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Introduccion.

Una de las tantas preguntas a las que nos enfrentamos al abarcar los cantos judeo-
espaifioles es: json los cantos folkloricos sefaradies manifestaciones poéticas? La lirica
Jjudeo-espaiiola esta estructurada en versos, algunas veces con rimas, en su mayoria con
metros irregulares, y muchos recursos poéticos como paralelismos y encabalgamientos,
elementos que nos orientan a pensar que existe una liga con la creacion poética. La lirica
hispanica tradicional en la Edad Media, a la que se relacionan directamente los cantos
Jjudeo-espaiioles, era una produccién pertenecicnte, en su mayoria, al pueblo iletrado
rural, que no scguia de mancra estricta las reglas estilisticas impuestas por ¢l
‘conceptuoso intelectualismo’ de la escuela culta'. Estaba permeada por la tradicién y la
idiosincracia colectiva.

L.a valoracion como expresion poética implica el asomarse y encantarse por el
atractivo inocente y sensible de cada copla, aunque no sicmpre es “intuitiva, candida [y}
elemental” como nos dice Frenk (1984, 20). Sin embargo, lo que nos acerca realmente a
la afirmacion de que es una manifestacion artistica colectiva es que, ademds de que sus
versos constituyen un molde ritmico, plantean una ‘otra’ rcalidad cargada de valoraciones
simbdlicas y tradicionales que se modifican segiin el drea y el tiempo en que se utilizan.
“Puede que las palabras, e incluso las construcciones sintagmaticas, sean las mismas en
el lenguaje poético que en el cotidiano, pero lo que no es lo mismo es la nueva forma de
pensar, el nuevo esquerna conceptual que ¢l verso posibilita” (Gémez Redondo, 64). Las
palabras adquicren nuevos valores por el simple hecho de incorporarse a un verso, ya que
el ritmo las sujeta a otras cntonaciones, otros mensajes y otras articulaciones que las
resalta o las demerita de acuerdo al contexto expresivo: “[l]a transmision oral estiliza un

poema encajandolo en determinados moldes expresivos™ (Ascnsio, 249).

! De acuerdo a la explicacion de Frenk (Zntre folklore y literatura, 19) “La colectividad posee una
tradicion poético-musical, un caudal limitado de tipos melddicos y ritmicos, de temas y motivos literarios,
de recursos métricos y procedimicntos estilisticos (caudal limitado, pero no necesariamente reducido).
Dentro de él debe moverse ¢l autor de cada nueva cancién para que ésta pueda divulgarse; dentro de él,
también los innumerables individuos que, al correr del tiempo, la retocan y transforman. Queda poco
margen para la originalidad y la innovacion, aunque éstas no estan excluidas. Y he aqui la principal y
radical diferencia entre la poesia producida por una ‘escuela poética popular’ [...] y la de la escuela literaria
“culta’. En ambas hay comunidad de recursos, pero la segunda deja mayor libertad a la expresion individual

y anica.”
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En Ia literatura hispanica de la baja Edad Media, lo folklorico se dirigi6 hacia la lirica
y el romancero, legado que mantendran y alimentaran los sefaradies en la diaspora’®. Asi,
la lirica popular judeo-espafiola surge como una poesia vernicula tradicional que forma
parte de los esquemas de la lirica medicval hispanica que se crea y se reproduce bajo
estos patronecs peninsulares.

Los cantos -tanto el romancero como la lirica- s¢ instalan dentro del folklore pucs son
del conocimiento y uso del pueblo o de un grupo de personas que tienen en comin un
saber que crean y recrean mediante la transmision, oral o textual, de una generacién a
otra. Esta definicion, bastante incluyente, ubica a todos los que participan en un contexto
determinado, mas alla de jerarquias de clase, sc recarga en ¢l parametro ideologico y
cultural de un grupo (Diaz Roig, 1976,1). La lirica popular se refiere a las canciones
entonadas por las clases bajas iletradas en contraste con la poesia culta, cuya estructura
formal del lenguaje es mas artificial y cuidada. La lirica tiene la caracteristica de irradiar
un misterioso efecto sobre el receptor y envolverlo en una magia sencilla y espontzinea.3
Mis que detenerse en la forma, los cantos populares dejan ver el sentimentalismo sincero,
sin rebuscamientos, de la doncella enamorada o del caballero desesperado por el amor de
la nifia.

Cada uno de los cantos judeo-espafioles es reflejo de un determinado ethos que
muestra un espiritu literario subyacente en una época especifica. En cada periodo
historico la realidad poética se ha manifestado mediante sus propias lineas y
razonamientos, que se ajustan o no a los moldes estroficos que prevalecen. Las practicas
de un determinado grupo social reflejan una visioén del mundo especifica que, a su vez, se

manifiesta en el manejo del lenguaje que se recrca constantemente con el uso,

2 Segun Frenk: “El folklore entendido ahora como objeto de estudio y no ya como cicncia, no constituye
un concepto univoco. {...] El término poesia folklorica es casi tan ambiguo y sujeto a interpretaciones
discrepantes como su gemelo, el término poesia popular”. (Frenk, 1975, xxii)

¥ Mercedes Diaz Roig menciona las diferencias entre el romancero y la lirica como manifestaciones
poéticas que marcan dos géneros pertenecicntes a la literatura tradicional hispanica: “El romancero nace en
la Edad Media, con un caracter marcadamente épico, pero con ciertas caracteristicas de tipo lirico que lo
diferencian notablemente de la cancion de gesta [...]. Muchos de los romances, con modificaciones mas o
menos importantes debidas a su paso por el tiempo, han llegado hasta nuestros dias; su tradicionalidad esta
plenamente probada en un buen nimero de casos, ya que fueron recogidos de la tradicion oral en el siglo
XV1 (y algunos en el siglo XV) y después en el XIX y el XX. Hay diferencias entre una y otra recoleccion,
pero hay la suficiente unidad tematica y estilistica para asegurar que tanto una como otra son producto de
una misma “escuela poética™; las diferencias se deben precisamente a su caracter tradicional, que trae
consigo un constante remoldeamiento.” (1976, 4)
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propiciando nuevas idcas que influyen cn la forma y el pensamiento poético. Asi, en la
forma sc vislumbra la estructura del pensamiento poético que impera en dicha cultura. El
folklore se puede estudiar desde dos perspectivas: desde los usos y costumbres de un
grupo social, y desde la perspectiva literaria, que comprende cantos, cuentos, proverbios
y adivinanzas (Corso, 172), ¢s decir, lo expresado mediante palabras y limitindose a los
elementos textuales:

La poesia popular de un pais, en un momento dado, constituye, hasta cierto punto, un
todo compacto. Las canciones se parecen unas a otras, tratan temas iguales o analogos,
repiten los mismos motivos, usan clichés idénticos, acuden a imagenes y metaforas
emparentadas y estructuran la matcria poética segiin férmulas semejantes, vertiéndola,
una y otra vez, en los mismos moldes métricos. (Frenk, et.al. 1975, xxi)

Es interesante recalcar que los cantos hispanicos populares, antes de 1492, tuvieron un
desarrollo multicultural conformado por los cristianos, los moros y los judios, por ¢so la
similitud de la lirica hispanica cristiana ¢s parecida a los cantos sefaradies en tanto
mantiecnen y reproducen los simbolos significativos en ¢l contexto medieval del cual
ambas manifestaciones se originan. Se cree, sin embargo, que ciertos rasgos particulares
en el lenguaje de las comunidades judias (vocablos hebreos, por ejemplo) se introducian
en la lirica existente en la Peninsula®. Al salir de su pais, los judios sec llevaron toda una
gama de cantos que, en algunos casos, reprodujeron y transformaron en el exilio. Son
varios los ejemplos que nos hablan de la supervivencia de algunos cantos en la didspora,
ya sea en versos sueltos que se reproducen de manera idéntica o similar dentro de los

cantos, o desde la perspectiva tematica en la que se vislumbra un mismo sentido:

Texto sefaradi (diaspora): Texto peninsular:

Pariéme mi madre Pariome mi madre

una noche oscura una noche escura,

ponme por nombre cubriéomce de luto

nifia y sin fortuna. (Frenk. 1997, 620, 258) faltome ventura. (Frenk 1997,

325, 160)

4 Los primeros en incursionar en ¢l estudio de la cultura sefaradi fueron romanistas interesados en el
estudio de la lengua que recogieron testimonios del judeo-espaiiol oral, hablado por individuos de las clases
mas populares sefaradies. Los estudiosos del tema se centraron en las manifestaciones orales mas que
escritas, ya que tuvieron dificultades para recuperar e interpretar los textos pues varios de ellos estaban
aljamiados, es decir, escritos en judeo-espaifiol, pero con caracteres hebreos. (Diaz-Mas, 1994, 15)



La lirica hispanica en la diaspora tuvo ciertas reacciones que tenian que ver con el
nuevo entorno, tanto cultural como geografico: los judios que se establecieron en Oriente
(Bursa, Salénica, Lepanto, Larisa, Sarajevo, Izmir, Rodas, Kastoria, Valona, Monastir,
Skopje, Edime, Plovdiv, Sofia, Arta, Patras, Nikopol, ctc)5 mantuvieron con mayor
fidelidad las canciones legadas de ta Peninsula, debido a la necesidad de mantener la
cohesion del grupo en un lugar extraiio, por lo que tuvicron que reproducir y adaptar los
valores culturales apegandose a lo conocido. Por otro lado, la reaccion de los judios
exiliados en el Norte de Africa, principalmente en Marruecos o Tetuan (también Larache,
Tanger, Arzula, Mcknés, Fez, Safi, Marrakesh, Agadir, Casablanca, entre otros) fue que
tuvieron mayor influencia de los cambios experimentados ¢n la lirica peninsular despucs
de su partida, ya que la cercania territorial hacia posible tal interaccion. La diferencia
entre ambas zonas de establecimiento radica, desde la perspectiva de los cantos, en que
en Oriente la lirica permanecié de manera mas arcaica e inmovil (tal como la utilizaban
cuando estaban en la Peninsula), mientras que en las comunidades de Marruecos y
alrededores, los cantos estaban abiertos a las alteraciones de las nuevas propuestas
hispanicas.

