al
concepto etnocentrista, que entiende a la cultura como un cumulo
de conocimientos y aptitudes intelectuales e individuales; y al
cientifico-social, particularmente el de los antropdlogos, el cual
desarrolla el enfoque "relativismo cultural", Dicho término,
ambiguo, para Stavenhagen significa que la cultura es el conjunto
de actividades y ©productos materiales y espirituales que
distinguen a una sociedad de otra. En dicha definicidén, encuentra
tres elementos conformantes: a) cultura como proceso colectivo de
creacién y recreacidén; b) cultura como herencia acumulada de
generaciones anteriores; y c¢) cultura como conjunto de elementos
dindmicos que pueden ser transferidos de grupo a grupo, y en su
caso aceptados, reinterpretados o rechazados.?? Aqui se interpreta

a la cultura como una cualidad distintiva que se tiene, y no un

91. El concepto "tipico", segin diversas acepcidénes, "1> contempla lo esencial
mediante representacién esquematica; 2> se sitGa entre mundo objetivo y
conciencia; 3> ejerce una mediacién entre objetos comparados; 4> es objeto
de una operacién de abstraccidn; 5> de relacidén; 6> de identificacién; 7>
de generalizacidén". Vagamente, los anteriores principios estdn implicitos
en el esquema cultural que oficialmente se ha pretendido trazar a partir de
objetos culturales singulares. No obstante, la pretendida modelizacién de
una microregidén universaliza, mds que abstraer, la significancia del bloque
donde confluyen diversas culturas globalizadas, incluyendo a la oficial.
vid. LAURETTE, Plierre, Universalidad y comparabilidad en ANGENOT, M. Op.
cit. , pp. 67-69.

92. vid. STAVENHAGEN, R. Op. Cit., pp. 295-296.
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trabajo deliberado que busca esa distincién; se desprende de esta
afirmacién que los grupos producen, aceptan y acumulan de acuerdo
con su forma de pensar, con la necesidad de grupo.
Inconscientemente, Stavenhagen reconoce que la cultura es mas una
forma de pensar que las actividades y el producto material vy
espiritual de dicha forma; la omisién de el citado antropdlogo es
la especificacién del origen real de su objeto de estudio: no sabe
con certeza cudl es la relacidén histérico-universal; cultura es
para él la existencia de muchas culturas. En esta segunda
definicidén, relativista cultural, en la que se atribuye una verdad
cientifica, hay trabajo, entretenimiento, tradicién, dinamismo,
pero todo en cuanto rasgo distintivo; 1la cultura para él es
distincién,

Mario Margulis, por su parte, sostiene que la cultura son
respuestas colectivas a necesidades vitales; es pues, un sistema
de respuestas.®3 Las particularidades culturales, Margulis las
explica de acuerdo con un sistema de dominacién condicionante. La
cultura de masas es aquella que dgeneran la clase dominante y 1la
popular, esa que proviene de la clase dominada; estas median su
relacién en los medios masivos de comunicacién, pues en ellas
define la cultura oficial su dominacién, y en ellos también 1la
cultura dominada trata de manipular un cambio social mediante su
desideologizacién. De tal modo, estas formas culturales son
sistemas de clases gque se estructuran, necesariamente, con el fin
de legitimar un sistema de explotacidén de una clase hacia otra.?2%

Como se indica, es una necesidad valida para los sistemas basados

93. vid. MARGULIS, M., Op. cit., p. 41.
94. Cf. Ibidem, pp. 42-46.
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en la divisién de clases, pero no cabria como una necesidad
primaria para las estructuras culturales como tales, pues antes de
ser una respuesta colectiva es la aplicacién de métodos represivos
propuestos por una clase minoritaria y no seria en ninguna forma
una necesidad vital del individuo.

Las propuestas sobre cultura arriba citadas, y las acciones
que a partir de ellas tienen lugar, son propias para el manejo de
un cuerpo politico nacional del Siglo XX. Son conceptos modernos
que se adaptan a requerimientos con nuevos enfoques. Las

contradicciones se deben a la falta de un andlisis histérico.

Etimologia del Concepto.

Del verbo latino colere (cultivar-cuidar-practicar-honrar) se
derivan los sustantivos cultus-us (accidén de cultivar-o practicar
algo) y cultura-ae (cultivo, la labor y beneficio de la tierra-
intuicién, ensefianza-veneracién, obsequio, culto) .95

Las tres palabras se refieren, principalmente, al cultivo de
la tierra. Colere: cultivar; cultus: culto (el hecho de cultivar
algo), cultura: cultivo (lo que se cultiva). Cultivar la tierra es
trabajarla, estar a su cuidado, lo cual es una practica, de alli
las acepciones que por extensiébn se generalizaron para otras
actividades, aun cuando en el caso de la palabra culto, 1la

documentacién mAs antigua gque se tiene% estd referida al culto

religioso, como de hecho fue su primera acepcién en el castellano.

95. Cf. COROMINAS, Joan, Diccionario «critico etimolégico de la lengua
castellana. V. I, P. 980; Diccionario latino espafiol, prél., de P. MARTINEZ
L.; Enciclopedia universal ilustrada...

96. "Recopil. I, iii, 14, ley de 1377, renovada en 1480; Gerara + 1545." Vid.
COROMINAS, J., Op. cit., p. 980.
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Lo noble y trascendente de la agricultura adquirié respeto ético
religioso: asi como se cultiva la tierra, se cultiva la religidn y
las leyes morales. Cada religién es una propuesta de organizacién
social e intelectual, es la normatividad en las creencias y el
cbédigo de comportamiento. Cuando en la antigiiledad el hombre acude
a lo sobrenatural para explicarse los fendmenos naturales, no
existe religién, sdélo creencias, que después se incrementan, se
ordenan, Yy finalmente, cuando estas consisten en que la vida debe
ser un rito, nacen 1las religiones. La abrumadora practica
religiosa, o "culto", pues es la accidén de cultivar la religién,
es quien ha universalizado la terminologia:

En primer lugar, la religién se concibe a si misma como una
practica elevada, cuyo buen conocimiento genera un mayor culto;
por lo tanto, "culto" se identifica, ademds, con el grado de
conocimientos.?? Para Matthew Arnold, en su 1libro culture and
Anarchy, publicado en Cambridge en 1960, la cultura es simplemente
el "empefio desinteresado por la perfeccién del hombre'", en tanto
que su lema, tomado del obispo Wilson, era "hacer prevalecer la
razén y la voluntad de Dios". Actualmente es comin llamar "culto"
a aquel que sabe mucho, y 1lo imaginamos como un observador
discreto y callado.

En segundo lugar, si cultura (lo que se cultiva) sera por
extensién aquello que se practica, entonces la religién es
cultura, la cual, como ya se explicdé, implica un camulo de
conocimientos; por tal razén no es disparatada la acepcién de
cultura como grado de preparacién intelectual. VYa entre 1los

griegos se daba la interpretacién de cultura como un cultivo de

97. vid. BIGSBY, C. W. E., Op. cit., p. 13.
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capacidades humanas y como el resultado del ejercicio de estas
capacidades segln ciertas normas. Los sofistas distinguian lo que
es por naturaleza y lo que es por ley.?8 Sin embargo, puesto que la
religién envuelve todos los niveles de la vida humana, y ademas es
cultura, entonces cultura, a su vez, serd ese todo abstracto en la
organizacién social e intelectual de los hombres en comunidad.
Quedémonos, pues con esta Gltima acepcidn.

Popularis-e es otra palabra latina que significa "popular" (lo
que es del pueblo). En la antigua Roma el pueblo lo integraba la
multitud plebejae (plebeya), toda la gente con excepcidén del
senatus-us (palabra derivada de senex: viejo).?? Originalmente el
senado era la "Asamblea de ancianos que conformaba el consejo
supremo de las antiguas repiblicas."100 Asi, popularis-e adjetivaba
a todo lo relativo al pueblo, aquello donde no tienen ingerencia
los gobernantes, y en cambio es propiedad de todos 1los demas.
Etimoldgicamente "pueblo" y "senado" son palabras distintivas pero
que se implican. Mas al nivel de conceptos, mientras el senado no
puede existir sin el pueblo, este Gltimo si es pensable al margen
del senado. De los senados no depende el pueblo, pues aquellos por
si solos no podrian conformarse en pueblo y senado; pero del
pueblo si puede surgir el consejo supremo.

Por lo tanto, el hombre, en su natural necesidad de pertenecer
a un grupo, esta predestinado a ser pueblo, y no gobernante. En la
naturaleza esta la esencia del comportamiento humano, y por ello,
el origen de su cultura, entendiendo ésta como ese todo socio-

intelectual.

98. FERRATER MORA, José, Diccionario de filosofia, pp. 698-702.
99. Vvid. Diccionario latino espanol.
100. Enciclopedia universal ilustrada...
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Una Propuesta Para la Concepcion de las culturas Populares.

Si creemos que sdélo mientras haya sociedad dividida en clases
habra culturas populares, entonces éstas alguna vez no existieron;
mas la organizacién social del pensamiento humano no se origindé a
partir de la explotacién del hombre, sino al contrario, aunque
posteriormente una haya condicionado el caracter de la otra, pues
son parte de la misma estructura.

Los habitantes de un barrio pueden responder a la represién
mediante el vandalismo o la destruccién, y ello sera parte de su
cultura, aunque también lo serdn sus fiestas, que si son
respuestas a necesidades vitales y también rasgos distintivos, mas
no son consecuencia de la explotacién ni son produccién material o
espiritual, pues un estado animico no es objeto de consumo o
resultado de un hacer. Aun cuando muchas fiestas populares son
herméticas o sus formas son una respuesta de clase, no cifran en
ello el motivo festivo.

En conclusién, se ha definido a las culturas populares como
cultura subalterna, pero sus  caracteristicas generales Yy
trascendentes no tienen que ver con la marginacién, sino con la
especial forma de vivir, donde se refleja la organizacién
conceptual, quizds inconsciente, del mundo como naturaleza, o mds
ampliamente, del cosmos.

Herder, creador del mito de 1la poesia popular, habldé de

pueblos salvajes. Se creyd después que pueblo eran 1las clases
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bajas, pero se recordd que antiguamente era '"la nacidén entera,
toda la comunidad, ain no socialmente diferenciada".101
La teoria popularista de Bajtin analiza la peculiar
organizacién de la concepcidén popular carnavalesca del mundo en la
etapa inicial del Renacimiento y en su antecedente, la Edad Media.
Si bien su teoria descifra los hechos culturales como parte de una
sociedad que se manifiesta y no como un hacer cultural, la cultura
popular es para él también 1la oposicién, la respuesta a las
imposiciones, a lo oficial, pues en ello estriba su peculiaridad:
es el mundo visto al revés. Y esta cultura tuvo su esplendor en el
Renacimiento.
La dualidad en la percepcién del mundo y la vida humana ya existian en
el estadio anterior de la civilizacidén primitiva...

Pero en las etapas primitivas, dentro de un régimen social que no
conocia todavia ni las clases ni el Estado, los aspectos serios vy
comicos de la divinidad, del mundo y del hombre eran, segin todos los
indicios, igualmente sagrados e igualmente podriamos decir,
‘oficiales’<...> Pero cuando se establece el régimen de clases y de
Estado, se hace imposible otorgar a ambos aspectos derechos iguales,
de modo que las formas cémicas —~algunas mids temprano, otras mas tarde-
, adquieren un caracter no oficial, su sentido se modifica, se
complica y se profundiza, para transformarse finalmente en las formas
fundamentales de expresién de la cosmovisidn y la cultura popular.lo2

Bajtin reconoce que siempre ha existido en la vida del hombre
una parte festiva coémica, pero la cual, al dejar de ser avalada
por el dominio de una cultura sobre otra se convirtié en la forma
de manifestacién exclusiva de esa cultura dominada, que al
estallar colectivamente en las plazas publicas origindé el mundo de
lo popular en la Edad Media y Renacimiento, antes de que se

relegara "...a la vida privada, doméstica y familiar." vy

desapareciera asi "La cosmovisién carnavalesca tipica, con su

101. ALATORRE, Margit Frenk, Las jarchas mozirabes..., pp. 14 y 15.
102. BAJTIN, Mijail, La cultura popular en la Edad Media y Renacimiento, pp. 11
y 12.
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universalismo, sus osadias, su caracter utépico y su ordenacién al
porvenir...'"103

Sin embargo, es impreciso afirmar que anterior a dicho periodo
todo era oficial. Las comunidades no nacieron en tal estado, pues
también estuvo sujeto a un proceso el pensamiento solemne; el que
en su principio no contradijera a la risa festiva, no supone
cambios radicales, sino el conjunto de desviaciones, de suyo
convencionales, que posteriormente lograron darle autonomia a la
parte seria de la vida, hasta hacerla fuerte y, a fin de cuentas,
dominar y desaparecer a su rival, sustituyéndolo por 1la risa
oficial, irénica, satirica y hasta sarcéastica.