El hecho de que los versos de la lirica judeo-espaifiola hayan tomado su propio curso al
insertar o desechar palabras a los patrones de la lirica medieval antigua, es una prueba de
la trayectoria de una lengua viva, es decir, de un proceso en el que la palabra se trasforma
a partir de su utilizacion. Vemos, pues, que se puede rastrear el origen de los cantos, pero
no podemos fijar de manera puntual el momento en que se produjeron los cambios
linguisticos sufridos a lo largo del tiempo.

En la transmision participan dos elementos importantes: por un lado lo heredado y
dado, es decir, lo ya establecido y aprendido, y por otro, ‘lo creado’ que posibilita la
innovacion, movilidad y la vitalidad dc la lengua y que sc va modificando con cl
transcurrir del tiempo. La influencia externa en cada caso, asi como el uso cotidiano del
lenguaje, participa de la evolucion y recreacion de la palabra, pero sin olvidar la
tradicion, es decir, sin perder el rastro de su secuencia historica. Es dificil delimitar la

lengua dentro de un tiempo y un espacio especificos, sin embargo, el conocimiento del

* Cfr. Sachar, Howard M. Adios Fspana. Historia de los sefaradies. THASSALIA, Barcelona, 1995, 17
para una vision gréfica de los asentamientos judios tanto en Oriente como en el Norte de Africa desde el
siglo XV hasta el XVIII.



contexto nos da ciertas herramientas para relacionar y distinguir entre una tradicion
detcrminada y otra con distintas dinamicas y caracteristicas:

Toda tradicion oral esta mas o menos estrechamente vinculada a una sociedad

y a una cultura de la que es producto y eso condiciona su propia existencia.
(Vansina, 175)

La oralidad medieval implica un reto incierto, un objetivo imposible de abarcar en su
totalidad debido a los giros que ha tomado en la transmision de generacion en generacion,
marcada por el proceso de cambio o permanencia que hay entre la voz medieval y nuestro
tiempo. Lo que hay que detectar es como han pasado los textos medievales, por medio de
la voz y del texto, a otros procesos y posibilidades del lenguaje que coexisten con una
situacidn historica y de sociabilizacion:

[...} cuesta trabajo determinar, dentro de 1a profundidad cronolégica, la distancia

precisa desde la cual considerar su objeto. Investigaciones y reflexiones sobre cl

cantar oral del cantar de gesta (tomo este ejemplo) han dado resultados hasta el
momento que se tambaleen un poco las convicciones arraigadas, que se atenue el
alcance de varios términos y que se difunda un reducido nitmero de dudas comunes.

No nos han aportado seguridad, certeza. Pero, precisamente, no se trata de certeza. Se

trata de nuestro modo de percepcion, y, mas ain, de nuestra voluntad de apertura, que

implica una integracion, cn la lectura de nuestros vicjos textos, de una especie de
imaginacion critica. Desde este punto de vista, poca importancia tiene el cantar de
gesta como tal. Es un fenémeno general que conviene tener en cuenta, sin llegar a la
materialidad de un determinado género: el fendmeno de la voz humana, dimension del

texto poético, determinada a la vez por los planos fisico, psiquico y sociocultural.
(Zumthor, 20)

En este estudio, el interés se concentra tanto en la poesia lirica como en la poesia
narrativa, ambas de tipo folklérico, es decir, en el primer caso, se trata de canciones
conformadas por coplas o estrofas autosuficientes, a veces, carentes de una logica con
respecto al resto del canto; y, por otro lado, la poesia narrativa en la que se cuenta una
historia y las estrofas se encabalgan teméticamente.®

Hay gran cantidad de canciones liricas que estan compuestas de estrofas o coplas mas
o menos independientes unas de otras que se asocian muchas veces al azar, que se suelen

cantar con melodias de canciones diferentes y que, aun cuando sélo pertenecen a una

6 Asi como Frenk: la palabra copla suele usarse en el sentido limitado de ‘cuarteta octosilaha’, en este caso
es usado en sentido méds amplio como ‘estrofa’, es decir, como unidad. (Frenk, ef.al idem.) La diferencia
entre una y otra es que mientras la copla es mas flexible por su capacidad de intercambio de un canto a
otro, la estrofa pertenece a un solo canto o poema.



cancién determinada, no quedan sujetas a un orden definido (Frenk, 1975, xvii). Las
coplas o cstrofas en una cancion suclen tener una unidad de sentido, es por eso que cada
conjunto de versos pasa de un texto a otro sin perderse. Este es el caso de los textos
liricos no narrativos referidos en este trabajo, que concierne a los cantos relacionados con
1a naturaleza y con los atributos femeninos, y que tienen amplias correspondencias con la
lirica hispanica ‘cristiana’. Aqui las coplas fucron, en la mayoria de los casos, desligadas
de su conjunto para poder hacer el analisis de los simbolos que conticnen. En general, la
métrica tampoco es limitacion para la copla, ya que se pueden incluir o extraer silabas de
acuerdo a la conveniencia musical, que actila de manera arbitraria al poner, repetir o
quitar conforme al ritmo y la tonada. La musica, utilizada en ambas propuestas poéticas,
es un elemento inseparable de los textos, sin embargo, tiene otro tipo de acercamiento
que no se tratara en este estudio. Aan asi, podemos tomarla en cuenta para explicar
algunas de las extrafiezas que, de pronto, rompen con una 16gica o reglas mas formales ya
establecidas.’

En el caso de los cantos narrativos, se suele desarrollar algiin tema especifico, ya sea
de las hazaiias de un personaje o de algin evento historico o con tematicas religiosas.
Tienen la caracteristica de ser cantos que, ademas de contar una historia, contienen
abundantes didlogos, son fragmentarios y muchos de ellos plantean hechos tragicos. Tal
es el caso de las canciones sobre hechos biblicos (Amnon y Tamar, la salida de los judios
de Egipto o algin pasaje de la vida del patriarca Moisés), que se rastrean temporalmente
desde la vida de los judios en la Peninsula, asi como en su establecimiento en otros
paises:

Efectivamente, en Marruecos y en Oriente abundan los romances de asuntos biblicos;

en buena l6gica los hemos de creer posteriores a la expulsion: de otro modo vivirian

en la tradicion espaiiola. Pero ¢l dato es poco concreto: puede tratarse de romances
inmediatos en su fecha a 1492 o pueden ser muy préximos a nosotros. No podemos

decidir. Sin embargo, el mas viejo caracter de romancero, literatura ‘noticiosa de

sucesos actuales, ruidosos, sefialados’ vale tanto para Levante como para Marruecos.
(Alvar, 1998, X1I)

7 “La musica de una cancién puede variar —y ain cambiar totalmente- de una region a otra; pero dentro de
cierta area geogrifica la gente identifica la mayoria de las canciones por la melodia con que alla se cantan,
mucho mas que por las estrofas que suelen integrarlas™. (Frenk, 1975, xix)



Segun Menéndez Pidal, los cantos épicos y los cantares de gesta se desgajaron al ser
salmodiados por los juglarcs dando asi origen al romancero. Es importante hacer notar
que los primeros testimonios de la lirica popular hispanica aparecen en el siglo XI con las
jarchas mozarabes, mientras que los romances datan del siglo XIV (en Castilla, cuna del
romancero). Varios siglos son los que median entre un género y otro, sin embargo, son
claras, en algunos casos, la influencia de las cancioncitas populares en el romance. Si
bien cada una sigue su propia linea con caracteristicas delimitadas, existen intersecciones
que las relacionan tematica, formal y simbolicamente.

[...] Dos siglos antes del nacimiento propiamente dicho del romancero, existia ya una
‘intima convivencia de la épica y la lirica’. Esa convivencia anticipa la que se daria
después, y con mayor razén, entre los romances y los cantares liricos, con mayor
razén, porque los romances mas que los cantares épicos, compartirian con las
canciones unas mismas circunstancias: ambos cran cantados por gente del pueblo

durante sus veladas y sus fiestas; en ocasiones, ambos podian acompaiiar el baile.
(Frenk apud Pifiero Ramirez,1993)

Margit Frenk coincide en que es dificil determinar si los romances judeo-espafioles de
asuntos biblicos o de otros temas se crearon antes de 1492 o después, ya en la didspora,
sin embargo, clla supone que antes de la expulsion, ya habia manifestaciones liricas
propias del grupo y, sobre todo, tratindose de asuntos judios, como es el caso de los
romances biblicos.® Notese que la creacion del romancero no dista mucho de la salida de

los judios de la Peninsula:

Los autores de coplas sefaradies parece que se basaron en una tradicion previa, de
origen hispanojudio medieval. Asi lo sugieren la coincidencia de rasgos formales y de
contenido entre algunas coplas sefaradies postexilicas y varios poemas castellanos
medievales de un autor judio, como los Proverbios morales de Sem Tob, o varias

composiciones anénimas del siglo XIV (Coplas de Yogef, Il pecado original,

Lamentacion del alma ante la muerte). (Diaz-Mas, 1994, 19)

La mayoria de los romances tienen unidad literaria y una secuencia narrativa a lo largo
de sus versos, por lo que hay menos probabilidad de mezclarse y deambular de canto en
canto. La unidad se encuentra en la linealidad de la historia, que generalmente tiene una

estructura determinada: de principio a fin, ademas, generalmente empieza con una

8 Esta afirmacion me fue proporcionada de manera oral en el curso de posgrado impartido por Margit
Frenk: “La lirica de tipo popular en el Sigio de Oro”, en las instalaciones de la Facultad de filosofia y

letras ¢n la UNAM, semestre febrero-junio del 2003.
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introduccion que plantea el contexto espacial donde se van a desarrollar los actos de los
personajcs, se propone el choque de accion en el desarrollo, para finalmente, concluir en
un desenlace convencional, casi siempre utilizando formulas hispanicas medievales (v
por la mariana / ricas bodas se harian) que cierra con el mensaje de una reflexién moral.
Esto no quicre decir que no existan mezclas o cruces de estrofas en el romancero, o que
no se incluyan versos con caracteristicas de cancionero. Hay casos en que, debido al
caracter oral del canto, se produce una fusién poco comun entre dos romances, alterando
la secuencia narrativa y lincal, tal cual sucede con Gerineldo y la Boda estorbada.

En el momento de la fusion encontramos a nuestro Gerineldo (castellano) convertido

en Capitan General de unos fabulosos cjércitos. Y en ese momento se unen las dos

narraciones aisladas. Amores con la hija del emperador, de una parte; abandono de la
esposa, de otra. Consideramos los problemas que plantea en literatura sefaradi la
fusion de ambas piczas. (Alvar, 1998, X1V)

E! romancero, a lo largo de la historia, ha scguido, en general, una misma linea, tanto
formal como tematica, sin embargo, con ciertos cambios adquiridos por su momento
especifico. Al romancero, recogido entre los siglos XV y XVI, se le conoce como el
romancero viejo, mientras que lo que se supone posterior, se le denomina como
romancero de tradicion oral moderna. Ambos con una identidad literaria analoga, desde
su estructura hasta sus motivos. Como lo muestran las fechas, los romances sefaradies
tomaron su base en ¢l romancero vigcjo de 1a Peninsula y se lo levaron a la didspora.

Aunque en este trabajo se tomara principalmente la lirica no narrativa judeo-espafiola,
algunas veces se acudira a algunos romances que reafirmen el simbolismo en cuestion, ya
que es el tema fundamental de estudio.

Distinto a los romances, la poesia lirica sigue una linea mas flexible y cambiante en
cuanto a forma y tematica. Desde el Siglo X VI la lirica popular hispanica se enfrent6 a
modificaciones profundas y notables, ya quc fuc tomada por los poetas cultos que la
adaptaron y modificaron a su estilo, dando cabida a la lirica moderna, que se consolida en
el siglo XVIL’ Los judios sefaradies han seguido desarrollando la lirica anterior al

cambio, pues no experimentaron de manera directa ecsa transformacion estilistica.

? Segin Margit Frenk en su libro Entre folklore y literatura, pp. 29-53, hubo dos etapas de valoracién de la
lirica popular hispanica, la primera que va de 1450 a 1580 y la segunda que va de 1580 a 1650. Como
muestran las fechas, los judios, al ser expulsados de la Peninsula en 1492, s6lo alcanzaron a tomar los
primeros rasgos del proceso de valoracion y cambio que se elaboraria a lo largo del siglo, es decir, la
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Ambas manifestaciones poéticas, tanto ¢l romancero como la lirica popular, pertenecen
a distintas areas, pero sin perder algunas propiedades en comtin, ya que son dos géneros
folkloricos que se han influenciado uno al otro: ambos son de tradicion oral y ambos se
cantan; ambos pertenecian al pueblo;, ademas, existen cruces tematicos que los
relacionan, como es el caso de ciertas expresiones, de algunos simbolos, o de personajes
comunes como ‘la blanca nifia’.

En la cultura de los hispano-hebreos predominan los estudios sobre estos dos géneros
de tipo folkldrico, aunque la literatura sefaradi no se puede limitar sélo a las
manifestactones de transmision oral, ya que, mas alla de los cantos y romances, existe
literatura en prosa como cuentos y refranes, que surgen posteriormente, pero que también
muestran un reflejo de la cultura. '’

En este estudio, sin embargo, me limitaré a las manifestaciones de la lirica popular
judeo-espaiiola, incluyendo algunos romances. EI hecho de haber elegido para mi estudio
cste tema se justifica porque cngloba una gama de posibilidades que explican la
cosmovision hispano-hebrea que resalta algunos de los elementos simbdélicos que son
significativos en esta cultura y en la hispanica y que permanecen, de manera
distorsionada o no, hasta nuestros dias.

El judeo-espaiiol no se puede ubicar dentro de una sola linea, ¢s decir, s6lo tomando
en cuenta una perspectiva, pues existen varios estratos lingiiisticos dentro de una misma
época y un mismo contexto:

Pero preciso es advertir que no todos los sefaradies de una misma época y de un
mismo lugar hablaban igual. Otras variables como el sexo, la edad, la profesion, la
educacién y la clase social influyeron en el habla, posibilitando asi los diversos
niveles de la lengua. (Diaz-Mas, 1993, 118)

En los cantos que se presentan en este estudio,tanto en los romances como en las

coplas liricas, podemos ubicar el énfasis que se manifiesta en las actividades cotidianas;

adopcion y adaptacion de cantos populares en la poesia cortesana, tal y como lo hicieron Lope de Vega o
Tirso de Molina. Aunque, como se dijo, hubo mayor apertura e influencia hispanica en las comunidades del
Norte de Africa.

1% Diaz-Mas menciona que es “a partir de mediados del X1X cuando se produce otra revolucion en el
mundo literario sefaradi: la entrada de los géneros adoptados, lamados asi porque carecen de tradicion
previa en la literatura sefaradi y se adoptan imitandolos de las literaturas occidentales [teatro, novela,
periodismo, etc] (1994, 17) Para un panorama de las diferentes manifestaciones literarias judeo-esparioles,
cfr.: Angelina Muiliz-Huberman (comp.), La lengua florida, FCE, 1989.
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tal es el caso de la mayoria de las cancioncitas que abordan la tematica de la naturaleza.
Es claro que no sc puede delimitar de manera tajante la pertenencia de la lengua a
determinado género, sin embargo, es sabido que los cantos relacionados con la naturaleza
recaen cn las actividades rurales desempeiiadas por la mujer, es decir, la siembra, ir por
agua, ¢l lavado de la ropa, cte. de tal manera que la identificacion de la lirica hispanica
popular se va orientando hacia la voz femenina.'' Esto no quiere decir que el hombre se
enmudezca del todo, ya que, cn ocasiones, también deja oir su voz para alabar el paisaje o
a la dama, o quejarse del desprecio de €sta al solicitarle su amor. Son raros o nulos los
casos en que la mujer alabe al hombre cn ¢stos cantos, mds bien él es quicn resalta sus
cualidadcs fisicas, como s¢ vera. La interpretacion de los elementos naturales esta
presente en muchos de los sentimientos humanos.

Segun Diaz-Mas, en las comunidades sefaradies de Oriente existian cuatro niveles de
lengua dependiendo del grupo social al que pertenecieran: la clase rabinica y letrada
(hajamim o ‘sabios’), constituian la capa culta tradicional de la sociedad, dedicandose
casi exclusivamente al estudio de la Tord, del Talmud, el Midrash'? o de cualquier
literatura rabinica. Es por eso que su lengua contenia mayor numero de expresiones
hebreas-arameas, es decir, hebraismos que se propagaban de padres a hijos varones, pues
eran ellos los que estaban autorizados a incursionar en el estudio religioso.

La clase alta o alta-media (guebirim *seiiores’), constituida por comerciantes
acomodados o grandes banqueros con un nivel de educacién elevado, pero no sélo
religioso, sino que sus actividades los motivaba a aprender otros idiomas para el
provecho laboral. Dentro de este grupo se acostumbraba mandar a los hijos a estudiar a
escuelas francesas o italianas o al extranjero, es decir, Europa.

La baja clase media (benonim, medianeros o balebatim) {del heb. ba “al abati *dueiio

de casa’] estaba constituida por los aniyim o ‘pobres’ cuyas aclividades laborales los

' La voz femenina en la lirica hispanica esté estudiado por Mariana Masera en: “Que non dormiré sola,
non” La voz femenina en la antigua lirica popular hispanica. Azul, 2001,

'? La Tord o Ley es el fundamento del judaismo pues constituye la parte central del culto pablico,
constituido por cinco libros, escritos en rollos de pergamino, y cuya lectura se organiza en cincuenta y
cuatro partes llamadas parasiyot (sing. parasd), una para cada semana del afio. El 7almud esta constituido
por comentarios y ensefianzas elaborados por sabios rabinos a lo largo de la historia por medio de la
transmision oral que sélo entre el siglo IV y el VI e.c. se plasmé definitivamente por escrito .a Mishnad es
una parte y la Guemard es el comentario a la primera. En ambos se contempla los diferentes aspectos, tanto
de la vida cotidiana de los judios, como desde la perspectiva religiosa. Otro tipo de literatura judia es el
Midrash que integra abundante material hagiografico y legendario con un caudal rico ¢ imaginativo.

13



acercaban a sus vecinos no judios: “profesiones liberales como medicina, pequefio
comercio, artesania, en ¢l caso de la baja clase media; venta ambulante, transporte de
mercancias, trabajo manual o servicio doméstico en el caso de fas clases popular y pobre™
(Diaz-Mas,1993,119). La necesidad de trabajar para el sustento familiar, les impedia
adquirir una preparacion académica, realmente tenian un bajo nivel de educacion —-mas
marcado en las mujeres- que se oricntaba hacia la formacion religiosa elemental y
practica:

Su bagaje |de las mujeres] estaba mayoritariamente constituido por la cultura popular

de transmision oral (dichos, refranes, cuentos, romances, canciones, conocimientos de

medicina popular, ctc.) (Diaz-Mas,1993,119)

Las mujeres, constituian un nivel de lengua particular, pues eran las principales
receptoras dc la cultura tradicional oral. Las mujeres, debido a su escasa instruccion y su
analfabetismo, a su reclusion y aislamiento tanto fisico como cultural con respecto a la
sociedad otomana, y al poco acceso que tenian con respecto a los textos litirgicos, se
formaron en un dialecto propio de reuniones femeninas, en las que se daban expresiones
mads locales, entendidas s6lo por ellas y marcando una distancia con el habla de los
hombres.

Su ignorancia del hebreo hacia que su lengua tuviese menos clementos de ese idioma
0 que éstos apareciesen mas deformados; su contacto -por necesidad de la
administracion y buena marcha del hogar- con vendedores, criadas, lavanderas,
recaderos y operarios de las mil chapuzas caseras (pintores, encaladores, carpinteros)
tanto judios como no judios hacian que su habla se pareciese mas a la de las clases
populares y viese mas contaminada por las lenguas de los no judios; tal vez su apego a
los romances, canciones y refranes -cuyo lenguaje es siempre muy conservador-

favorecicse la conservacion de rasgos lingiiisticos mas arcaicos.
{Diaz-Mas, 1993, 121)

La convivencia familiar, hacia que los hombres se adecuaran a las expresiones
femeninas, lo que no sucedia de mujeres a hombres.