La cultura popular 1la definiremos convencionalmente como la
concepcién cosmoldégica que le pertenece al pueblo. Es una visién
del cosmos porque la organizacién natural del pueblo, sus
respuestas a necesidades vitales!®® y su proceso de creacién
colectival®5 responden uanicamente a "...una concepcidén del mundo y
de la vida, del hombre, la sociedad y la naturaleza."196 cuando el
pueblo es una clase marginada ha perdido su cultura popular,
entonces si1 podemos hablar de cultura de masas, subalterna,

dominada o de los de abajo.

103. Ibidem, p. 37.

104. MARGULIS, M., Op. cit., p. 41.

105. STAVENHAGEN, R., Op. cit., pp. 295 y 296.

106. DURAN, Leonel, "Cultura popular y mentalidades populares” en A. COLOMBRES,
Op. cit., p. 68. Citando a Antonio Gramsci sostiene que "...la cultura es
también, una concepcién del mundo..." Idem. Es decir, existen otras
acepciones. Para Duran no hay una, sino muchas culturas populares, por ello
propone, para abordar tanto la unidad como la universalidad, los conceptos
cultura popular y mentalidades populares.



Cosmovisioén Carnavalesca.

En la actualidad cualquier individuo forma parte de un todo
condicionado por 1leyes morales, Jjuridicas y econdémicas; sélo
fugazmente, la privacidad y hermetismo pueden romperlas. Cada
sector de la sociedad busca ese medio de fuga provisional, pero la
masificacién similiza y a 1la vez fragmenta. Algunos Jjovenes
comparten su forma especifica de entender 1la libertad: rock,
droga, sexo y atuendos informales, los cuales, no obstante, se van
integrando al consumismo comercial. La ritualidad en las
comunidades étnicas es también un momento en que se rompen las
imposiciones ideolégicas provenientes de las urbes; sin embargo su
mévil es una religién a la que se brinda respeto y sacrificio
(casi siempre simbdélico); es una obligacién tributaria ofrendar vy
rogar a lo suprahumano.

Antiguamente el punto de partida para entender el universo era
lo naturalmente humano. Los dioses primitivos eran el Sol, 1la
lluvia y todo aquello que hace posible la subsistencia en 1la
tierra. Las pinturas rupestres representan con la caceria el modo
de obtener alimento. Los primeros objetos construidos, base del
desarrollo social, responden a exigencias vitales: armas para
cazar o recipientes practicos para comer.

Este es el primer aspecto trascendente. Asi, relacionando
antropolégicamente la cultura popular con 1los fésiles de sus
antepasados, descubrimos una forma de pensamiento fundada en la
satisfaccién de necesidades con caracter grupal. El1 arte era
colectivo, pues sucedia a actividades comunitarias. La obtencién
de medios de vida motivaba el regocijo, y puesto que se lograba

con trabajo colectivo o se compartia en comunidad, también la
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festividad tenia este caradcter. Desde épocas muy remotas han
tenido 1lugar 1las fiestas de 1la fertilidad, de 1la caza o de
pastores.

La agricultura marca una evolucién radical en la concepcidn
natural del universo. No empezd aqui la cultura popular, pero el
hecho de permitir el establecimiento de grupos humanos en un
pedazo de tierra, y ampliarse la forma de convivencia de un
ambiente familiar a una comunidad de trabajo, agregd un importante
elemento en 1la concepcién de la vida: 1la tierra portadora de
alimento, y el hombre ligado a ella. Se sumaron ademds la lluvia y
los diferentes periodos temporales, geolégicos y astrondémicos.
Aéi, los alimentos provienen de un estado ciclico de 1la
naturaleza, y contindan su recorrido por el aparato digestivo
hasta volverse a integrar a la tierra. Relacionados intimamente
con el ciclo alimenticio, se encuentran todos aquellos elementos
pertenecientes al c¢iclo vital: gordura, enfermedades, muerte,
nacimiento, sexo, etcétera.l07 La vida humana estd plantada en el
suelo, en el mundo terrenal, en su tiempo, no cesa en un ir vy
volver como parte de un todo ciclico vinculado; la muerte se
regenera con el nacimiento, igual que la noche con el dia, y las
partes sexuales son simbolo de fecundidad.

La Grecia clasica heredd y enriquecié un culto especial a
Dionisos; "...era en origen un dios de la vegetacién, espiritu de
la savia de las plantas y del jugo de los frutos, y a la vez de la
fecundidad animal y del vino."108 En tornoc a esta divinidad, se

erigia un cortejo por demds grotesco, al cual pertenecidé Hermes,

107. vid., BAJTIN, M. Op. cit., p. 154.
108. FALCON MARTINEZ, Constantino, Emilio FERNANDEZ GALIANO y Raquel LOPEZ
MELERO, Diccionario de la mitologia clasica. V. I, p. 186,
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dios principalmente de los pastores, y mitolégicamente padre del
dios Pan y quizas también de Priapo, ambos personajes itifalicos,
similares a los satiros y silenos, que eran dioses menores o
espiritus del cortejo de Dionisos: rostro chato y rugoso, barba
larga rala, orejas puntiagudas como de asno, cuerpo velludo,
enorme falo en ereccién y patas de macho cabrio. Se caracterizaban
‘por su inagotable vitalidad fisica y sexual. Pan, cuyo rito
provino de Arcadia, era dios de los pastores y rebahos, aunque
también se 1le daban atributos de cazador, en tanto que Priapo,
supuestamente nacido en Lampsaco, en Asia Menor donde era dios de
la fecundidad, en Grecia fue 1la encarnacién de la fuerza
fecundadora de la Naturaleza, gquardian de jardines, ahuyentador de
ladrones y portador de buena suerte, 199 lo cual significaba paz y
abundancia. Dionisos, a quien se le 1llamé también Baco en la
cultura latina, era divinidad, entre otras cosas, "...del vino y
de la alegre licencia de la época de la vendimia que se asocia a
las diocsas de la tierra y del mundo subterraneo."1l0 Este culto era
el de mayor aceptacién entre los plebeyos, pues los mismos dioses,
hechos para representar 1las necesidades vitales y los deseos
naturales del hombre, eran, mas que seres sagrados del Olimpo, una
invitacién a la libertad. "Sus orgiasticos ritos se basaban en la
aspiracién al éstasis y a lograr ser poseidos por el dios en un
delirio mistico..."1ll 1a visién cotidiana del mundo quedaba
simbolizada por el vulgo en los Bacanales, donde se hacian

alborotadas procesiones, cantos y danzas violentas acompafadas por

109. Vid., BARTRA, Agustin, Diccionario de mitologia, pp. 161 y 174; FALCON M.,
E. FERNANDEZ G. y R. LOPEZ M., Op. cit. V. II, pp. 489, 488 y 538

110. BARTRA, A., Op. cit., p. 37.

111. FALCON M., C., E. FERNANEZ G. y R. LOPEZ M., Op. cit., p. 186.
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flautas, carreras locas por los montes, paseos del falo,
sacrificio de un chivo, o persecucién de animales que se comlan
crudos después de descuartizarlos; abundantes mdscaras se colgaban
de los Aarboles. En Roma (introducida por la sacerdotisa de la
Campifa llamada Annia Paculla) se festejaba tres veces al afo en
ceremonias nocturnas, pero debido a la divisién, cada vez mas
marcada, entre los nobles y la plebe, y las imposiciones de los
primeros, llegaron a tener lugar cinco veces al mes, tendiendo a
convertirse en movimiento de agitacién social, por lo que el
senado las prohibié en el Siglo II a.cC.112

Los Bacanales se asoclaban con las Liberalias, que
probablemente existian en Roma desde mucho tiempo atrds. El nombre
Liber es quizads réplica latina de Dionisos. Estas filestas tenian
lugar el 17 de marzo y el 15 de octubre, muy cerca de la primavera
y Jjusto al iniciarse la vendimia.ll3 En muchos lugares del mundo,
en todos los tiempos, la primavera se asocia con el sol, la
alegria y el 1inicio de un periodo, esencialmente para los
campesinos:114 es el verdadero aho popular. La vendimia, por su
parte, es la conclusién del ciclo agricola, que muestra agradecida
los frutos del pueblo trabajador. Por ello los dioses del mundo
subterraneo, dadores de vida en abundante sustento, eran
festejados no s6lo con la placentera satisfaccidén de la gula, sino
con todo aquello que de algin modo agradaba al cuerpo humano:
risa, sexo, embriaguez; todo esto, como ya se explicd, pertenece a

un mismo ciclo vital, y éste a otro temporal.

112. Ccf. BARTRA, A., Op. cit., p. 35; y FALCON MARTINEZ, Constantino, Op cit. V.
I, p. 186.

113. vid. BARTRA, A., Op. cit., p. 35.

114. Cf. cita Dicionario de fiestas populares.



Tal forma festiva tendia a extenderse a cualquier celebracidn
popular, pues era el verdadero cardcter de la cultura del pueblo
gque proclamaba la naturaleza de su libertad. A mediados de
diciembre, por ejemplo, se honraba a Saturno, no "...como dios de
las ciénagas, sino como dios de las simientes, como dios escondido
y de las profundidades."!15 Duraban siete dias y todo era amistad y
libertad: se suspendian guerras y se daba libertad a los esclavos.
Después de las Guerras Punicas se cambidé al 14 de enero, con
sacrificios a Saturno y el grito de "Io Saturnalia", que era una
llamada a la libertad desenfrenada.l1® Es precisamente esta fiesta
a la que se atribuye el origen del Carnaval, manifestacién popular
por excelencia y con cuyo nombre Mijail Bajtin adjetiva no un
estilo, sino un modo festivo cultural. Existen diferentes teorias
sobre el origen Y significado, lo cierto es que las
manifestaciones carnavalescas no son precisamente una tradicién,
sino la necesidad natural y universal de expresidén cultural del
hombre como ente social. Tenemos pues, la cosmovisidn carnavalesca
como expresién convencional, donde englobaremos la vida en
comunidades ajenas a las culturas europeas, sea en el tiempo o
espacio.

Recordemos que la fiesta carnavalesca es tan sélo un punto de
partida para analizar la cultura popular en todos sus aspectos. No
tenemos a 1la vista un pueblo que bajo 1los postulados aqui
propuestos, podamos identificar ideolégicamente como cultura
popular, pero si reminiscencias y datos sobre la udltima y mas viva

forma de expresion popular: las fiestas, el Carnaval, que durante

115. BARTRA, A., Op. cit., p. 174.
116. vid. Idem.
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la Edad Media y Renacimiento constituyé la respuesta desesperada
de 1los pueblos ante el dominio, en todos los ambitos, de 1la
oficialidad. No es la oposicién a la cultura oficial una cualidad
de los pueblos, como lo asegura Bajtin,!1? sino la implicacién de
la existencia de esa misma cultura legal, a la que en aquella
época, le era imposible e innecesario abarcar todos los rincones
del mundo conocido, esencialmente las escandalosas fiestas
populares, pues a pesar de significar para la nobleza una
trasgresién de la vida aristocréatica, era una necesidad tan humana
que junto con sus mismos rivales llegaban a quedar envueltos por
ella. "Durante el carnaval no hay otra vida que la del carnaval.
Es imposible escapar, porque el carnaval no tiene ninguna frontera
espacial. En el curso de la fiesta sélo puede vivirse de acuerdo a
sus leyes, es decir, de acuerdo a las leyes de la libertad."118
Segun Mijail Bajtin, las tres categorias en que se manifiesta
la cultura cdémica popular son: formas y rituales del espectdculo,
obras coémicas verbales y diversas formas y tipos del vocabulario
familiar grotesco.l1? A estos he agregado el comportamiento general
de cualquier hombre como miembro de 1la colectividad popular.
Bajtin destaca que las manifestaciones de 1la cultura cémica
popular, lo son principalmente, de 1la cultura carnavalesca.!20
Quiere decir, pues, que el mundo del Carnaval engloba casi todo lo
relativo a la risa popular; y es que en si1 constituye toda una
cultura, la misma de los pueblos, en la que a través de imagenes

se descubre la cosmovisién popular. En el carnaval encontramos

117. Ccf. BAJTIN, M., Op. cit., p. 429.
118. Ibidem, p. 13.

119. vid. Ibidem, p. 10.

120, vid. Idem.
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todas las categorias de la cultura de la risa, y aun las rebasa,
vya que es muestra de la libertad vital que de suyo corresponde a
los hombres. Por todo esto, y habiendo tomado al mundo
carnavalesco como modelo de 1la cultura popular, es conveniente
retomar sus simbolos para descifrar otras manifestaciones
emparentadas, o determinar qué hay de esta cultura en ellas.