Segin Masera, al referirse a la antigua lirica popular hispanica,‘el lenguaje [de la
mujer] es mas sencillo, tiende a la repeticion de las mismas palabras, al énfasis dado por
Ia exclamacion.” (Masera, 2001,12) Existe una distancia ideoldgica y cultural entre la
clase culta y Ia popular manifestada en la lengua: la lirica popular es distinta a la lirica

culta por la razon de que ésla representa a una clase dominante, mientras que la otra esta
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sometida y tiene una posicion de receptividad ante las variadas influencias a las que esta
vulnerable. Sin embargo, no ¢s una regla que los cantos liricos populares hispanicos se
refieran solo a la mujer o se expresen nicamente en voz femenina, por el contrario, hay
varios cantos que se desempefian con las mismas caracteristicas estando en voz masculina
y que aluden al varon.

Las mujeres, quicnes se dedicaban a los quehaceres del hogar y al cuidado de los
hijos, practicaban melodias cotidianas como las canciones de cuna, de la comida, de la
novia (en el sentido de los consgjos que le da la madre a la hija, por ¢jemplo), de la
parida 'y de los cantos de muerte (endechas) que estan apegados a las costumbres
populares o a las supersticiones. Pero también a los cantos relacionados a la tematica del
erotismo, al encuentro con el amante, o la soledad de la mujer ante el abandono del ser
querido. Es notorio, en estos ultimos temas, la presencia de elementos naturales que
funcionan como simbolos para aludir a los diferentes sentimientos relacionados con el
amor. Aspecto que se tratara primordialmente en este trabajo.

La caracteristica mas notoria de la lirica popular era el tono cercano, directo, intimo,
emotivo y ligero que reflejaba la cosmovision de un quehacer ordinario y habitual.

Es preciso hacer notar que la lengua utilizada por el sector femenino, permanecié mas
alla que las demas, pues la occidentalizacion y la asimilacion de la modernidad y de
culturas ajenas en los estratos mas cultos hizo desaparecer ¢l dialecto, manteniéndolo
solo en las clases populares y entre las mujeres poco cultas. De esta manera, la utilizacion
de ciertos vocablos era mas comin en un estrato que en otro, complicando el trabajo de
delimitacion.

La intencion de seleccionar textos de diferentes zonas geograficas en donde se
establecieron los judios después de 1492, refleja, por un lado, la liga ideologica que los
une con la cultura peninsular, y, por otro, la prucba palpable del arraigo y, en contraste, la
capacidad de movilidad de la lengua de acuerdo al entorno geogrifico e ideologico.
Ademas, la confrontacién de un canto con otro da pautas para dilucidar y estudiar los
simbolos y sus significados que han trascendido el tiempo y el espacio. Es decir, la
variedad de los cantos seleccionados deja ver, mds que un momento histérico especifico,
las costumbres practicadas reiterativamente de las cuales se resaltan los simbolos mas

relevantes y significativos de los sefaradies. Aun asi, en algunos casos y de manera
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ambigua, es factible reconocer la época en que fueron creados por medio de ciertas
expresiones (en turco o francés, por ejemplo) que sc insertan cn los versos del canto, que
muestran cierta compenetracion con el lugar de establecimiento, ademds de la cercania o
alejamiento con respecto a su origen.

Otros asuntos quc lengo presentes son tanto ¢l tema del anonimato, como el de la
antigiiedad de los cantos, puntos que se tocan levemente en este estudio sin especificar
propiamente, salvo en algunos casos, su ubicacion y temporalidad: vemos cantos tanto de
Oriente como del Norte de Africa, de épocas cercanas a 1492 y cantos mas actuales, del
siglo XIX o XX, cuyo autor puede ser anénimo o estar bien registrado y autorizado.
Tanto un espacio como otro, una época como otra sc identifican como tradicion poética
pues mantienen el mismo rasgo lirico. En la tradicion oral, todas las versiones valen lo
mismo'?, pues marcan una idiosincrasia auténtica, no rebuscada ni artificiosa. Asi, mi
proposito no sélo es rastrear los cantos apegados a la Edad Media, sino también exponer
los que mantienen hoy la tradicion, ¢s decir, los cantos reproducidos o creados en la
actualidad como una muestra de pervivencia y recreacion constantes. Aunque la mayoria
de los cantos populares se insertan en el anonimato, los textos de autoria como los de
Flory Jagoda son una muestra de recreacion de valores ancestrales reflegjados en los
cantos tradicionales de nuestra época, pues promueve la idiosincrasia de las practicas del

pasado y del presente mediante expresiones liricas.

El judeo-espariol

El aislamiento fisico de los judios recluidos en zonas delimitadas desde siglos atras,
provoco que la cosmovision y las costumbres del grupo prevalecieran y se mantuvieran
vivas por mucho tiempo. La lengua es un aspecto fundamental de esta conformacion de la
cultura y la identidad de los judios. Los judios de los diferentes paises del mundo donde
se establecieron utilizaban primordialmente el lenguaje local, sin embargo, las

peculiaridades lingiiisticas de la cultura judia dieron pie a las diferentes judeo-lenguas. Se

13 Comentario obtenido del curso de Margit Frenk. cf. nota 8.
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desarroll6 entonces una forma particular de hablar que sélo a nivel comunitario era
entendido y practicado' : ¢l judeo-espafiol es una de estas modalidades hispanicas.

Los hispano-hebreos empezaron a transformar el espafiol, de manera méas notoria, sélo
después del exilio, pues los textos recuperados de entonces no marcan gran diferencia con
respecto a los cantos medicvales “cristianos’ (lo podremos comprobar en los cantos
Jjudeo-espaiioles ante sus correspondencias peninsulares). Sin embargo, existen ciertos
rasgos ubicados en esta época (medieval) que son distintivos con respecto al léxico
utilizado en la Peninsula: la muestra mas clara se da cuando se introducen palabras
hebreo-arameas para designar algunos conceptos de la vida religiosa, lo que implicaba un
modismo propio dentro del microcosmos judio inserto en la Peninsula.

Al establecerse los judios en diferentes zonas, después de la expulsion de 1492, no se
rompid la comunicacion entre ellos, sino que se mantuvo viva a través de los rabinos,
comercianies, y viajeros que mantenian activas las relaciones intercomunitarias. Inciuso
los judios conversos de la misma Peninsula en el siglo XVI y XVII estaban en contacto
con las comunidades dispersas en otros paises (principalmente en el Norte de Africa).
Sélo hasta el siglo XVIII, las publicactones impresas en Salénica, Constantinopla y
Esmirna, hicieron que se mantuviera y se entendiera la lengua de la diaspora, aunque con
ciertos rasgos diferenciadores que no obstaculizaban el entendimiento. Todavia en el
siglo X VI, no habia diferencias claras entre el espaiiol de los exiliados y el de la
Peninsula, sin embargo, al transcurrir el tiempo, la distancia con ésta (en el caso de
Oriente), y la conformacion de comunidades semi-aisladas de los judeo-espaiioles entre
un mundo no hispano, provocd cambios y transgresiones lingiiisticas que, como toda
lengua viva adopto y adaptd, sin tener normas fijas establecidas, palabras provenientes de
los paises anfitriones. Todo esto sin perder de vista ¢l apego hispanico, cargado de
afioranza, que representaba su pais natal. Ll judco-cspafiol marcaba un rasgo propio y
distintivo frentc a los demas pueblos que los rodeaban. Ellos mismos designaban a su
Iengua como “judesmo’ (lit. ‘judaismo’) o simplemente ‘Judio’ o jidis® identificando la

lengua con el individuo o el grupo. En Marruecos, sin embargo, la denominacion que se

14 Se sabe que en Roma se hablaba en tiempos del Imperio un latin con rasgos especificos. En el mundo
ashkenazi, el yidish era la lengua derivada del aleman utilizada por los judios alrededor de esa zona. Otro
ejemplo es la existencia de judeolenguas romances paralelas al francés medieval, al italiano medieval o
provenzal (saudit). Los judios del Magreb hablaban una variedad especial del arabe (Diaz-Mas, 1993).
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le daba a la lengua era haketia’, que “algunos interpretan como derivada de Aaquito
(diminutivo de Ishac, ‘[saac’, entendido como ‘un judio’) y otros la hacen descender de la
palabra arabe Ackaia o hakaitia, *dicho agudo o ingenioso’ (Diaz-Mas, 1993, 101). La
palabra ladino, derivada del espaiiol, ‘latino’, no era un distintivo judio, sino que se

aplicaba también a los moros que hablaban la misma lengua que los cristianos.

En realidad cl ladino era una lengua-calco del hebreo, que se utilizaba para trasladar a
palabras espafiolas los textos liturgicos escritos originalmente en lengua santa.

(Diaz-Mas, 1993, 101)
Debido al poco entendimiento de la lengua hebrea en la Edad Media, se recurrio a
transcribirla en casteliano para fines pedagdgicos, respetando la sintaxis hebraica. Este
uso facilité la aplicacién de los cantos litargicos y al estudio de la religion.” Pero no fue
verdadera lengua de comunicacion en la vida cotidiana. Sin embargo, en nuestros dias,
hay una verdadera confusién en la designaciéon de la nomenclatura del judeo-espaiiol, ya

que la mayoria asigna ¢l nombre de ‘ladino’ a la lengua utilizada en la vida cotidiana vy,

por ende, la lengua de los cantos populares"’.

'3 Los calcos ladinos que se reprodujeron en lengua vernacula tenian cierta dificultad de traduccion, por lo
que la adaptacion resultaba arbitraria. Varias son las modificaciones que se hicieron como: romar lomaras (
‘has de tomar’), temién ( de temiente ‘que teme’) o vidas o aguas (en plural) que en hebreo tienen la
terminacion im (hayim); acuiieadar (de cuiiado) que significaba contraer matrimonio con la viuda del
hermano. Asimismo, la palabra ‘paz’ tenia la misma referencia que salom, que se usa también para
‘plenitud’ o ‘estado de salud’. Por otro lado, las palabras homoéfonas de las hebreas como namer, ‘tigre’ se

traduce como asldamere (Diaz-Mas, 1993, 102).

' Desde la perspectiva formal, aunque no es precisamente a lo que se avoca este estudio, la lirica sefaradi,

como parte de la lirica popular hispanica de la Edad Media, repite patrones estilisticos en los que,

generalmente:
hay también elementos extrafios, que apuntan a una tradicion exclusivamente judia, y otros que
parecen apuntar a una tradicion hispanica mas arcaica que la recogida en fuentes renacentistas.
Entre estos ultimos contaria precisamente la forma. Aunque muchos de los textos aparecen
corrompidos, con mezcla de canciones diferentes, la estructura de la cancion judeo-espaiiola es
evidente: se compone de estrofas mas o menos simétricas, frecuentemente ligadas al paralelismo;
carece de estribillo inicial, pero suele tener estribillo entre estrofa y estrofa. Por su forma esta,
pues, muy cerca de la cantiga d'amigo, y es posible que represente, junto a clla, una fase de la
lirica hispanica medieval que en los siglos XV y X VI estaba en vias de desaparicion. De la
cancion compuesta de estribillo inicial y glosa, que es la que al parecer dominaba en el folklore de
esos dos siglos, no hay resto alguno de los cantares sefaradies. (Frenk, 1997, 29)

La forma paralelistica (similares a los cantos gallego-portugucses) en la que se repite el verso en cada
estrqfa pero carqundo la altima palabra, ya sea por un *sinénimo’ o por la inversién de palabras,
modificando la rima la podemos observar en el siguiente ejemplo:
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En las comunidades establecidas en QOriente, son muy variados los textos que sc han
rescatado. No existe una categorizacion de documentos existentes en judeo-¢spaiiol y lo
que se registra responde a un caos de fechas, lugares, nivel literario e intencion textual.
No olvidemos que no habia impresiones por escrito hasta dos siglos después —siglo
XVIII- (se crearon centros editoriales manejados por judios), causa que volatizaba gran
cantidad de expresiones populares alrededor del siglo XVI. Existe una heterogeneidad
que hace dificil la ubicacion precisa de rasgos caracteristicos del judeo-espaiiol oriental.

Desde la perspectiva de Marruecos (/\frica del Norte), las particularidades del haketia
o judeo-espaiiol también son poco accesibles, primero que nada por la escasez de
testimonios sobre la lengua antes del siglo XIX y, después, por la practica desaparicion
del dialecto en el siglo XX. Con respecto al primer punto, en Marruecos no hubo centros
editoriales como en Oriente y los textos se transmitieron, ya sea Como manuscritos en
forma personal o familiar o por tradicion oral, éstos Oltimos, sobre todo en estilo poético,
por lo que no reflejan fielmente el habla cotidiana. En el segundo aspecto, las
circunstancias historicas han logrado disolver el dialecto, esto es en parte por ¢l poco
aislamicnto de los judios como grupo, tal como se dio con los judios orientales. El
dialecto que se conservé es bastante peculiar, pues esta cargado de influencias modernas,
causadas por la rehispanizacion que se dio con la llegada a Marruecos de pobladores,

funcionarios y militares espafioles a partir de mediados del siglo XIX.

Este contacto ha ido erosionando el dialecto jaketia.'” El castellano modero lo ha ido
invadiendo y destruyendo varios de sus caracteres esenciales. Los hablantes de jaketia
han ido readaptando su judeoespafiol al castellano. Y en nuestros dias se ha producido

En los talamos de Sevilla
anda la novia en camisa.
Anddi quedo.

En los talamos de Granada
anda la novia en delgada.
Andai quedo. (Frenk,1997, 609, 251)

En este ejemplo, tanto Sevilla y Granada como camisa y delgada marcan la forma paralelistica. El
estribillo se repite hacia el final. En la mayoria de los cantos sefaradies se presentan las estrofas acéfalas, es
decir, sin estribillo inicial o cabeza. Los cantos sefaradies apenas posteriores a la Edad Media tienen mas
apego a lo arcaizante, es decir, que se caracterizan por su nivel de simplicidad y sencillez, tanto en el tema

como en la forma
'7 Segiin Diaz-Mas, la mas antigua recopilacion de datos sobre la haketia es el ya clasico estudio de José
Benoliel que, aunque publicado en varias entregas desde 1927 hasta 1952, reficja el habla de Tanger a

finales del siglo.
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ya el paso al espafiol usual en la mayoria de la poblacion sefaradi.
(Hassan apud. Diaz-Mas,1993,114)
La presencia francesa en el Norte de Africa y la accién de las escuelas de la Alianza
Israelita Universal dispuestas en varias comunidades establecidas en la didspora,

contribuyeron a ‘cosmopolitizar’ a los sefaradies, favoreciendo a que abandonasen su

dialecto.

Los simbolos.

Uno de los rasgos mas caracteristicos de la lirica hispanica popular, incluyendo la
judeo-espailola, es la presencia de los simbolos como unidades recurrentes que han
trascendido a lo largo de las diferentes €pocas manifestando una pluralidad de
significados. La ambigiiedad del simbolo c¢n los cantos populares hispanicos se presenta
en torno a los elementos de la naturaleza que participan como parte esencial de los textos.
La repeticion de cada elemento (agua, campo, flores, aves, etc) va formando una cadena
de significacion en la que uno corrobora el sentido del otro. Descubrir cuales son las
alianzas y los scntidos que existen entre ¢llos nos va a mostrar una vision de mundo
especifica que tiene relevancia en el contexto y en la cultura a la que pertenccen.

Los simbolismos se dan, en su mayoria, en torno a la existencia del ser, asi, el nacer y
morir, el bien y el mal o la especulacion de un mundo divino en contraste con el hacer
cotidiano son conceptos que no se alcanzan a explicar del todo, por lo que provocan la
creacion de otras realidades que justifiquen la existencia del ser. Los simbolos, entonces,
paraddjicamente se van creando para soportar la ambigiiedad de lo que no se alcanza a
comprender. Lo inexplicable surge como simbolo al adquirir connotaciones

trascendentales o césmicas que se reflejan en la dimension personal.

La aparicion del simbolo no es casual, sino que obedece en definitiva a la esencia
de la realidad que ha de representarse, pues participa de la realidad de aquello cuyo
simbolo es. (Lurker, 1992, 22)

Asi, vemos que el simbolismo se encarga de ligar entre si a todos los ordencs de la
realidad, esto es, desde el orden natural en su conjunto, hasta el orden sobrenatural. El

simbolo, entonces, va mas alla de los limites materiales del individuo y lo integra a
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unidades mds amplias como la sociedad, la cultura o ¢l universo. Hay un constante juego
entre el intercambio de valores: entre lo universal y lo particular, lo exterior y lo interior,
lo material y lo espiritual, lo fisico y lo psiquico, el mito y el ritual. Por eso podemos
decir que lo simbdlico no excluye lo historico, ya que sc alimentan mutuamente
interrelacionando los diferentes planos de significacion.
[...] la ley de correspondencia, que es el fundamento de todo simbolismo y en
virtud de la cual cada cosa, procediendo esencialmente de un principio metafisico
del que deriva toda su realidad, traduce y expresa ese principio a su manera segan
su orden de existencia, de tal modo que, de un orden a otro, todas las cosas se
encadenan y corresponden para concurrir a la armonia total y universal.
(Guénon apud. Cirlot, 19)

El simbolismo permite que ¢l acto o el objeto trasciendan a otro nivel de percepcion
sin perder las caracteristicas primarias, sino mas bien, ubicando un lugar dentro del
sistema de relaciones. Las pautas que suscitan las correlaciones entre el objeto y su
simbolo estan provocadas por la analogia o el parentesco que ubigue a lo material con el
plano “metafisico”, traduciendo y superando a la realidad en otro ritmo, otro tiempo y
otro espacio, es decir, otra dimension de significacion. Asi, los simbolos adquieren
cualidades equivocas llenas de significados, que vienen de ‘lo dado’ y que tienen sus
raices en el fondo de la experiencia colectiva humana. El simbolo esta en el punto de
interseccion entre varios planos del ser en los que participa simultaneamente: en el plano
externo, revela una realidad interna; en lo corporal, una realidad espiritual; en lo visible,
lo invisible, que mas que planos opuestos son complementarios, es por €so que escapa a
un pensamiento meramente conceptual. Hay una conexion interna entre el simbolo y lo
que representa que trasciende a lo racional, asi como supera también el mundo
perceptible por los sentidos. Este punto de relacion entre el objeto simbdlico y su
representacion abre una ambivalencia en el significado produciendo, mas que un doble
valor, varias posibilidades de figuraciones:

Una nota caracteristica de todos los simbolos auténticos es su doble valor, pudiendo
pasar de un polo de significacion a otro. (Lurker, 1992, 23)
Asi, el pensamiento simbolico se construye a partir de analogias, relaciones y sintesis
que tienden a concentrarse en compendios de grupos simbdlicos, que son tipicos y que se

hayan extendidos por casi todas las culturas y religiones.
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El simbolismo convierte la manifestacion en idea, la idea en una imagen; y ello de tal

modo que la idea permanece siempre infinitamente eficaz ¢ inalcanzable, y aun

expresandose cn todas las lenguas permanece inefable (Goethe apud.Lurker, 1992, 23)

Segin Ricoeur, en el sentido que conviene a este trabajo, dice que el simbolo son “las
figuras recurrentes dentro de las cuales una cultura entera se reconoce a si misma, o aun
las grandes imagenes arquetipicas que la humanidad en general exalta, ignorando las
diferencias culturales™ (Ricoeur, 66), definicion bastante general, pero que explica, de
alguna manera, la presencia de la simbologia universal de ciertos elementos.'® Es posible
que un mismo simbolo pueda trascender geograficamente hacia grandes extensiones,
funcionando de manera similar en cada contexto, asi, un mismo elemento fluctua entre
pocas variantes de significado en culturas distantes y a lo largo de diferentes etapas
temporales. El agua, por ¢jemplo, en la mayoria de las culturas, esta relacionada con una
cadena simbélica femenina, cs decir, que se identifica con la fertilidad, 1a luna, la tierra o
lo que aluda a la mujer. En los cantos judeo-espafiolcs, las concepciones arquetipicas
también funcionan con un sentido analogo. Tanto el agua o la tierra, como los demas
simbolos, pasan por un proceso de exaltacion de los elementos que se forma a partir de la
experiencia individual ¢ historica que da pie a diferentes interpretacioncs y conexiones
con otros elementos u objetos que se relacionan entre si.