La oposicién a la cultura popular explica la naturaleza de la
oficialidad, y por ello el mundo moderno. No sobrevive la fiesta
carnavalesca propiamente dicha, pero se conoce su esencia; en
cambio si tenemos la muestra grafica de la cultura oficial desde
sus inicios, incluyendo textos donde auin lo popular esta presente.
Del 1lenguaje y 1la personalidad carnavalesca sdélo tenemos su
sentido; por tanto, es en las obras escritas donde lograremos
explicar la complejidad ideoldgica de la transicién.

El sistema de 1imagenes populares no representa alguna
complejidad, aunque para nosotros lo sea; es un sociolecto, es
universal. Estd implicado en la correspondencia gue existe entre

los elementos propios de la cotidianidad.
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TERCERA PARTE.
ANALISIS DE LAS CANTIGAS DE AMIGO.
Madre, passou per aqui un cavaleiro

e leixou-me namorada e com marteiro.
ai, madre, os seus amores ei,

L)

Non chegou, madre, o meu amigo,
e oje est o prazo saido!
Ai, madre, moiro d’ amor:121

Paganismo en los Cantos Populares.

Para introducirnos al analisis de 1las cantigas de amigo,
hagamos una regresidén en el tiempo y estudiemos la naturaleza de
la lirica popular medieval, asi como sus implicaciones sociales.

El ambiente reflejado por los villancicos y cantigas populares
es de fiesta o de trabajo. En el primer caso me refiero a la
musicalidad y a los temas que aluden festividades tradicionales:
primavera, fertilidad, épocas de abundancia y carnavales. Los
concilios y documentos con condenas eclesidsticas a canciones vy
bailes profanos, que van del Siglo IV hasta el XI, como las
prohibiciones a fiestas de mayo y a las primaverales de Venus, 122
nos hacen recordar lo que sabemos sobre las antiguas fiestas en
los pagos (paganas) dedicadas a Pan, espiritu de la tierral2?3, a
Priapo, personaje 1itifdlico de 1la mitologia clasica y a 1los
saturnales, 1lupercales o dionisiacas (después bacanales, de Baco)
dedicados a Dionisos.

Hacia 1335 ya existian los akelarres, que en vasco

significaron "fiesta de la fertilidad". Todas aquellas

121. Fernao Rodrigues Calheiros y Don Denis, Cancioneiro da Biblioteca Vaticana,
nams. 233 y 169, SANCHEZ R., A., Op. cit., p. 27.

122. Cf. ALATORRE, Marguit Frenk, Op. cit., p. 46 y SANCHEZ ROMERALO, A
cit., p. 364.

123. vid. GRANDMONTAGNE, Francisco, La muerte del paganismo y otros ensayos, p.
10.

., Op.
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festividades tenian similitudes. El falo en ereccidén de Priapo era
la encarnacién de la fuerza fecundadora de 1la naturaleza,
invitacién al éxtasis, mejor reflejado en dionisiacas driegas,
bacanales romanas y akelarres vascos en honor a Pan: ceremonias
nocturnas; posesién mistica, principalmente de mujeres, por el
dios; danzas violentas; musica de flauta; carreras nocturnas por
los montes; persecucién de animales, a los que se descuartizaba y
comia crudos; mascaras en los rostros y colgadas en los arboles;
representacién de gigantes; paseo del falo; y ante todo,
abundancia de los placeres.

Ya desde el Siglo II a.C. el Senado Romano prohibié las
Bacanales por su caracter licencioso;12%4 no obstante, su practica
fue en aumento, y con el dominio posterior de la Iglesia Catédlica
se convirtieron en clandestinas. El1 Concilio de Toledo de 1447
identificé plenamente a Satands con la figura de la fertilidad:

".,..una oscura aparicidn, con cuernos en la cabeza, patas de macho
cabrio, orejas de asno, pelo, garras, ojos fieros, dientes terribles y
enormes partes viriles, todo envuelto en el caracteristico olor a
azufre..."125

"Al Derecho particular de la <<polis>> griega o la c¢iudad romana.
Derecho empirico o pragmatico como el que mis, sucede el Derecho de
los creyentes, de los fieles frente a los que no son,"126

Los dogmas eclesiasticos y su conclusién en el celibato
reprobaron todo lo que tuviese que ver con los festejos populares,

incluyendo canciones y bailes, que de suyo significan risa o

sensualidad. Pero a la par de estas condenas y las crueldades de

124. Vid. el capltulo Cosmovision carnavalesca de este mismo texto. Cf. BARTRA,
Agustin, Op. cit., 161, 35 y 174; CARO BAROJA, Julio, El carnaval, pp. 30 y
31; FALCON MARTINEZ, C., Op. cit., pp. 186, 487-8 y 538; y FRANZKONIG,
Diccionario de las religiones, p. 1013,

125, MURRAY, Margaret, El dios de las brujas, citada en Duda. Lo increible es 1la
verdad, num. 188.

126. CARO BAROJA, Julio, Las brujas y su mundo, p. 66.
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la Santa Inquisicién, ain en el Siglo XVI las plazas publicas eran
escenario de carnavales populares para recibir la primavera o las
temporadas de cosechas. Aun mds, no sbélo los cortesanos recogieron
en sus antologias cantos populares y los imitaron, sino hasta los
mismos clérigos, quienes ademds protagonizaron representaciones de
jibilo y embriaguez. Francois Rabelais plasmé en su obra Gargantua
y Pantagruel, sin el menor remilgo, la esencia grotesca de la
alegria popular: gigantes, comilonas, vino, precocidad de los
pequefios, O&rganos sexuales en sus distintas funciones: la vida
vista como un ciclo regenerativo: muerte-vida, escremento-comida,
noche-dia, invierno-verano. El Decamerén de Giovanni Boccaccio y
el Heptamerdn de Margarita de Valois contribuyeron, no sin algin
contenido social, a la expresién popular vertida durante el
Renacimiento. Los goliardos, clérigos procedentes de las clases
bajas, pudieron vivificar durante los siglos X y XI las formas
populares en sus poesias.l2?” Los ejemplos que se muestran en
seguida estan tomados de la obra de Rabelais:

Cuando el gran Tibault se va a la cama

con su nueva mujer

un gran mazo apresurase a esconder;

pero lo ve la dama

y le dice: -Mi bien, ¢qué vas a hacer?

-Amor mio, si te he de taponar,

que lo haré bien con esto yo calculo.

-Mira, si no te quieres molestar,

a mi buen Juan debieras imitar,

que siempre me atacaba por el culo.

De nada sirve el mango sin el hacha;

de nada sirve el hacha sin el mango.

Seas tu el hacha; sea yo tu mastil

y todo quedara bien arreglado.

En los siguientes versos, con la brevedad del villancico, se

entabla un dialogo con la botella de vino:

127. ALATORRE, M., Op. cit., pp. 65 y 66.
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jOh Botella

misteriosal

Di en mi oido

esa bella

y prodigiosa

y venturosa

palabrita que te pido.1

28

De 1lo anterior se desprende, sin embargo, dos fendmenos
contradictorios. Si bien Gargantia y Pantagruel simbolizan la
universalidad del desenfreno popular, patente en distintas épocas
y en muchas partes del mundo, como las practicas rituales de los
brujos del Congo o de Sudamérica; la conversién en México de la
Tonantzin y sus heréticos ritos!??® a la beatitud cristiana como
Virgen de Guadalupe o la santificacién de 1los <carnavales,
simbolizan por su parte, la sumisidén de lo popular a lo oficial.

Los temas provenzales mostraron en la Espafia y Francia
medievales la necesidad del hombre de abrir sus sentimientos
carnales, asi como la épica, que pese a su contorno ideoldégico de
las clases altas, 130 ha mostrado siempre otros tipos de emociones
capaces de generar mitologias. Ante lo imposible de callar al
deseo humano s6lo queda el recurso del control. Los amores
biblicos de David y Salomdn pueden disfrazarse de cristiandad,
aunque nada tienen que ver: asi mismo, el refinamiento cortés
coloca a la mujer amada a la diestra de la Virgen Inmaculada, por
tanto, inalcanzable. El1 concepto de pureza judaico llega al Siglo
XX proponiendo variantes a dicho tema de lo inalcanzable. Aqui el

ser amado sique siendo ideal, y como en tiempos pasados pertenece

128. RABELAIS, Francesco, Gargantua y Pantagruel, pp. 284, 457 y 458,

129. Tonantzin, "Nuestra Madre Verdadera". Diosa terrestre y lunar, también
llamada Teteoinan, "Madre de los Dioses". Junto con otras divinidades se
asociaba con la fertilidad de la tierra y fecundidad de las mujeres.
Curioso, la diosa fecundada es convertida en Virgen. Cf., SOUTELLE, Jacques,
El universo de los aztecas, p. 54 y 179.

130. Ccf. DORRA, p. 45 y TORMER, p. 14.
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a una clase distinta, especial, Unica. Dificil tarea enmarcar asil
la lirica popular.

En México los tradicionales ritos prehispanicos a los muertos
fueron combatidos durante siglos. Cuando aquellas largas semanas
ofrendadas parecian haber sucumbido, los dos primeros dias de
noviembre refugiaron una costumbre 1llena de conviccién. Es mas
sencillo declararla cristiana que erradicarla.l31

De la misma forma, 1los <clérigos medievales tomaron Yy
sustituyeron palabras de versos populares cambiando la mistica

pagana por la mistica cristiana: la entrega al amado es la entrega

a Dios.
Eres nina y has amor, Eres nino y has amor,
¢qué haras cuando mayor? cqué haras cuando mayor?
Quita alla, que no quiero, Quita alla, que no quiero,
falso enemigo, mundo enemigo,
quita alld, que no quiero quita allda, que no gquiero
que huelgues comigo. que huelgues comigo.132

Los compiladores de cancioneros fueron mas alla, arrebataron
coplas y las usaron como tema para desarrollar un poema cortés
(los glosaron), o por lo menos las incrustaron en un libro
cortesano. El1 destacado critico e investigador de la literatura

Damaso Alonso tratdé de demostrar "...que el nicleo lirico popular

131. El culto a los muertos no es una tradicién exclusiva de México, pero es
este lugar donde la tradicidén mortuoria ha tenido mayor relevancia. Sobre
el culto prehispanicos existen diferentes versiones, pero todas coinciden
con la Miccailhuitontli (Fiesta de los Muertecitos), durante el noveno mes
nahua, y la Fiesta Grande de los Muertos, durante el décimo mes. Para
algunos esto fue en los meses ochpaniztli (barrimiento de caminos) y
teotleco (llegada de los dioses), en los meses 11 y 12 respectivamente. En
el calendario cristiano correspondia a los meses de agosto, septiembre y
octubre, lo cual coincidia con la cosecha de maiz y calabaza. La muerte
simbolizaba la abundancia proveniente de la tierra (no del cielo), lo cual
daria origen a la renovacion de la vida y los cultivos.

132. Fray Inigo transforma el primer villancico citado del Romancero de 1la
Biblioteca Brancacciana, Siglo XVII. De la misma forma, Juan Alvarez Gato
escribe la Gltima versidn citada en el Cancionero castellano del Siglo XV,
ordenado por R.Foulché-Delbose. SANCHEZ R., A., Op. cit, pp. 16-18.
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en la tradicién hispanica es una breve y sencilla estrofa; un
villancico <...> El villancico es la piedra preciosa, que por su
concentradlisima brevedad necesita ser engastada."133

Es muy probable que el villancico podia cantarse solo y
decirse como refran, ya que se han encontrado cada vez mas
ejemplos de villancicos aislados, aunque en el Siglo XV y XVI no
era la moda, por eso no se recogian en cancioneros si no estaban
ain glosados, en forma <culta o popular. Los principales
desenvolvimientos estréficos en la historia de la lirica hispanica

son el paralelistico y el zejelesco.!34 Se da el caso de formas

133. SANCHEZ ROMERALO, A, Op. cit., p. 28.
134. Las formas poéticas paralelisticas son repeticiones de una misma
construccidn sintdctica, con o sin correspondencia léxica.

Aquel é&rbol que vuelve la foxa

algo se le antoxa.

Aquel arbol del bel mirar

face de maniera flores quiere dar:

algo se le antoxa.

Aquel arbol del bel veyer

face de maniera quiere florecer:

algo se le antoxa.

Face de maniera flores quiere dar:

ya se demuestra: salidlas mirar;

algo se le antoxa,...

(El ejemplo es un poema culto castellano de don Diego Hurtado de
Mendoza <1360-1404>, padre del Marqués de Santillana, compilado en el
Cancionero Musical de Palacio. SANCHEZ ROMERALO, A., Op. cit., p. 323.)

El zéjel es una estructura hispano-arabe con un estribillo y tercetos, a
veces monorrimos, seguidos cada uno de un verso rimante con el final del
estribillo. Dicha estructura era muy flexible:

Ahora te amo a ti (Lalimah), estrellita.

Quien te ama y se muere por ti,

aunque le mataran, volveria a hacer lo mismo.

Si mi corazdn pudiera dejarte,

no compondria esta cancioncilla.

Todos tus enamorados estan ardiendo.

El hechizo de Babilonia estd reunido en ti.

De ti se oye todo lo precioso,

en cuanto dices una palabrita.

Como manzanas son tus pechitos,

como harina blanca son tus mejillitas,

como puro cristal son tus dientecillos,

como azucar es tu bhoguita.

Si prohibieras ayunar a los hombres
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mixtas. Ciertas estrofas zejelescas podian dar nacimiento a otras
paralelisticas; fendmeno que casi siempre daba en los casos de
zejelismo popular tradicional.l35 Las glosas cultas, segin Margit
Frenk, en maltiples ocasiones no amplian el villancico, son una
entidad aparte.136
Las glosas cultas, coplas, pies o vueltas, como también se les

1llam6l37 tratan efectivamente de dar una vuelta a su mundo irreal,
ese de la mujer inimaginable. Las cantigas cortesanas son metafora
de lo irreal, de un Dios prohibido a los sentidos y de una mujer
elevada a ese mismo rango. No se toca, no se ve ni se vive; es un
lenguaje, como dice Rall Dorra, sin referencias, no trata de decir
algo, al contrario, rechaza la realidad sensible y s6lo acepta
como funcidén poética la realidad 1lingliistica, en la que Dios
escapa de la concepcidén religiosa y la mujer amada en la poesia no
tiene que ver con la de carne y hueso.138

A deus mina boa senyor,

que amo mas que ami

non rego mina fi

por vos ser bon servidor.

En me veo que me conve

ia non posso mas tardar

con tal cuyta c’ ami ve

que por for¢a sospirar,

mas de tanto me vaybe

que ‘n mal eytan vezado

que non sento tal bocado
c’ ami seia sin sabor.139

y dijeras: ;Sed infieles, oh gentes!

no se guedaria hoy la aljama en pie,

excepto si estuviera atada por una soguilla...

(Traduccién del Dr. Nykl de un fragmento del Zejel X de Abencuzman,
el mejor poeta del género. TORRI, J., Op. cit., pp. 14 y 15.)

135. vid. SANCHEZ ROMERALO, A., Op. cit., pp.29-34.
136. cf., Ibidem., p. 29.
137. vid. Ibidem., pp. 29-34.
138. Cf. DORRA, Humberto RalGl, "Introduccién" en Op. cit., p. 1-18.
139. Ejemplo de glosa culta. El cancionero de Palacio, p. 301.
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Los villancicos populares refieren en cambio 1la realidad
sensible, cotidiana o deseada. Brevemente imaginan una anécdota en
un lenguaje afectivo, que las diluye en su espacio intertextual,
un espacio social del intercambio.l40 En su contexto original, el
mismo poema se vive en un canto y en un baile, desarrollando un
sentido contrastante entre su arte en movimiento y el ambiente
social con quien se entabla un didlogo continuo, palpable,
sensible, real.

La compilacién en cancioneros cultos de poemas o cancioncillas
conocidas en fiestas de pueblo, o que eran cantadas durante las
jornadas de trabajo, y ain mids, el hecho de glosarlas para
adaptarlas al criterio coleccionista, interrumpié el didlogo
continuo, ciclico, del ambiente popular, rompidé desde 1la Edad
Media 1la propiedad dialégica de esta forma de comunicacién,

cerrando la tendencia universal de la comunicacién.

Fraienstrophen.

La Biblia, desde Eva, predestina a la mujer al mal mas que al

hombre.

Al concilio celebrado en Ancyra el afo 314 se atribuyd asi un canon
que, traducido, dice de esta suerte: <<Hay que afnadir, ademds, que
ciertas mujeres criminales, convertidas a Satan, seducidas por las
ilusiones y fantasmas del demonio, creen y profesan que durante las
noches, con Diana, diosa de los paganos (o con Herodiade) e
innumerable multitud de mujeres, cabalgan sobre ciertas bestias vy
atraviesan los espacios en la calma nocturna, obedeciendo a sus
érdenes como a las de una duefia absoluta>>,141

140. vid. DORRA, H., Op. cit., p. 54.

141, vid. DORRA, H. R., Op. cit., p. 99; y Caro Baroja, J., Las brujas y su
mundo, p. 88
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En su libro The Witch-cult in Western Europe, Oxford, 1921,
Margaret Murray (inglesa) trata de demostrar que la brujeria es
una pervivencia del culto a Diana en el occidente europeo. El
<<Sabbat>>, como la asamblea de los <<stedinger>>, manifiesta una
doctrina dualista: Dios: rey del Cielo; Diablo (con forma de macho
cabrio): rey de la tierra.l4?

Ese otro dios, el de abajo, el que tiene la forma de 1los
faunos, silvanos y sdtiros dionisiacos, es 1la tierra, a duien
ademas fecunda con su enorme falo. Mujeres en Roma celebraban
durante la noche, tres veces al afo, los Bacanales. Procedentes de
Grecia y Etruria fueron estas festividades introducidas en Roma
por la sacerdotisa Annia Paculla, y tendieron a convertirse en
movimientos de agitacién social.l43 Las mujeres se dejaban poseer
por el dios fecundador, imagen similar a la que se atribuye a las
brujas.

Las persecuciones inquisitoriales y sus representaciones de
los fuerzas del mal tienen mucho que ver con el paganismol44 y 1las
expresiones publicas populares de las mujeres, quienes abrumadas
por las represiones religiosas no han cesado histéricamente su
lucha de 1liberacién. Timidamente, 1las canciones de la Espafia
medieval, puestas discursivamente en boca de mujer, manifiestan

los deseos de alegria, amor y sexo de las jévenes.

142, vid. Dorra, H., Op. cit., p. 93, 115, 119 y Nota 26 Cap. 4, p. 331.
143, vid. BARTRA, Agustin, Op. cit., p. 35.
144, Cf. el capitulo anterior del presente texto "El Paganismo en los Cantos

Populares". La palabra latina paganis procede de pagos, que significa
"aldea". Cuando sdlo en el campo habia religiones gentiles, los cristianos
les llamaron pagais. Con el mismo concepto de "gentes", asi se les designa
en el Nuevo testamento, y "gojim" en el Viejo testamento. Son religiones
que nacen "...de los pueblos mismos, de su sangre y su espiritu, y no de
Dios, en que representan caminos hacia Dios o lo divino que el hombre ha
encontrado por si mismo..." KONING, Franz, Diccionario de las religiones,

p. 1013,
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Jeanroy Yy Gaston Paris sostuvieron la tesis del frauenlied o
fraienstréphen como la cancién de mujer en el origen de la lirica
europea.l45 Basados en algunos villancicos castellanos, cantigas de
amigo galaicoportuguesas y otros ejemplos europeos, lanzaron este
mito para explicar la metafisica del ser poético, 1la poesia
primera.

El hallazgo posterior de las jarchas mozarabes por Samuel
Miklos Stern, dado a conocer por Damaso Alonso en 1949, (pequeios
villancicos en la lengua romance hablada por cristianos dentro de
territorio Aarabe en Espafnal4é), incrustadas en muwashahas Aarabes y
hebreas revitalizdé el mito.

La muwashahas o moaxajas fueron inventadas en el aho 900147 por
poetas hispancidrabes e imitados por hispanohebreos.148 y 1las
encontradas por Samuel Miklos van del afio 1042 & 1075 a mediados
del Siglo XII, lo que hace suponer jarchas, o poemas romances,
anteriores a esta fecha.

Mucho se ha discutido al respecto de 1la autenticidad, 1la
extensién real,l49 1los origenes, suponiendo a veces que las
canciones de mujer pertenecen a un tronco comin, y en ocasiones
asegurando que es universal. Al lado del frauenlied aleman esta la
jarcha mozarabe, la cantiga d’ amigo gallego-portuguesa y el

chanson de femme francés, todos con el mismo tema.150

145. vid. SANCHEZ R., A., Op. cit., p. 26.

146. Cf. ALATORRE, M. F., Op. cit.

147. La moaxaha (como también puede escribirse), asl tambien llamada, junto con
el zejel, se atribuyen al finés Mocidem de Cabra, "El Ciego" (1078 G 80-
1160). vid. TORRI, J., Op., cit., p. 14.

148. ALATORRE, M. F., Op. cit., p. 101.

149. Cf. SAAVEDRA MIRANDA, Alberto, Op. cit.,; y SANCHEZ R., A., Op. cit., p.
342-380.

150. Cf. ALATORRE, Margit Frenk, Entre folklore y literatura, p. 67.
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Aunque villancicos y cantigas de amigo son posteriores, nada
puede asegurar, sin embargo, algin origen; ademds, es irrelevante
aceptar mitos romdnticos surgidos de wuna simplificacién que
sustituye a la ciencia.l3l No obstante, algunos datos de esa
discusidén son interesantes: jarchas y villancicos tienen
estructuras y ambientes similares: pequefas estrofas binarias
glosadas y la connotacién de una tristeza colectiva, de clase.

Tant' amdre, tant'’ amare,
habib, tant' amare,
enfermiron welyos nidios
e dolen tan malé.152
Estas noches atan largas
para mi

non solian ser asi.53

La cantiga de amigo se desenvuelve en una repeticidn
paralelistica que da la sensacién de indefinicién temporal y con
frecuencia el baile es un tema que, aunque no se mencione, 1lo
presupone. Esta alegria festiva le ha valido a la cantiga de amigo
su consideracién de autentica poesia popular, sin serlo.

En pdginas posteriores analizaremos el mundo de las cantigas

de amigo galaicoportuguesas y su importancia para comprender los

fenémenos presentes en la ideologia estética.

151. CARO BAROJA, Jullio, De la supersticidén al ateismo, p. 206.

152. Transcripcidén de E. GARCIA GOMEZ, Las jarchas romances de la serie arabe en
su marco. Se trata del frauenlied mas antiguo. SANCHEZ R., A., Op. cit., p.
26

153. Analizando el villancico, los dos primeros versos constituyen un periodo
donde se habla de la imagen de la noche, en tanto el tercer verso refiere
su distinta duracidn: lo que es y lo que ya no es. Denotando: Alguien habla
de sus noches que antes no eran asi. Connotando: "Desdicha"” se asocia a
"pérdida del amor", y ésta a "soledad", la cual, asu vez, se asocia a "idea
de la mujer". El resultado de la connotacién se deriva de un conjunto de
poesias que unidas complementan sus mensajes; su contexto es "...una
experiencia de la desdicha <...> que se desplaza hcia un sujeto colectivo
cuya penuria social ha generado la visidén del mundo que emerge en el
villancico." DORRA, H. R., Op. cit., p. 52.
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Binarismo: El Didlogo Popular.

Antonio Sanchez Romeralo, varias veces citado en nuestro
estudio, en su antologia El1 villancico describe tres tipos de
estos poemas: los villancicos populares, 1los popularizantes
(remedos de la lirica popular) y 1los cultos (excluidos de su
antologia). Los temas y estructuras populares dan el esquema de lo
que debieron seguir los poetas cortesanos que imitaron los cantos
y refranes conocidos entre los pueblerinos; en consecuencia,
representan la otra «cara de la poesia aristocratica, con
acercamientos cautelosos en diferentes grados.

Es audaz, pero poco objetiva, la separacidén que hace dicho
autor al antologar la poesla popular dividida tajantemente de 1la
popularizante, y esta a su vez de la aristocratica.l5%4 para
comprender tal afirmaciodn, sefalaremos las caracteristicas
populares propuestas en el mismo libro citado sobre villancicos,
para después volver comparativamente con las cantigas de amigo.

Hemos referido en paginas anteriores la estructura binaria que
poseen los villancicos populares. Antonio Sénchez la define como
un movimiento conceptual y ritmico de dos!55, que para efectos de
estudio 1los identificaremos con "A" y "B" en el andlisis del
villancico que a continuacién trascribo con su respectiva glosa:

Nifla y vida, peral y hablar
malo es de guardar.

Levantdme, oh madre,
mananica frida;
fui a cortar la rosa

154. En términos de ldgica filosdfica, cualquier razonamiento gue no parta sdlo
de premisas verdaderas nos lleva a una deduccidn falsa; asi Séanchez

Romeralo, al pretender identificar 1la auténtica poesia wvillana vy
"popularizante", nos conduce a una verdad rotunda: la existencia del arte
popular.

155. SANCHEZ ROMERALO, Antonio, Op. cit., p. 145.
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<la rosa> florida.
Malo es de guardar.

Levantéme, oh madre,
mafianica clara;

fui a cortar la rosa,
la rosa granada.
Malo es de guardar.