Mircea Eliade reconoce elementos naturales u objetos como simbolos en la medida en
que estdn inscritos en la historia. Estos elementos trascienden a dimensiones que van mas
alla de si mismos, hacia algo completamente distinto de ellos.

Nos hallamos siecmpre frente al mismo proceso misterioso; lo “totalmente otro”, una

realidad que no es de nuestro mundo, se manificsta en unos objetos que no son partes

integrantes de nuestro mundo “natural” y “profano” (Eliade apud.Lurker, 1992, 23)

Los simbolos adquieren sentido a partir de un contexto dado, es decir, desde una
situacion historica y social determinada, en la que se asumen, adaptandose y

transformandose siguiendo el curso histdrico que dicha sociedad conlleva. Asi, los

'% Cabe reconocer que la posicion con respecto al concepto de ‘arquetipo’ en Ricoeur difiere de la
definicion sobre el mismo concepto de Jung, quien utiliza la palabra ‘arquetipo’ para referirse a “aquellos
simbolos universals que revelan Ia maxima constancia y eficacia, la mayor virtualidad respecto a la
evolucion animica, que conduce de lo inferior a lo superior. [...] Pero parece determinar también en otro
sentido el término de ‘arquetipo’ escindiéndolo del simbolo en cuanto conexion ontica, y refiriéndolo
estrictamente a la estructura de la psique.” (Cirlot, 41)
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simbolos estan, en cierta medida, dados, pero se recrean en el momento de aplicarlos a la
realidad existencial.

Desde la perspectiva literaria, los simbolos aparecen en los textos a partir de la
reiteracion de elementos que nos guian hacia un sentido interior de la palabra, hacia un
significado especifico del objeto comprendido en un grupo social. Mientras el signo se
ubica en ¢l sentido externo y literal del objeto al que remite la representacion, et simbolo
se aleja de la descripcion para descubrir o activar la parte intuitiva del lector, que
participa en la recreacion de la imagen. Debido a esto, hay una multivalencia de
significados cuya unidad no es inmediatamente evidente, sino que se va descifrando por
medio de las relaciones con las que se enfrenta hasta intcgrar un sistema.

Los simbolos, siguiendo a Ricoeur, ubicados en el nivel del texto, tienen una
dimension dual, es decir, tienen un ‘doble sentido’: un sentido de orden primario o de
orden lingiiistico y un orden secundario, con una dimension no lingiistica; “un simbolo
siempre refiere su clemento lingiiistico a alguna otra cosa” (Ricocur, 67). Para llegar a
explicar ambas partes, se requiere de un proceso que se inicia por el reconocimiento
semdéntico de la palabra:

El giro metaforico a que tienen que someterse nuestras palabras en respuesta a la

impertinencia semantica en el nivel de la oracion entera, puede ser tomado como el

modelo para la extensién del sentido operativo en cada simbolo.[...] un simbolo, en la

acepcion mas general, funciona como un “excedente de sentido”. (Ricoeur, 68)

La palabra, entonces, funciona como se dijo, con algo distinto a su significacion
literal, mediante la confrontacion conceptual de los dos niveles, es decir, la confrontacion
de la significacion entre lo literal y lo no literal, donde es necesario asumir el primero
para trascender al sentido de significacion simbolica, que es el que prevalece en la
interpretacion del objeto.

Es comun comparar al simbolo con la metafora debido a que comparten la
caracteristica de trascender a un plano conceptual, no literal. Aunque el simbolo contiene
a la metafora, la diferencia reside en que mientras que la metifora tiene sus limitaciones
en la palabra misma, ¢s decir opera por medio del lenguaje, los simbolos a veces estan
conectados tanto a clementos de la naturaleza como con la palabra. Asi, el simbolo se

atiene a un sistema de referencias en el que el cosmos funge como centro de referencia

para significar, lo que remite directamente al mito.
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Los mitos pucden claborar simbolos (y viceversa) que hacen destacar ciertos
clementos que se cargan de un significado abierto, sugerente pero definible y con
posibilidad de relacién con otros simbolos.

Se da el caso que, como en nuestros cantos, el simbolo se presenta a partir de una
recurrencia de los elementos que al estar distribuidos cn los diversos niveles de los textos,
construyen su propia red de relaciones que provocan un sentido determinado, es decir,
solo en el contexto de dicha manifestacion cultural. Sin embargo, esta perspectiva ya
puede haber sido concebida de la misma manera en otras culturas, y en otros tiempos
formando, entonces, arquetipos. Varios son los métodos de estudio que se han utilizado
procurando buscar las analogias que los universalice. Fin ocasiones las coincidencias se
pueden dar en contextos culturales completamente ajenos, lo que nos lleva a pensar que a
veces, los simbolos son muy arcaicos y que han prevalecido hasta nuestros dias con un
significado, si no idéntico, bastante similar. El reto seria, entonces, poder percibir estos
simbolos ‘universales’ y particulares que juegan constantemente ¢n la cosmovision lirica

sefaradi.

En relacién a la literatura, ¢l simbolo comunicable, o arquetipo, explica la facilidad
con que los cuentos folkléricos, las baladas y los mimos viajan por el mundo
salvando las barreras de cultura y lenguaje. (Morales,12)

Como se menciond, los mitos estan cargados de simbolos y viceversa. El mito se
conforma de realidades historicas concretas, realidades cosmicas y naturales; realidades
morales y psicoldgicas que interactian independientes dentro de un sisterna determinado
en el que hay una simultancidad de planos:

Las creencias, ya magicas o religiosas, estan asociadas con los mas profundos deseos

del hombre, sus temores y esperanzas, con sus pasiones y sentimientos [...] que se

manifiestan después en formas artisticas de la tragedia, la lirica, o 1a narrativa

romantica. (Malinowski, 168)

La mitologia no sc¢ puede reducir a lo lingitistico, es decir, no se puede inscribir
totalmente dentro del estudio de Ia palabra. Esto se confirma con la relacion que existe
entre el mito y el ritual en la que se manifiesta, en los actos sagrados, la dimension
significativa alterna que trasciende a lo lingiistico.

El sistema de correspondencias que da sentido a la significacion simboélica incluye las

relaciones de los elementos naturales con la conceptualizacion de lo sagrado en la
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actividad humana. El lenguaje, sin embargo, sirve para encauzar los simbolos en una
légica narrativa, pues implica la estructuracion del ritual en la practica.

En la poesia lirica popular se renuevan y se contintian los mitos que se dramatizan en
ritual para trascender su espacio cotidiano. La transmision oral ha sido la modalidad més
accesible de preservacion del mito a través del ritual, de danzas, didlogos y cantos, ya que
éstos los expresan o visualizan mediante acciones externas.

Tanto la lirica tradicional como el cuento y el mito utilizan un namero relativamente
reducido de imagenes simbolicas y temas, en comparacion con el mundo natural de
donde proceden. En la lirica se puede observar su brevedad, su sencillez, su limitacion de
recursos y la vaguedad del tiempo, espacio y personajes (Morales,17). La expresion
parece carecer de artificio para dar una emotividad impersonal. Esta imprecision del
tiempo y del lugar, nos dice Asensio, asi como la falta de detalles, hace resaltar no tanto
la anécdota, sino los sentimientos tdpicos y situaciones permanentes, desligandose de
todo tiempo y espacio (Asensio, 21, 27, 30). Esa vaguedad, impersonalidad ¢ imprecision
del estilo tradicional se relaciona con el simbolismo mitico, ya que éste pertencce a una
dimensidn distinta de la existencia cotidiana regida por ¢l tiempo y por el espacio
mesurables donde el pensamiento se ajusta a la causalidad (Reckert, 38).

La lirica popular, aunque se perciba la voz de un sujeto determinado (femenino o
masculino), se libera de representar una subjetividad puramente personal. Es poesia
cargada no sélo de emocion, sino de conocimientos e ideas, que reflejan lo cotidiano en
un contexto que produce la captacion del pensamiento simbolico. Al mismo tiempo,
dentro de la colectividad que influye en la evolucién de la lengua y el pensamiento de la
época, entra tambic¢n una constante adaptacion, recreacion y actualizacion de contenidos.
Asi, se va venciendo el anacronismo con el pueblo sujetandose a la tradicion y
circunstancias de cada época. (Baiiml, 35)

Para especificar puntualmente los elementos naturales que se van a tratar en este
trabajo, aludiremos a todos aquellos en los que tomen parte importante la tierra (flores,
frutas, huertos, campos, arboles), cielo (albas y alboradas) aire o viento, animales como
son las diferentes aves y, por supucsto, el agua, todos ellos formando campos semdnticos
que conforman una red de relaciones simbolicas. Es pertinente hacer notar que el

clemento ‘fuego’ no aparece de manera recurrente en los cantos, por lo que no se inserta
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en nuestra linea de estudio. Un apartado mas acerca de los atributos de la mujer sera
incluido en este estudio, asi como los topicos de la ‘malmaridada’ y el autoclogio, pues la
sensualidad con que se tratan sus elementos es, de alguna manera, similar a los
significados simbolicos que se manejan en los cantos relacionados con elementos
naturales.

Estos cantos hispanicos de “naturaleza’, en general, llevan un contenido erético cn casi
todos los elementos simbdlicos, connotaciones que en su contexto, eran referentes claros

e identificables, ya sea de manera inconsciente o no.

Se nos dice a menudo que “el simbolo no encara un significado especifico, sino un

vasto potencial de significados” [Olinger, apud Rekert, apud Frenk, 1993,181].[...]