Vifladero malo

prenda me pedia;
dile yo un cordone,
dile yo mi cinta.
Malo es de guardar.
Vinadero malo

prenda me demanda,
dile yo un <codone,>

dile yo una banda,
Malo es de guardar.ls6

La forma distica puede verse claramente separando el
villancico de su glosa:

Nifna y vina, peral y hablar A
malo es de guardar, B

No necesariamente se encontraran los villancicos escritos en
dos versos ni en dos partes gramaticales, como lo muestra el
ejemplo, para presentar el binarismo. Asi, el siguiente cuarteto
es en realidad un distico:

Quita allda, que no quiero,

falso enemigo, A
quita alld, que no quiero
que huelgues comigo.ls7 B

Los dos versos 1iniciales cumplen un ciclo con una pausa
sintactica y semantica; los dos siguientes reiteran el ciclo,
primeramente repitiendo 1la accidén verbal (quita alla, que no
quiero), y finalmente concluyendo 1la oracién y el mensaje

principiados en la primera parte.

156. Cancionero musical de la Biblioteca Colombina de Sevilla. Ibidem., p. 394.
157. Ibidem., p. 17.
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En una cantiga de Pero Meogo el binarismo tiene la siguiente

apariencia:
Ay! ceruos do monte, uln uos preguntar: A
foy ss o meu amigu e, se ala tardar, A
que farey, uelidas? B
Ay! ceruos do monte, uin uo lo dizer A
foy ss o meu amigu, e querria saber B
que faria, uelidas?158 B

- No debe preocuparnos la separacidén de los versos, recuérdese
que la poesia no inventé la escritura, ni ésta a la poesia. El
binarismo es una divisién 1lirica; "A" es el sujeto 1lirico, que
puede ser dramatical, un vocativo, exhortacién, declaracion,
etcétera; "B" es la accidén o predicacién lirica, que puede ser una
coordinacién, yuxtaposicién o subordinacién gramatical, lo mismo
que una pregunta o exclamacién.159

Vale interpretar que en el villancico (y en muchas cantigas)
existe un argumento y una sentencia, algo de lo que se habla y/o
una situacién, y 1la conclusidén o final que remata y cierra. Asi,
al villancico lo constituye: a) un sujeto lirico, un concepto que
representa, a su vez, un objeto lirico, con entidades miltiples
pero bien definidas en el simbolismo del concepto; y b) una
predicacién, un segundo concepto que aun referido al mismo objeto
lirico, dada su ambigliedad, verifica su realidad en 1la relacién

dialégica entre lo simbolizado por el sujeto lirico y la primera

158. ";Ay, ciervas del monte! Véngoslo a contar: |/ ido se ha mi amigo y, si alla
tardare, | ¢qué haré, hermosas? [/ Ay, ciervas del monte! véngoslo a
decir: [ ido se ha mi amigo y, si no volviere [ ¢6qué haré, hermosas?"
ACUNA, René, Op. cit., p. 12.

159. Sanchez Romeralo no da el caracter de predicacién ni conclusién al segundo
verso del villancico, y sdlo ocasionalmente llama sujeto lirico al primer
verso. Cf. SANCHEZ R., A., Op. cit.,, p. 149-170.
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persona del poema: el narrador, quien juega el papel de segundo
sujeto, colectivo, ideolégico.160
Veamos otra cantiga de amigo:

Cervatica, que no me la vuelvas,
gue yo me la volvers,

o

Cervdtica tan garrida

no enturbies el agua fria

que he lavar la camisa

de aquél a quien di mi fe. B -- A

Cervatica, que no me la vuelvas,
que yo me la volveré. B -~ A

Cervatica tan galana

no enturbies el agua clara

que he de lavar la delgada

para quien yo me lavé. B -~ A

Cervatica, que no me la vuelvas,
que yo me la volveré.l161 A

El estribillo en el ejemplo es un villancico donde 1la
"cervatica" es el sujeto; es: "una hembra joven'"; y es también:
"los deseos de la muchacha que canta". El1 segundo significado,
vertido por "...que no me la vuelvas", tiene sentido sdélo con el
siguiente verso: "que yo me la volveré", el cual exclama el deseo,

no de la cervatica, sino de la "joven" (segundo sujeto), que sin

160. Segun la légica filoséfica, una verdad es la adecuacidn entre pensamiento y
realidad, lo que supone un acto que sentencia, gque juzga, y que el
contenido del conocimiento deba concordar con el objeto juzgado. El acto
judicativo implica aceptacién al valor de verdad de quien juzga. El djuicio
se compone de dos conceptos, un sujeto y un predicado, y una copulacién
entre ambos. El sujeto es el concepto que representa mentalmente al objeto,
y el predicado es el otro concepto que se relaciona con el primero en
conformidad o inconformidad. Con sus caracteristicas propias, el villancico
es un juicio, precisa correspondencia entre su realidad cultural y sus
cbjetos poeticos.

161. Antonio Sanchez senala que hay una sintaxis trabada (por el uso de nexos

coordinantes gramaticalmente) y una sintaxis suelta (sin nexos), culta y
popular respectivamente (Cf. Ibidem., pp. 180-225), lo que RaGl Dorra
rechaza como condicidn al mostrar en este poema popular una sintaxis
trabada (con el nexo "gque"), no por deliberacién intelectual, sino por

movimientos reiterativos y de entrecruzamientos que responden a necesidades
bédsicas. DORRA, H. R., Op. cit., p. 65.
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embargo se identifica con "la cierva", por compartir la misma
juventud y deseos. Se entabla con ello un didlogo de comparticidn
y aceptacién, convirtiéndose ambos sujetos, hembra-mujer, en un
tercer sujeto: la colectividad.

La glosa popular, a manera zejelesca en el ejemplo, sin sumar
nuevos significados, ahora convierte al villancico, en su
conjunto, en un sujeto que dialoga con su nuevo predicado: la
glosa, la que a su vez, en el desarrollo simétrico del poema,162 se
renueva en cada estrofa y alterna con el estribillo sus funciones
de sujeto y predicado. Hay un paralelismo semantico; lejos de ser
monétono es regenerativo. Aunque el didlogo es indefinido, tiende
a concluir con el villancico, dandole mads peso a su caracter
predicativo, como concepto mayor.163 (ver marcas a la derecha del

poema anterior.)

Villancico y Glosa en las Cantigas de Amigo.

Como ya ha sido mencionado, pocas veces aparece el villancico
en los cancioneros medievales con una glosa popular. Con mas
frecuencia, las glosas cultas comparten incluso un mismo

villancico. La glosa culta interrumpe el didlogo propuesto por el

162. Cf. Ibidem., p. 65-69.

163. Un silogismo, como forma simple del razonamiento deductivo, se compone de
dos juicios o premisas, que comparten un mismo concepto, y un tercer juicio
o conclusidn, compuesta con los conceptos no compartidos por sus premisas.
El predicado de la conclusidén es el término o concepto mayor, y la premisa
que lo aporta es el julcio mayor. Haciendo extensiva la terminologia de la
ciencia 1ld6gica, sin tratarse de silogismos, establezco en el segundo verso -
del villancico el término mayor, y al reproducirse el didlogo sujeto-
predicado en glosa-villancico, este Gltimo adquiere en su conjunto el valor
predicativo de concepto mayor.
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villancico, como se muestra en el poema agregado al villancico que
se presenta en el siguiente terceto.

Des que nagi

non vi tal serrana A

como esta manyana. B

Alla en la veguela,
a Mata d’Espino,

en esse camino Glosa
que va a Logoyuela,
de tal <guisa> la vy culta.

que <me> fizo gana
la fruta temprana.l64

Poco probable es que Ifigo Lépez de Mendoza, a quien El
Cancionero de Palacio atribuye la autoria de la composicién (no
especifica si es letra o musica), haya escrito el villancico que
introduce al poema, pero si pudo modificarlo o por lo menos
reescribirlo para que su forma se acerque a una rima y métrica
perfecta, a partir de la cual desarrolldé una glosa con todo
cuidado aristocratico. La ambigiledad a la que alude Humberto Raul
Dorra, distintiva en los villancicos populares, se presenta desde
la primera parte de este villancico: Des que na¢i non vi tal
serrana. En el sujeto del distico queda indefinido tiempo y lugar.
Al concluir (como esta manyana) abre un didlogo de prolongacién
indefinida: la "manyana" no tiene nombre ni rostro; puede ser
alguien o cualquiera, y deja abierta una cancién que invita a
desvanecerse también el yo (el hombre que mira a la serrana) en la

colectividad. 165

164. "Serrana. En yego <Ifigo> Lopez de Mendoga." El Cancionero de Palacio, Fol.
12 v. p.1l47.

165. Para Raal Dorra, la ambiguedad consiste en que el sujeto lirico esta
presente y diferido; a parte del sujeto gramatical, existe en el villancico
un sujeto de la enunciacidén, que es la "...vaga individualidad que refiere
una cierta experiencia de la duracién temporal." y un sujeto lirico que es
devuelto por el desplazamiento en el espacio intertextual. Cf. DORRA, H.
R., Op. cit., pp. 55-62.
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villancico, como se muestra en el poema agregado al villancico que
se presenta en el siguiente terceto.

Des que nagi

non vi tal serrana A

como esta manyana. B

Alla en la veguela,
a Mata d'’Espino,

en esse camino Glosa
que va a Logoyuela,
de tal <guisa> la vy culta.

que <me> fizo gana
la fruta temprana.164

Poco probable es que Inigo Lépez de Mendoza, a quien El
Cancionero de Palacio atribuye la autoria de la composicidén (no
especifica si es letra o misica), haya escrito el villancico que
introduce al poema, pero si pudo modificarlo o por 1o menos
reescribirlo para que su forma se acerque a una rima y métrica
perfecta, a partir de 1la cual desarrolld una glosa con todo
cuidado aristocréatico. La ambigiiedad a la que alude Humberto Raul
Dorra, distintiva en los villancicos populares, se presenta desde
la primera parte de este villancico: Des que nag¢li non vi tal
serrana. En el sujeto del distico queda indefinido tiempo y lugar.
Al concluir (como esta manyana) abre un didlogo de prolongacién
indefinida: 1la '"manyana" no tiene nombre ni rostro; puede ser
alguien o cualquiera, y deja abierta una cancién que invita a
desvanecerse también el yo (el hombre que mira a la serrana) en la

colectividad. 165

164. "Serrana. En yego <Ifigo> Lopez de Mendoga." El Cancionero de Palacio, Fol.
12 v. p.147.

165. Para Radl Dorra, la ambiguedad consiste en que el sujeto lirico esta
presente y diferido; a parte del sujeto gramatical, existe en el villancico
un sujeto de la enunciacidn, que es la "...vaga individualidad que refiere
una cierta experiencia de la duracidén temporal." y un sujeto lirico que es
devuelto por el desplazamiento en el espacio intertextual. Cf. DORRA, H.
R., Op. cit., pp. 55-62.



Al introducirse la glosa culta, el primer cuarteto con rima
cerrada ubica el 1lugar preciso del encuento, excluyendo la
colectividad. El siguiente terceto esclarece un deseo que denota
intencién, callando definitivamente la continuidad.

En la introduccidén de este libro dimos vital importancia a los
modos naturales de la comunicacidén. El1 constante dialogo popular
es un circulo elastico, un circuito de comunicacidén colectiva, un
didlogo abierto, siempre con respuestas, y un simbolismo como
identidad. Antonio Sanchez Romeralo afirma que "Asi como la
sabiduria popular es sabiduria de refran, de aforismo condensado
en una breve sentencia, asi también la lirica popular castellana
tiende a condensarse..." dinamicamente en una exclamacidén, lo que
se contrapone a la cantiga de amigo, que es extensa y suave. El
paralelismo puede extenderla hacia el infinito sin cambios
bruscos. En la curva meldédica del lenguaje, el grupo fénico es la
unidad meldédica; los grupos finales, tonemas, son los que indican
la terminacién de la oracidén psicolégica (una oracidn puede tener
uno o varios grupos fénicos). "El1l estilo del villancico es réapido
y breve, lleno de viveza, es caracteristico del villancico." y se
debe a que los versos suelen constar de un solo grupo fénico con
inflexién final cada una, cobrando cierta independencia cada
verso, que son oraciones breves. 166

En el mismo texto, reitera 1la diferencia del villancico,
rapido, rotundo, breve, con la cantiga de amigo, lenta,
deslizandose suavemente.

<Las cantigas> fueron creadas y cultivadas dentro de escuelas, por
poetas de nombre conocido, en un ambiente de emulacidn poética. Los

166. SANCHEZ R., A., Op. c¢it., pp. 174-180.
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villancicos nacieron mas anarquicamente y mas libres, y de aqui su
mayor variedad.