[S]urge la pregunta de si tal multiplicidad puede existir dentro de una misma tradicion,

dentro, digamos, de la tradicion de la antigua lirica hispanica. ;jPuede una cancion

haberle significado cosas diferentes a la gente que en cierto momento la cantaba y la
escuchaba? Yo me atreveria a sostener que en un momento dado, en un drea
geografica limitada, ¢l conjunto de simbolos que aparecen en las canciones populares
constituye un lenguaje, un codigo, y ticne que ser entendido por sus usuarios. Como en
el lenguaje comian y corriente, algunos clementos pueden ser ambiguos, mientras que
otros significan basicamente lo mismo para todos: tienen que significar basicamente

los mismo. (Frenk, 1993, 181)

Es obvio, en ellos, que la ‘naturaleza’ era ¢l entorno que circundaba a la mujer o al
hombre como marco perfecto para la seduccion amorosa (locus amoenus). Recuérdese
que cn la Alta Edad Media existia la limitacién y la censura en la expresion poética, por
lo que el sentido de la literatura erética se presentaba en forma clandestina, es decir,
mediante expresiones indirectas, pero comprendidas entre los diferentes niveles sociales.
Ya en la Baja Edad Media, siglos XI, XII y XIII, se manejaba la polivalencia de manera
mas aceptada.

Los simbolos eroticos en cantos judeo-espafioles referentes a la naturaleza se
rcmontan a la lirica hispanica castellana. Recordemos que ambas propuestas liricas sc
sustentan en una misma etapa historica y una fuente cultural similar, hasta el momento
en que se da el rompimiento y la reestructuracion politica y social de la Peninsula (1492).
Después, cada categoria toma su rumbo y la lirica hispanica popular peninsular se
mezcla, en gran medida, con la poesia culta (lo veremos posteriormente), y los cantos

Jjudeo-espafioles van a adquirir influencias de los diferentes paises en los que se

establecieron.
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En esta etapa comdn de la lirica, es importante recalcar el arcaismo que muestran los
cantos, tanto desde su significaciéon simboélica como desde su estructura formal.

Si el pueblo ha hecho, o ha colaborado decisivamente en hacer la lengua, jpor qué
asombrarnos de que la supiera y la sepa usar? Con un vocabulario maas castizo que cl
actual, con aquella profusion de vocales abiertas y claras, el castellano de los siglos
XV y XVI era una lengua extraordinariamente bella. ;Gusto instintivo de las gentes
para escoger los sonidos bellos? Iay que decir que si, que existia. Lo han dicho los
fildlogos. No todo fue adaptar el latin a habitos seculares de pronunciacion. Hubo
también un exquisito instinto para escoger los sonidos mas claros, los sonidos mas
euféricos. (Sanchez Romeralo, 297)

El estilo tradicional marcado por el arcaismo va a prevalecer, c¢n Ia mayoria de los
cantos judeo-espafoles sobre la naturaleza, en la didspora, ¢s decir, que van a denotar la
sencillez de los versos, la emocion del sentimiento y la sinceridad de los emisores. La
trasmision oral se encargara, luego, de las transformaciones que implicaron las nuevas
influencias culturales.'”

Las variaciones simbdlicas funcionan como ccos de imagenes o tematicas del pasado
que se incorporan a un nuevo significado, reconociendo, al mismo tiempo, el original. Es
pertinente recalcar que los cantos sefaradies confluyen con la lirica popular hispanica ya
que fa conformacion de la cultura hispano-hebrea se da a partir de la integracion de tres
influencias e identidades (cristianos, musulmanes y judios). Sin estas tres lineas no se
podria concebir ni la propia cultura hispanica castellana. Es por eso que la mencion
constante de las correspondencias de la antigua lirica popular hispanica es necesaria para
comprender la modalidad sefaradi.

Un punto mas para reflexionar es que éstos cantos (judeo-espaiioles) son los mas
apegados a los cantos hispanicos, no asi los cantos de las costumbres y rituales o los
cantos con temas biblicos, material que obviamente tiene mayor fundamento etnografico
de las practicas y costumbres judias.

Es cierto que hemos aclarado que los cantos judeo-espaiioles parten de la lirica
popular anterior al Siglo de Oro espafiol, sin embargo, dado que los simbolos pueden ser
rastreados en otras manifestaciones poéticas posteriores, nos parece pertinente la

inclusion de textos hispanicos que manifiesten o aclaren el sentido del simbolo que se

'? Para ampliar los valores que caracterizan a la poesia popular hispanica, cfr. Sanchez Romeralo. £/
villancico. Gredos, Madrid, 1969.
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trata de dilucidar. Asi, ciertos textos de la poesia erética del Siglo de Oro complementan
algunas posibilidades de interpretacion que encajan perfectamente en el significado de
cantos anteriores, tanto en los cantos judeo-espafioles como en la tendencia simbdlica
castellana.

Por altimo, para mayor comprension de la forma y estructura de este trabajo, ¢s
preciso aclarar que las referencias estin delimitadas, antes que nada, con la mencion del
autor, lugo, el afio del texto citado, el nimero de canto y, por altimo, la pagina. Cuando

no aparece la fecha, es porque solo hay una referencia bibliografica de dicho autor.
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Seguimiento.

La lirica es un tema que inmediatamente relacionamos con la vida cotidiana, desde un
plano informal y —en cierta medida- espontineo, ya que representa la interaccion social
dentro de una cosmovision particular. Este género de poesia me llamé la atencidn, en
parte, por su caracter de transmision oral, cuyos rasgos tradicionales marcan un arraigo
en ¢l pasado, pero con capacidad de¢ movilizacion y adaptacion en un nuevo contexto. Por
otra parte, la expresion sencilla y emotiva de cada canto me abria la posibilidad de
adentrarme en el mundo polivalente del simbolo que, a su vez, implicaba la idiosincrasia
de la cultura hispanica. Para afinar mas la delimitacion del tema, recurri a los cantos
judeo-espaiioles, pues me parecid interesante observar la evolucidon del simbolo, ademas
de palpar un trasfondo ideoldgico e historico, que ha transcurrido desde la Edad Media
hasta nuestros dias.

La investigacion recorrio un proceso incierto al principio, pero fue tomando forma
poco a poco hasta definirla y estructurarla. Como primer paso, abarqué la conformacion
historica de los judios en la Peninsula Ibérica tomando como guia principal a Américo
Castro. Su obra me abri6 un panorama desconocido de la conformacion de la cultura
hispénica a partir de las tres culturas establecidas desde la Edad Media, es decir, la
presencia de judios, moros y cristianos. Los trabajos que mas luz me dieron con respecto
a dicho tema fueron: De la edad conflictiva y La realidad histérica de Fspaiia. Con ellos
me adentré en el desarrollo de la cultura hispanica incluyendo las pequeiias comunidades
Jjudias que florecieron durante el dominio otomano, hasta el deterioro social de la
Peninsula que dio pie a la expulsion definitiva de los judios y moros en 1492, La
investigacion continuo, casi de¢ manera simultanea, con textos como Ef romancero,
tradicion y pervivencia de Manuel Alvar, ¢l Romancero viejo y tradicional del mismo
autor y, sobre todo, los Cantos de boda, Endechas judeo-espariolas y la Poesia
tradicional de los judios esparioles.

Para este tiempo, bastante inmaduro todavia, incursion¢ en los articulos publicados
en la Nueva Revista de Filologia Hispanica (NRFH) en la que encontré textos de Samuel
Armistead y J.H. Silverman, estudiosos comprometidos en ¢l tema de los romances y

cantos sefaradies. La Coronica fue otra fuente que consulté para obtener informacion
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sobre el tema en cuestion. Poco a poco me fui envolviendo en las peculiaridades de la

Gil

poesia lirica y las fui relacionando con ¢l pensamicnto sefaradi. Para entonces, ya me
daba cuenta de la diferencia entre el romancero y los cantos populares menos formales.
Descubri que mientras el romancero, género de poesia narrativa de origen hispanico
medicval, generalmente ticne una forma métrica mas uniforme (versos largos
monorrimos apegados a la épica medicval), ¢l cancionero era la poesia de las clases
iletradas, principalmente a cargo de la voz femenina que expresa temas afines a su
actividad cotidiana.

El siguiente paso, crucial en mi investigacion, fue recurrir al Corpus de Margit Frenk,
que me abrio las puertas a todo un legado de cantos populares hispanicos desde los cuales
emanaba la magia en cada vocablo. Aprendi, entonces, a relacionar los significados
maltiples que cada cancioncita sugeria encaminandome a una nueva interpretacion que
iba mas alla de lo textual. Los simbolos se fueron ubicando dentro de campos semanticos
determinados y dicron pie a una identificacion similar en los textos sefaradics.

Mi busqueda no se quedo en los cantos publicados por Alvar que, aunque benéficos
para mi causa, ya llevaban una trayectoria de estudio mas formal y precisa que la que yo
propongo. Me encaminé hacia la Centro Sefaradi Ha-Mercaz= del Colegio Hebreo
Sefaradi en donde amablemente me facilitaron material de estudio. Me enfrenté con
cantos mas recientes, ¢s decir, cantos del siglo XIX y XX con autor registrado. Entre
estos textos se encuentra Flory Jagoda con su libro 74e I<lory Jagoda Songbook.
Memories of Surajevo, que presenta tanto cantos medievales como cantos modernos. The
Nico Castel Ladino Song Book también fue una fuente que, aunque poco autorizada, me
sirvio para darme cuenta de la transformacion y adaptacion de la lirica antigua en el
contexto actual. Un texto importantisimo que también obtuve de la misma biblioteca fue
el de Matilda K6en Sarano llamado Vini Kantaremos en el que también se perciben las
transformaciones hispanicas en la perspectiva textual.