La cantiga es un género mas consciente de si y de sus posibilidades;
por eso, temas, sentimientos, formas paralelistica, todos sus
elementos, estdn mads desarrollados, a veces apurados hasta la
saciedad, hasta el hastio <...> el cantar no insiste ‘reflexivamente’
en esos temas hasta apurar todas sus posibilidades, como hace 1la
cantiga; el villancico es una cancién saltarina, que, apenas esboza
los temas o pinta los sentimientos, los abandona y se calla <...> se
llega al convencimiento de que cantigas y villancicos responden a dos
diferentes actitudes poéticas: la cantiga insiste y apura; el
villancico alude y pasa, o se calla.167

Si damos por hecho el caracter popular del villancico y a la
vez su hermetismo, negariamos entonces el didlogo popular. Margit
Frenk Alatorre insiste en que la glosa popular busca continuar el
sentido del villancico,168 de ser asi no puede haber tal silencio
repentino, sino la apertura a un constante dialogar, que acerca la
cantiga de amigo a la poesia popular.

Las canciones de mujer galaicoportuguesas son villancicos
glosados paralelisticamente, del tipo "popularizante", segin la
terminologia propuesta por Antonio Sanchez para poemas cultos con
temas y estructuras populares. En estos es confundible el limite
entre lo popular y lo culto, pues salvo su perfeccidén versistica y
la subordinacién a temas preestablecidos, los poetas
galaicolusitanos y algunos seqguidores leoneses o castellanosl6?
recrearon en ellos los cantos populares, como en el siguiente
ejemplo:

t}Al, eu, coiltada, como vivo
en gran coidado
por meu amigo,

que hei alongado!

iMuito me tarda
o meu amigo na Guarda!

167. Ibidem., p. 318.
168. ALATORRE, M. F., Lirica hispdnica...
169, Vid. capitulo "Galicia y Portugal”.
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tAl, eu, coitada, como vivo
en gran desexo

por meu amigo,

que tarda-e no vexo!

jMuito me tarda
o meu amigo na Guarda

/170

Esta antiquisima cantiga de Sancho I de Portugal deja ver su
origen cultista al modificar las palabras rimantes a manera de
glosa (...coidado-...desexo /...hei alongado-...tarda e no vexo),
sin alterar significado, y trasladar el valor de villancico al
estribillo, el cual, en forma de distico subordina su significado
a la glosa. El1 estribillo ";Muito me tarda | o meu amigo na
Guarda!" no puede ir al inicio del poema por su carencia de
significacién, pero va adquiriendo autonomia al desenvolverse su
glosa, que inicialmente es el villancico.

El paralelismo no sdélo existe en la tradicidén castellana del
villancico con glosa popular, sino en muchas canciones folkléricas
del mundo. Especial cuidado han puesto algunos estudiosos al
paralelismo sefardi. Los hispano-judios de 1la época de 1la
expulsién que sufrieron al final del Siglo XV por 1los Reyes
Catblicos, decidieron conservar sus costumbres e identidad; entre
estas, sus cantos tradicionales nunca perdieron vigencia, y al
hallar cantigas de amigo sefardi entre ellas suponemos, no una
escuela de poetas, sino un modo popular de expresiodn.

~-Madri, la mi madri,
(1) demés mi marido.
I madri, la mi madri,
demés mi marido,

ki los kinze afos
ya los tengo kumplidos.

170. " ;Pobre de mi como vivo [ en gran culidado [ por mi amigo [/ que esta tan
alejado! // iMucho me tarda |/ mi amigo en la Guarda! [/ ;Pobre de mi, cémo
vivo / en gran deseo [ por mi amigo / que tarda y no le veo! [/ ;Mucho me
tarda / mi amigo en la Guarda!" GAITE, C., Op. cit., pp. 32 y 33.



I vay, i vay, i vay,
para bien devés demandar.

-Iza, la mi iza,
no tengas penserio,
ki yo ya ti dava

un riko mansevo.

I vay, i vay, i vay,
para bien devés demandar.

-Madri, la mi dadri,
demés mi velado,

ke los kinze anos
ya los tengo akavados.

I vay, i vay, i vay,
para bien devés demandar.

-Iza, la mi iza,

no tengas kudiado,

ki yo ya ti dava

un riko mucaco..,}?1

Después de citar la anterior cantiga de amigo sefardi, Antonio

Sdnchez Romeralo encuentra que éste y otros casos 1igualmente
citados en su libro, no inician con un villancico; cuestiona con
ello la naturaleza del paralelismo como glosa del villancico.
Supone que se tratd de dos tradiciones distintas: el paralelismo
sefardi o gallego-portugués, por un lado, y la jarcha mozarabe o
el villancico castellano, por el otro. Cree Antonio Sanchez que
los castellanos debleron cultivar ambas tradiciones poéticas, por
lo que debid existir el villancico aislado, y mediante la practica
zejelesca, antigua ya en el Siglo XV, se unieron y nunca faltdé en
los cancioneros castellanos composiciones paralelisticas sin
villancico.172

Mas atendiendo a la misma propuesta del autor sobre el

binarismo, éste subsiste tanto en cantos sefardis como en

171. SANCHEZ R., A., Op. cit., p. 337.
172. cf. Ibidem., pp. 338-340.
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galaicoportugueses. Analicemos los cuatro primeros versos del
sexteto de la anterior cantiga de amigo sefardi.

-Madri, la mi madri,

(1) demés mi marido. A
I madri, la mi madri,
demés mi marido, A

"A" s6lo se repite para prolongar el sujeto lirico y dar mas
fuerza a la conclusidén predicativa, que aparece como elemento "B"
en los dos versos siguientes:

ki los kinze aios
ya los tengo kumplidos, B

Al igual que el ejemplo antes analizado, esta estrofa se
comporta como un villancico que cede su lugar y significado al
estribillo, que por si carece de él:

I vay, i vay, i vay,
para bien devés demandar.

Estructura Tema y Lenguaje Popular en las Cantigas de Amigo.

Desde siempre, el hombre ha adaptado su capacidad para
interpretar las cosas complejas ubicdndose en el centro de la
dualidad del universo. Al estar alli, el todo forma parte de esa
dualidad, necesaria, ciclica: la muerte es un elemento de la vida
y al 1llanto le seguird la risa. "En el folklore de los pueblos
primitivos se encuentra, paralelamente a los cultos serios (por su
organizacién y su tono) la existencia de cultos cémicos, que
convertian a las divinidades en objetos de burla y blasfemia."173

La superficial vida oficial, bajo la descontextualizacioén de

la actitud natural del hombre,l!74 gea dominado o dominador, se

173. BAJTIN, M., Op. cit., p. 11.
174. vid. "Segunda parte” de este texto.
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imagina en una linea recta, vertiginosa, sufriendo la trdgica
antitesis de sus polos, donde el abismo es irremediable para los
oprimidos, a la vez que religiosamente condenable.

Los villancicos y cantigas de amigo muestran muchas veces la
transicién entre cultura del pueblo y cultura de gente masificada.
Los «capitulos anteriores han delimitado la cultura como
abstraccién de un modo de concebir el universo. Asi, los
contenidos populares pueden subsistir, poco o mucho, en las
costumbres y el arte moderno, de suyo no popular.

Observemos el siguiente cantarcillo:

Por beber, comadre,
pr beber.

Por mal vi, comadre,
tu vino pardillo,

que alla me tenias
mi saya y mantillo.
Por beber.

Que alla me tenias
mi saya y mantilloy;
relampaguéame el ojo,

lateme el colodrillo.
Por beber.

bPor beber, comadre,
por beber, 175
Formalmente, el anterior no es un poema propiamente popular,
pero si un ejemplo grotesco en el Cancionero Musical de Palacio,
donde las comadres borrachas lamentan chuscamente su estado, al
tiempo que parodian la institucidén religiosa del comadrazgo. No se
muestra aqui la experiencia de la desdicha de la que habla Raunl

Dorra, desplazada hacia una penuria social.l76 Bajtin 1llama

175. Cancionero Musical de Palacio, 235. ALATORRE, M. F., Lirica hispdnica de
tipo popular, p. Xxv.
176. Vid. DORRA, H. R., Op. cit., p. 52.
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realismo grotesco a la cultura festiva de la risa, a las imdgenes
del pueblo, cuyos motivos principales son el crecimiento y la
renovacién.1?’? Pero no sélo la risa festiva connota la cultura
popular, también el arte que recrea sus costumbres y modo de
pensar.

Como el poema arriba citado, las cantigas de amigo no son del
todo populares, pero mantienen lenguaje, temas y estructuras o
estilo que son las imdgenes en que la cultura popular se describe.

Analizando la siguiente cantiga podemos distinguir su forma y
contenidos populares:

E no sagrado, en Vigo,
bailava corpo velido.
Amor ei!

En vigo, no sagrado,
bailava corpo delgado.
Amor ei!

Bailava corpo velido,
que nunca ouver'’ amigo.
Amor ei!

Bailava corpo velido,
que nunca ouver’ amado.
Amor ei!

Que nunca ouver’ amigo,
ergas no sagrad’, en Vigo.
Amor eil!l

Que nunca ouver’' amado,

ergu’en Vigo, no sagrado.
Amor eitl78

177. vid. BAJTIN, M., Op. cit., p. 406. A lo largo de su investigacidn, Mijail
Bajtin encuentra en la obra Gargantua y Pantagruel de Francois Rabelais el
sistema de imagenes grotescas que integran la risa carnavalesca:
precocidad, juegos de mascaras y disfraces, jigantes, gordura, comilonas,
embriaguez y la burla de partes sexuales o del proceso digestivo,

178."Ante el sagrado (iglesia), en Vigo, /[ bailaba cuerpo belido (bailaba la
hermosa). / jAmor tengo! [/ En Vigo, ante el sagrado, /[ bailaba cuerpo
delgado. [/ ;Amor tengo! [/ Bailaba cuerpo belido, |/ que nunca tuvo amigo. /[
iAmor tengo // Bailaba cuerpo belido, [ que nunca tuvo amado. [ ;Amor
tengo! // Que nunca tuvo amigo, [/ salvo ante el sagrado, en Vigo. | ;Amor
tengo! // Que nunca tuvo amado, /| salvo en Vigo, ante el sagrado. /[ jAmor
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ESTRUCTURA: Sin métrica regular y con octosilabos alternando
arbitrariamente con heptasilabos, se desplaza féacilmente Ila
cancién de uno a otro distico. Este tipo de métricas son propias
del lenguaje poético popular; los alejandrinos juglarescos son
disticos corregidos en los romances con siete y ocho silabas,
respectivamente. Son comunes las inclusiones en estrofas de versos
mas pequefios, que al ser imitados por los poetas cultos, dando una
métrica definida, le llaman "verso quebrado", como el estribillo
"Amor eil!" integrado a las estrofas que convierte en tercetos.

La estructura binaria cumple 1la funcién de didlogo entre
sujeto y predicados liricos, y lentamente se desplazan a través de
la repeticién, alternancia y sinonimia, a un nuevo villancico, con

sus conceptos invertidos:

E no sagrado, en Vigo, A

bailava corpo velido. B Villancico I.
Que nunca ouver’' amigo, A

ergas no sagrad’, en Vigo. B Villancico II.
Amor ei!

Aunque el binarismo y su didlogo, como en todo poema popular,
se reproduce a lo largo de 1la glosa, este canto es una
trasposicién entre dos villancicos que dialogan, pero que ceden su
significacién a un estribillo no binario, que es el verso
quebrado. "Amor eil!" Tal recurso no popular es rescatado
inintencionalmente, pues el estribillo se aduefia semanticamente de
los sujetos liricos para darles conclusién: asi finaliza como un

auténtico villancico:

tengo!" Martin Codax; Nunes, 496. ALATORRE, M. F., Lirica hispdnica..., pp.
10 y 11. El tema de la cantiga es descriptivo, narra en tercera persona el
gozo de la muchacha enamorada, quien sélo toma la palabra en el estribillo.
Muchas cantigas tienen esta forma, no siendo propiamente canciones puestas
en boca de mujer.
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Ergu’en Vigo, no sagrado. A
Amor eil B

La cuidadosa rima y el encadenamiento o leixa-pren (toma vy
deja) son la irremediable mano de un escritor cortesano, quien no
obstante en la letra pone la misica.

TEMA: En la "Primera parte" de este texto se expusieron las
clasificaciones que sobre las cantigas de amigo se han hecho sobrg
sus temas. En el que aqui analizamos se conjuga la danza sensual
de la nifia con la visitacidén al templo de "Vigo" como pretexto
para buscar amor. Esta bailada esta ademas identificada con 1la
fiesta en la plaza plblica. No es obsesiva ambicidén de una
relacidén discreta o intima, sino la explosidén jubilosa del placer
y la alegria en el atrio de una iglesia, lugar 1iddéneo para la
fiesta carnavalesca que hecha de lado la configuracién ideoldgica
cristiana.

La funcidén dialdégica del lenguaje y arte popular no se agota
en el proceso formal de su discurso. Si bien en la estructura
lingliistica se refleja la estructura cultural, en el significado
estd plenamente la representacién de su mundo. La "originalidad"
es un concepto ideologizado, excluye el diadalogo colectivo. Al
proponer cada autor su propio mundo, oculta la verdad social vy
persigue el ideal de su adulacidén. Un discurso en cambio, capaz de
ser modificado por otros, sin alterar el contenido Yy si
enriqueciéndolo, es un discurso de todos, con temas propios vy
vigentes para todos, y por ello, la imagen de su mundo, compartida
en una forma de comunicacién a la que podriamos llamar
"polidlogo".

La escritura abstraida de 1la conciencia social cierra la

participacién colectiva; con ella nos esta vetado el derecho a
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modificar textos, aun los’propios, pues adquiriendo autonomia, o
se convierte en un ente referible y no en la referencia a un ser
real. A pesar de ello, nadie puede negarnos el otro derecho, el de
interpretar y descubrir el fondo de lo escrito. Tal ha sido 1la
tarea de la presente tesis, con la que pretendo dar cuenta del
sistema de 1imAgenes populares existente en textos escritos vy
coleccionados con propésitos cultistas.

El sentido de cada cantiga de amigo es el contenido de un tema
abstracto. El1 género supremo es el tema de la joven que canta.
Dada la cultura de masculinidad lo femenino debe reinterpretarse:
la mujer tiene el mismo derecho a sentir, desear y sobre todo a
manifestar su vinculo con el mundo. Vedmoslo en otra cantiga de
amigo.

Se 0j’ o meu amigo

soubess’, iria migo:
eu al rio me vou banhar,
al mar.

Se o0j’ el este dia
soubesse, migo iria:

eu al rio me vou banhar,
al mar.

Quem lhi dissess. atanto,
ca ja filhei o manto.
Eu al rio me vou banhar,
al mar.179
El contacto de la mujer con el agua es simbolo sexual, como
también lo es cualquier lugar natural. En la cantiga citada el rio

comprende agua, bosque, limpieza (lugar donde se lava) y alivio a

la sed. El bano, ademdas de 1limpieza, implica desnudez, y es

179. "Si hoy mi amigo / supiese, iria conmigo: |/ yo al rio me voy a bahdar, | al
mar. [/ Si hoy este dia / supiese, conmigo iria: [ yo al rio me voy a
banar, / al mar. // Quién le dijese tanto (lo pusiese a tanto) / que ya me
desaté el manto. / Yo al rio me voy a banar, |/ al mar.” Estevam Coelho;
Nunes, 156. ALATORRE, M. F., Lirica hispanica..., pp. 18 y 19.
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entonces cuando el rio se convierte en mar, lo inmenso, lo
abundante.

Eu al rio me vou banhar,
al mar.

La mujer desata el manto (caja filheio o manto.) y prepara su
bafio, como pensar o imaginar aprestando la relacién sexual. Asi,
la naturaleza se asocia con la fertilidad. Vemos cémo las imdgenes
referidas en capitulos anteriores sobre la cultura popular estan
perfectamente manifestadas: naturaleza, sexo, sed y abundancia
para saciarse. Muy comin es también en villancicos las referencias
a la primavera, al baile y a las fiesta, todas ellas como
pretextos de amor. Los lugares para bailar y las referencias a la
iglesia de Vigo, como en el primer ejemplo y en el siguiente,
representan el lugar comin. Recordemos que los grandes atrios eran
plazas puiblicas, sitios de encuentro y convivencia.

Mia irmana fremosa, ¢treides comigo

a la igrexa de Vigo, u e o mar salido,
e miraremolas ondas?

Mia irmana fremosa, ¢treides de grado
a la igrexa de Vigo, u e o mar levado
e miraremolas ondas!

A la igrexa de Vigo u e o mar salido,
e verra i, mia madre, o meu amigo

e miraremolas ondas.

A la igrexa de Vigo, u e o mar levado,

e verra i, mia madre, o meu amado
e miraremolas ondas.180

180. "Mi hermana hermosa, ¢vienes con migo / a la iglesia de Vigo, donde el mar
ha salido (subido) |/ y miraremos las olas? // Mi hermana hermosa, ¢cvienes
de grado / a la iglesia de Vigo, donde la mar ha levado |/ y miraremos las
olas? // A la iglesia de Vigo donde el mar ha salido, [/ y vendrda ahi, madre
mia, mi amigo /[ y miraremos las olas. // A la iglesia de Vigo, donde la mar
ha levado, [ y vendrd ahi, madre mia, mi amado [ y miraremos las olas."
GAITE, C., Op. cit., pag. 86 y 87.
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Al lado de 1la alegre "mutacidén" de nifia a mujer, que se
divierte, 1impacienta, confia y comparte sus secretos, esta la
mentalidad del fracaso o frustracién. Difieren asi con los
ejemplos transcritos los poemas de influencia provenzal, gque van
de la aspiracién de los marginados hacia el amor cortés, como lo
muestra la siguiente cantiga:

{Ai, ondas que eu vin veer!,
2se me saberedes dicer

por que tarda meu amigo

sen mi?

tAl, ondas que eu vin mirar!,
¢se me saberedes contar

por que tarda meu amigo

sen mip181

El poema citado contiene también una imagen del mundo, pero no
del mundo de 1la alegria y 1la abundancia, ni siquiera de 1la
impaciencia, sino de la nostalgia, la insatisfaccidén. Ahora el mar
es la dimensidén de la pena y la mujer participa, al verlo, de su
significacién. Ella vive en el abismo, sola ante la inmensidad del
sufrimiento. En otras cantigas el sentimiento de la desdicha se
confia a la hermana, madre o amiga, quienes participan como
testigas mudas, como el mar, de la nostalgica espera, o incluso es
la misma madre la prohibicién a la felicidad.

LENGUAJE: Hemos mencionado que la idea del universo tiene un
sentido, que es la imagen del mundo manifestada en las palabras.
"La transicién de una imagen a un simbolo 1le confiere una

profundidad de sentido y una perspectiva semdntica."182 Mijail

Bajtin muestra en Gargantuia y Pantagruel el vocabulario de las

181. ";Ay, olas que vine a ver!, | ¢si me sabriais decir [/ por qué tarda mi
amigo [/ sin mi? [/ Ay, olas que vine a mirar!, | ¢si me sabriais contar [
por queé tarda mi amigo [/ sin mi?" Ibidem., pag. 86 y 87.

182. BAJTIN, Mijalil, Estética de la creacion verbal, p. 381.
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plazas piblicas, en el que palabras referentes a orines vy
excremento constituyen lo bajo, repugnante, contrario a las cosas
agradables, que sin embargo, su unidon a los organos genitales, y a
la tierra donde caen y fertilizan, son la fuerza fecundadora que
da luz. Con esto se relacionan alusiones a enfermedades venéreas,
a embriaguez, comida excesiva, injurias y lo que tiene que ver con
la muerte (descomposicién, enfermedad, desmembramiento); todo ello
como lo degradante, opuesto a lo espiritual.!83

La terminologia rabelesiana parece contraponerse a la de las
cantigas de amigo. No obstante, hemos de recordar que la semantica
popular no empieza y termina con la risa en las plazas publicas.
Las 1imagenes del mundo corriente no necesitan trasgredir
deliberadamente a la oficialidad, sin embargo las cantigas la
transgreden al no usar recursos literarios cultistas, como
metaforas, lo mismo que al colocar como narrador poético a una

serrana. Individualidad, nobilismo y religiosidad son

subestimados.

En la cantiga analizada un narrador describe, sin enjuiciar,
la accién de la mujer, a gquien cede la palabra so0lo en el

estribillo, que se expresa a manera de vocativo y conclusién:

E no sagrado, en Vigo Ante la iglesia, en Vigo
bailaba corpo velido. bailaba cuerpo belido. Narradour.
Amor ei! Amor tengo! Personaje.

Este vocativo, a mas de cumplir con su funcién de predicado
lirico, transferido paulatinamente por el segundo verso de cada
distico, es un grito jubiloso lleno de significacién. No es propio
de los cantos cultos medievales el que una expresién de alegria

tome el lugar del verso central.

183. vid, BAJTIN, M., La cultura popular..., pp. 131-179.
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Toda la cantiga es sencilla, sin algan tipo de rebuscamiento,
arménica y con musicalidad; su estribillo es constante y facil de
responder a coro. Mas sencillo nos es imaginar la cancidn
interpretada en un baile informal, con participacién colectiva e
improvisada, que en labios de un trovador que canta o recita en
las reuniones aristocraticas.

La terminologia concreta de las cantigas de amigo requiere un
estudio mas especializado. Términos como "amigo", similar a
"habib" en las jarchas, son probablemente designaciones populares,
aunque se repiten en poemas cultos. Son frecuentes ademas las
alusiones a bailes o encuentros amorosos frente a la iglesia de
Vigo, referencias «claras a fiestas populares en lugares
tradicionales de convivencia. La adjetivacién, poco comin en
villancicos y usual en la poesia provenzal, adquiere un matiz
simbélico natural en las cantigas. En muchas de ellas la belleza y
juventud de la mujer se describe por su lozania o la de su cuerpo
(nos loucanas), de cuya gallardia se dice belida, como las flores
con botén dorado (corpo vellido). Recurrir a flores o frutales,
como rosas cercenadas como la virginidad (cortar la rosa, dice un
villancico castellano) o la sombra de avellanedas (avelaneiras
frolidas), contrasta con el ciervo sediento que enturbia el agua

en la fontana (na fontana fria...ceruos do monte a agua volvian).
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CONCLUSIONES.

De la Cultura Popular a la Lucha de Clases.

Las cancilones de villanos, a las que hemos llamado populares,
pudieron surgir en distintas formas, pero con una misma esencia:
improvisadas en alguna convivencia publica, o después de ser
escuchadas o leidas en alguna otra fuente, asimiladas vy
transformadas consciente o inconscientemente. De cualquier manera,
el autor son todos, y lo que es tradicién en el medio popular, es
popular. Dejemos el termino ‘'"poesia de tipo tradicional”,
propuesto por Damaso Alonsol8 a la imitacién de obras
tradicionales, populares o cultas, dentro del ambito oficial.l85

Rall Dorra dice que la tradicidén tiende a presentarse como un
"transcurso intemporal", un encadenamiento ahistoérico fuera de las
contradicciones de clase;186 gsin embargo, no podemos abandonarla
fuera de la historia, tiene un devenir relativo, y por ello puede
perder su sentido inicial, mas esta relatividad se deriva de 1la
historia misma. Este importante tedrico de la literatura, al igual
que los autores estudiados en la "Segunda parte" del presente
texto, «concibe 1la produccidén 1literaria popular como aquella
generada por las capas bajas de una sociedad y a través de la cual
los individuos que componen esas capas Se expresan y reconocen. 187
Observa asl dque la cultura popular es aquella simbdlica que
imagina la profundidad desde la periferia, donde se organiza en

torno a wuna revelacién prometida. Se encuentra, pues, en la

184, vid. Dorra, H., Op. cit., p. 48.

185. "Llamemos tradicional a una produccidn que reconoce una cierta antiguedad y
que ha sido conservada y transmitida por un sector de la sociedad o por la
sociedad en su conjunto." Dorra, H., Op. cit., p. 45,

186. Vid. Idem.

187, vid. Idem.
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-

exterioridad de la cultura del poder. Por 1lo tanto, el sentido
equivale al poder,188

Remito aqui lo que sefale en el capltulo "Una propuesta para
la concepcidén de las culturas populares" en la "Segunda parte":
una cultura de la marginacién sélo podra vivir en funcidn del
sujeto marginante, de qulen serd objeto y a quien ambicionara
derribar del poder. Esta es la incesante lucha de clases entre la
cultura que domina y tiene poder, y la cultura de masas, que ya nho
es pueblo, sino subordinacién, y no hay mas sentido entre ambos
que el poder puesto en juego. Es bien cierto que la conciencia
metaférica de la clase en el poder se sitia en el interior de un
lenguaje que opaca la realidad. "Es pues, ideologla de una clase
que se siente situada en el centro <...> de las asoclaciones y las
metamorfosis, en ese movimiento que va del sentido al simulacro,
con un poder amenazado en el espacio histérico concreto."189 pero
la cultura popular propuesta en esta tesis rebasa las sociedades
establecidas, tiene que ver si con el simbolo, pero como imagen de
la vida y no del poder, donde la historia cede lugar al retorno de
los ciclos naturales: geolégicos o vitales. Tiene que ver con las
sensibilidades instintivas, con el gozo libre de los placeres y la
concepcidén de un cosmos que estd presente en el cuerpo y en el
suelo que pisamos. No incluye la idea de 1libertad, dque de suyo
presupone la concepcidén de lo no libre.

La cultura popular, que quizads responde mas a una funcién
biolégica que social, inmanente y a veces aletargada en todo ser

humano, entra en conflicto con 1las relaciones sociales de

188, vid. Ibidem., p. 14-19.
189. Ibidem., p. 18.
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produccién y por ende, con la sujecién del hombre a su economia.
Pero se mantiene ahi, como constante que impide transformaciones
cadticas, antidialécticas.

Los niveles de dependencia humana determinan la expresidn
popular. Mientras las culturas dominantes renuncian a ella, las
culturas dominadas, masificadas, la retoman con nostalgia, ahora
si con la idea de arrancar a la libertad algo de 1lo que les
pertenece. Estas dos culturas transforman la concepcidén del cosmos
y miran en él un pretexto de sus acciones. La primera justifica
alli su posicidn central, el derecho que le corresponde sobre los
medios de produccidn; la segunda, su reclamo de libertad.

Asi, los villancicos poseen dicha cultura masificada,
connotando en su conjunto la penuria de cierta experiencia de la
desdicha, como contexto de la colectividad.190

Dejome mi padre
lleno de amargura,

nino delicado,

pobre y sin ventura.l91

La Interrupcién del Didlogo Popular.

Sedia la fremosa seu sirgo torcendo,
sa voz mansenina fremoso dicendo
cantigas de amigo.

Sedia la fremosa seu sirgo labrando,
sa voz mansedina fremoso cantando
cantigas de amigo.

-Par Deus de cruz, dona, sei eu que habedes
amor mulr coltado, que tamben dicedes
cant.igas de amigo

190. vid. Ibidem., p. 52.

191. ALATORRE, M. ¥., Lirica hispanica..., p. 135. Las canciones arcaicas
conservados por los judios sefardis tienen en muchos casos las mismas
caracteristicas que los villancicos castellanos.
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Par Deus de Cruz, dona, sel eu que andades
de amor mui coitada, que tamben cantades
cantigas de amigo.

-Abuitor comestes, que adevifades.192

En el anterior poema, Esteban Coello describe el contexto
general de las cantigas de amigo; en él1 no refiere en lo absoluto
un ambiente alegre ni festivo, ni mucho menos colectivo. ¢Echaria
por tierra la teoria popularista aqui planteada sobre las cantigas
gallego-portuguesas?

La 1lirica en 1lengua galaicoportuguesa conocida por 1los
cancioneros peninsulares en los dltimos siglo de la Edad Media, se
dio en un ambito, mads que cultista, hermético o selectivo. La
aristocracia monarquica dictdé las reglas para una vida politica y
social oficialmente reconocida; ademds, sublimada por el mito del
Apéstol Santiago, que 1llevd a Galicia la capital ideoldégica de la
Reconquista y la 1llave del intercambio comercial y cultural de
Espanha.

Sabedores de este privilegio, en las cantigas de amor 1los
poetas portugueses y gallegos introdujeron a sus reinos, en su
propia lengua, la propuesta culta provenzal, con el ideal
netafoérico, evasivo de la realidad, de los nobles, cortesanos o
aristocratas. La nueva escuela poética siguidé en forma y contenido
un ‘'deber ser" del arte, y lo hizo suyo. Aquellas canciones
amorosas transportaban el sentido de los signos o figuras poéticas

no hacia una mujer o sentimiento referidos, sino a su verdadero

192, “"Estaba la hermosa su huso torciendo | con voz manzanilla (dulce) hermoso
dicliendo / cantigas de amigo. [/ Estaba la hermosa su huso labrando, [ con
vor manzanilla hermoso cantando [ cantigas de amigo. [j —Por Dios «de cruz
(Cristo), dona (senora), $e yo gue tienes [/ amor muy cuitado que tambien
declis [ cantigas de amigo. [/ Por Dios de cruz, doda, se yo que andais [ de
amor muy cuitada, que tambien cantdis [ cantigas de amigo. [/ =~Buitre
comistels, que adivinals." Esteban Coello, segunda mitad del siglo 2111 vy
principios del XIV. GAITE, C., Op. cit., pp. 102 y 103,
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objeto poético: la cancién misma. Los trovadores cortesanos eran,
pues, trabajadores del lenguaje netamente estético y reproductores
de su significado oficial, no de la configuracién de sentido
social.

Ademds de las cantigas de amor y de otros tipos de poesia,
también de imitacién provenzal, como las cantigas de escarnio y
maldecir, la 1lirica galaicolusitana quiso proponer su propia
lirica, sin descontextualizar la moral cortesana, pero esta vez
imitando las canciones conocidas en los pueblos, debido
probablemente a la falta de alguna tradicién culta en la Gallecia
medieval. ’

El poema arriba transcrito muestra la mentalidad de los poetas
allegados a las cortes; en él, Esteban Coello similiza el motivo
textual de la cantiga de amigo con la de amor,

~Par Deus de cruz, dona, sel eu que habedes
amor mui coitado, que tamben dicedes
cantigas de amigo

pero nunca menciona el origen popular de las cantigas de
amigo. Cabe preguntarse sobre el grado de conciencia de los poetas
cortesanos a cerca de su propio quehacer artistico. Por un lado,
algunas cantigas hablan de las cuitas de un amable hombre
enamorado, dirigidas a una mujer cuya nobleza crece hasta
convertirla en una idea, inalcanzable para él, metafora del amor.
Paraddjicamente, otras canciones presentan a mujeres rusticas, a
veces alegres y precozs, que baillan o acuden al rio o a la iglesia

para encontrar a su amado.

Bailemos nos xa todas tres, ai amigas,
50 aquestas avelanelras frolidas,
e quen for belida como nos, belidas,
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se amigo amar

so aquestas avelaneiras frolidas

verra bailar.

Bailemos nos xa todas tres, ail irmanas,

so aqueste ramo destas avelanas

e quen for lougana como nos louganas

se amigo amar

so aqueste ramo destas avelanas

verra bailar.

Poe Deus, ai amigas, mentre al non facemos,

so agqueste ramo frolido bailemos,

e quen parecer como nos parecemos

se amigo amar

so queste ramo sol que nos bailemos

verra bailar.193

La anterior poesia construye un ambiente alegre, festivo,
incitador, de mujeres Jjovenes (belidas, louganas) que comparten
colectiva y ritualmente su belleza popular. Popular porque no es
una galanura vanidosa ni egoista, pues la hermosura y lugar de
baile se abren a la participacidén comunitaria. Las avelanas y el
ramo frolido de avelaneiras son simbolo de amigas garridas,
quienes simultdneamente lo son de las flores y avellanas donde
concurren a bailar.
Integra el contexto de 1la cantiga 1la imagen de un mundo

natural de fiesta y dicha. Pero muestra, no obstante, una
estructura divagante, la cual hace declinar el estribillo hacia su

final; es decir, conforme avanzan las estrofas, la frase final

(verra bailar), que se repite en cada una, representa

193. "Bailemos juntas todas las tres, ay amigas, | bajo estas avellanedas
floridas, / y quien tan belida como nosotras, belidas, /[ si amigo <sabe>
amar, [ bajo estas avellanedas floridas | vendra a bailar. // Bailemos
Jjuntas todas las tres, ay hermanas, | bajo este ramo de estas avellanas | y
quien tan lozana como nosotras, lozanas, [ si amigo <sabe> amar, | bajo
este ramo de estas avellanas [ vendra a bailar. J/ Por Dios, ay amigas,
mientras vagando estemos, [ bajo este ramo florido bailemos, [/ y quien
parezca como nosotras parecemos, [ si amigo <sabe> amar, [ bajo cste ramo
en que nosotras bailemos | vendra a bailar." Alres Nunes, finales del siglo
XIT-primera mitad del XIII. Ibidem., pp. 92 y 93.
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crecientemente 1la conclusién del poema, hasta gque lo cilerra
definitivamente como punto gramatical.

De esta manera, en tanto que el tema del ejemplo es signo
popular, su manifestacién es un mondlogo que no pide respuesta de
algan interlocutor. Las dos primeras estrofas inician con el mismo
verso alterando s6lo la palabra rimante (Bailemos nos xa todas
tres, ai amigas - ai irmanas), mientras 1la Ultima invierte el
vocativo ai amigas, anteponiendo otro -Por deus-, y pospone, al
tiempo que sustituye, el ndcleo verbal Bailemos nos xa todas tres
por una frase verbal subordinada (mentre al non facemos). Esto
dltimo constituye un hipérbaton, que con la suma de dos frases
vocativas previas, introduce los ambages propios de una sintaxis
caracteristica de 1la sensacién de fin en una secuencia de
enunciados, e impide por ello la funcidén dialdgica que tenian los
disticos populares, pues cada final preparaba una posible
respuesta, repetitiva, de caracter coloquial.

Se desarrolla en el ejemplo un inconsciente doble contenido
poético, mas no una doble funcién; por una parte, la composicidn
existe en algin cancionero cortés, compilado lo mismo que
villancicos y poemas cultos, dirigido a un plblico selecto cuyos
integrantes lo aprecian e interpretan en forma similar entre si y
con respecto a las demas canciones.

Cada tipo social escribe, lee Yy comprende bajo principios
definidos por sus relaciones: en su identidad esta la funcién. En
este caso, muy a pesar de la funcién especifica, el ejemplo de
Airas Nunes descubre al andlisis la existencia en la Baja Edad
Media de otro mundo, subterraneo, de dracioso folklore. La

apropliacidén que la cultura oficial hace de la cultura popular
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termina posteriormente convirtiendo a esta ultima en cultura
subordinada, que por tanto, pertenece también a la oficialidad.

La Edad Media y su pasado conservaron grandes parajes
naturales no tocados por la civilizacién, lo mismo que comunidades
o tan sélo manifestaciones humanas de pueblos 1libres en su
mentalidad. Los nobles fueron apropiando y redefiniendo la cultura
popular, pero el mundo moderno, en cambio, invadié todo lugar y
todo individuo., Si 1la economia mondrquica se sustentaba en la
explotacién de tierra y ganado, la burguesia se apoya en la
comercializacién de todo aquello gue pueda ser comerciable y en 1la
explotacién de hombres. Ni esclavismo ni feudalismo necesitaron
todas las tierras ni todos los hombres; en cambio, no queda ahora
lugar sin duefio ni humano fuera del consumismo mercantil.

Los pueblos sustituyeron la cosmovisidén popular por la cultura
de masas. Sus expresiones de jubilo fueron reemplazadas por
manifestaciones de protesta y una encarnizada lucha de clases.
Cada grupo marginado, reprimido o explotado se organiza, o sdélo se
identifica, bajo principios restrictivos, en los que 1la
comunicacidén es un "correr la voz" entre los suyos, en tanto que
los sectores privilegiados (econdémica, social, politica y
mercantilmente) instrumentan y procesan sus formas, Yy con ellas,
sus contenidos discursivos.

Los villancicos de mujer o disticos paralelisticos en las
cantigas de amigo galaicoportuguesas, son la presencia durante la
Baja Edad Media de la cultura popular en las mismas
representaciones de 1la cultura oficial, recién nacida, en la

Galicia de aquel tiempo, por el mito religioso de Compostela y la
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afluencia ideoldgica provenzal; son el didlogo abierto vy
compartido justo en el momento de ser acallado.

Ai, Sant’ Iago, padron sabido,

vés mi-adugades o meu amigo!

Sobre mar ven quen frores d’ amor ten;

mirarei, madre, as torres de Geen.

Ai, Sant’ Iago, padron probado,

vés mi-adugades o meu amado!

Sobre mar ven quen frores d’ amor ten;

mirarei, madre, as torres de Geen.194

La anterior cantiga deviene el jubiloso deseo en uha constante

melancdélica; tal connotacidn describe a un grupo de trovadores en
esta sazdén inconscientes. La conciencia de clase implica el
reconocimiento de un estado, sus condiciones y pertenencia social.
La cultura popular es una concepcidén peculiar del mundo, natural,
aletargada por la conquista que el poder monetario ha hecho del
hombre; es el didlogo ininterrumpido, pero paraddéjicamente,

interrumpido por el cada Vvez mas complejo laberinto de 1la

comunicaciédn.

194. "Ay, Santiago, patrén sabido, / itu traedme a mi amigo! / Sobre mar viene
quien amor tiene; / miraré, madre, las torres de Jaén | Ay, Santiago,
patron probado, / tu traedme a mi amado! /| Sobre mar viene quien amor
tiene; [/ miraré, madre, las torres de Jaén." Pai Gomes Charinho; Nunes,
225. ALATORRE, M. F., Lirica hispanica..., p.29.
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