Sin negar el origen hispanico medieval, la inclusion de palabras en hebreo, turco,
francés, etc. marco una influcncia y un cambio en el pensamiento cultural sefaradi dado
por la apertura hacia ideas de Occidente. Una de las aportaciones que espero hacer en este

trabajo, es tomar en cuenta las nuevas expresiones liricas sefaradies para alinearlas con

las del pasado y comparar sus elementos simbolicos.
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El paso siguiente fue elaborar una antologia propia de todo el material seleccionado.
La eleccion de los cantos me llevo a organizar de determinada manera mi propio corpus.
Asi, seleccioné cantos relacionados con la naturaleza, cantos de alabanza a la muyjer,
cantos de festividades referentes al ciclo de vida judia y, por ultimo, textos liricos
narrativos que plasmaran la interpretacion de pasajes biblicos. Me di cuenta que la
persistencia de los cantos hasta nuestros dias a lo largo de los siglos mediante la
transmision oral, principalmente, se debe, ademas de la identidad del individuo y de su
pertenencia con el grupo, a la funcion reiterativa del canto que desempeiiaba en la vida de
quienes los cantaban,

Sin embargo, me faltaba un fundamento importante: ¢l estudio de los simbolos.
Tomando en cuenta que el folklore se basa en valores ‘universales’ adaptados a cada
circunstancia, utilicé para esta area los diccionarios de simbolos de Chevalier y
Gheerbrant, asi como el de Cirlot. Estos amplios compendios me facilitaron la
identificacion de algunos arquetipos simbolicos “universales’ que tenian, o no, sentido
con respecto a mis canciones de estudio. Sobre este rubro, el texto de Egla Morales, £/
ciervo y a fuente, me ayudo a familiarizarme con los simbolos ubicados especificamente
en la lirica popular hispanica. Asimismo, Mariana Masera con Que non dormiré sola...
me orientd hacia la voz femenina de los cantos.

Un verdadero hallazgo fue encontrar los textos de Paloma Diaz-Mas y Susana Weich
Shahak. De la primera autora: Los sefaradies y Poesia oral sefaradi me ubicaron -entre
otras cosas- en algunos aspectos historicos de la trayectoria de los hispano-hebreos tanto
antes como después de 1492, asi como la delimitacién de los cambios peculiares que
sufre la lengua de acuerdo al contexto. En el segundo libro, expone algunos cantos liricos
y da una explicacion breve, pero bastante ultil para la comprension tanto del tema como
de la forma del canto. Susana Weich, por otra parte, también expone en Musica y
tradiciones sefaradies algunos cantos referentes al ciclo de vida y otros referentes a la
cotidianidad, es decir, a la comida, la parida, al abuelo, etc., con su explicacion
correspondicnte.

Es indudable que los cantos se deben estudiar desde la perspectiva musical como
textual. Aunque este estudio s6lo abarque el segundo plano, varios Compact Disc me

abrieron las puertas para entender el canto de manera integral. El disco que mas me atrajo
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fue el de Fortuna, pues sus interpretaciones estaban aunadas a una voz arménica y bien

modulada.
Tuve la suerte de realizar un viaje de investigacion a las juderias de Portugal y

Espaiia. Recorri las aljamas y sinagogas de ambos lugares, pero lo que fue mas
significativo para mi estudio fue una exposicidon cn Toledo que se nos presento sin
planearlo. La organizacion y financiamiento de dicha exposicion llamada “Memoria de
Sefurad” estuvo a cargo de la Sociedad Estatal para la Accion Cultural Exterior. En la
continuacion del viaje nos topamos con criptojudios que aln viven en un poblado
portugués lamado Belmonte que ticnen la peculiaridad de haber sobrevivido, desde la
Edad Media hasta nuestros dias bajo una ambigiiedad religiosa, es decir, con practicas
judias hacia adentro de sus casas, pero con la apariencia, hacia fuera, de cristianos. Seria
interesante, en otro estudio, detenernos mas profundamente en cémo perciben el mundo
desde esta perspectiva dual después de tanto tiempo.

Varias son las conferencias a las que asisti a lo largo del proceso de investigacion
organizadas por en Centro Comunitario Sefaradi de México, entre ¢llas, una en especial
sobre Djoha: ¢l cuento humoristico en la cultura ladina, por Tamar Alexander, que
abarco ¢l tema del folklore desde el género del cuento picaresco o comico, asi como la
perspectiva de la tradicion oral en la cultura popular.

Quiero hacer relevante que el tema de mi investigacion rebasé mis expectativas, pues
la extension del material recuperado y analizado superd las cuatrocientas cuartillas por lo
que decidi dividir mi trabajo en dos partes que servirian para la tesis de maestria (la
primera parte que, en si, representaba un tema autosuficiente) como para la tesis de
doctorado. Esta titima tratara, entonces, sobre los simbolos en los rituales del ciclo de
vida reflejados en los cantos judeo-espaiioles, asi como los simbolos en los cantos
referentes a textos biblicos.

A estas alturas de la investigacion, nueva y muy valiosa bibliografia cay6 en mis
manos: el texto de /. yra minima oral. Los géneros breves de la literatura tradicional (ed.
Carlos Alvar, et al), el de Voces de la [<dad Media; 1a tesis de doctorado de Mariana
Masera: Symbolism and Some other Aspects of Traditional Hispanic Lyrics: A
comparative Study of Late Medieval Lyric and Modern Popular Song asi como algunos

articulos que tratan especificamente sobre algin tema relevante para mi estudio.
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Finalmente, y con gran suerte del destino, un curso sobre la lirica popular hispanica
en el Siglo de Oro de Margit Frenk en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM me
acabé por afirmar y reafirmar el camino recorrido.

Muchos son los temas y subtemas que faltan por investigar acerca de la lirica popular
sefaradi, sin embargo, ¢spero que cste trabajo aporte una perspectiva diferente a lo ya
estudiado y colabore, de alguna manera, al enriquecimiento y permancencia de esta

cultura.
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Breves consideraciones sobre ¢l contexto historico de los sefaradies.

Hablar de los judios sefaradies, no solo es referirnos a la definicién rigurosa de su
lugar de origen, sino que el término carga con la complejidad generada alrededor de una
identidad con significados histéricos, sociolégicos, religiosos y culturales®.

[...] Sefarad no es unicamente un término geografico. Es mas bien un término
religioso-cultural que define la corriente, cultura o tradicion judia especial que surgio
en la Peninsula Ibérica a resultas del encuentro entre el judaismo y la cultura greco-
arabe que se difundio a partir del siglo séptimo a medida que los arabes fueron
expandiendo su dominio sobre grandes extensiones territoriales que abarcaron desde
la India al este, hasta cl Magreb y Espaiia al oeste. (Assis, 46)

Para comprender la cultura sefaradi, tenemos que remontarnos al proceso histérico
que, desde tiempos remotos, vivieron los judios hasta establecerse primordialmente, en la
Peninsula Ibérica’', a la que se supone que llegaron los primeros judios en la época de
Nabucodonosor (reinéd en 605-562 a.e.c.) como consecuencia del exilio que tuvo lugar
con la destruccion del Primer Templo de Jerusalén por los Asirios (588 y 587 a.e.c.).
Varios fueron los destinos que emprendieron los grupos judios al ser desplazados, sin
embargo, solo algunos pocos llegaron hasta la Peninsula, mientras que los mas de ellos se
establecieron en los alrededores de Judea ¢ Israel, espacio de donde partieron. Sin
embargo, la conquista de los persas, con el rey Ciro (reind en 550-529 a.e.c.), aparté a los
Asirios y permitio el recstablecimiento de los judios en su lugar de origen, es decir, en
donde antailo habia florecido la cultura judia durante el periodo del rey Salomén y el rey

David. En ¢ésta época (alrededor de 538 a.e.c.), los judios adquiricron cierta estabilidad,

% La voz hebrea sefarad o sefard significa Occidente o Espaiia, y se designa sefaradies o sefaradim a
aquella rama del judaismo que por su ascendencia genealdgica, rito, cultura y lengua, se relaciona con los
antiguos judios de Espafia y Portugal. [...] (£nciclopedia judaica castellana, s.v. ‘Sefaradies’) Son, sin
embargo, varios usos que se derivan del término: por un lado, es la ubicacion geografica; por otro, es la
cultura; en otra acepcion, son los judios que salieron de Espaiia en 1492 (descendicntes de los israelitas
iberos que a partir del 5. XV se establecieron en la didspora) y, en Gltima instancia, el término incluye a los
judios tanto en la Peninsula Ibérica como en las comunidades de la diaspora. Como se ve, la ambivalencia
de significacion del término ‘sefaradi’ es amplia. Este trabajo se avocara a designar dicho término a la
cultura —entre ella los cantos judeo-espafioles- tanto de los judios en la Peninsula como los que salieron de
ella en 1402

2! Ya en el siglo XIl, segiin datos de Yom Tov Assis, ¢l 90% de los judios del mundo vivian en Sefarad y,
de acuerdo a Norman Roth, hasta el siglo XVII los sefaradies fueron el nucleo de la cultura judia (apud.

Assis, 46).
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ya que se les permitié desempefiar sus practicas y costumbres. Muestra de esto es la
construccion del Segundo Templo en ¢l mismo sitio que cl anterior, pero mas modesto.
La obra, que comenzo a construirse en el 520 a.c.c. hasta concluirse en 516 a.e.c., fue
centro de oracidén hacia el que peregrinaban los judios de la diaspora.

En el siglo Il a.e.c. (0 antes, en 331 a.c.c.) fue Alegjandro ¢l Grande quien conquisto a
los persas quitandoles ¢l dominio territorial. Fue entonces cuando se expandio la
helenizacidn a todos los rincones de la demarcacion, tanto a nivel geografico como
intelectual. La influencia cultural se impuso, incluso, en los judios que adquirieron
conocimientos de los filosofos mas importantes como Platén y Aristoteles.
Posteriormente, la expansion del Imperio Romano en los siglos II-I ¢.c, con la
construccion de carreteras y rutas comerciales, provocé una nueva reconfiguracion de los
pueblos, afectando a los judios que fueron desplazados sufriendo la segunda diaspora
judia al ser destruido el Segundo Templo (70 e.c.) y ser obligados a emigrar a otros
paises, cntre cllos, nucvamentce la Peninsula Ibérica en la que se rcfugiaron.22

Un fendmeno que transformo el curso de la historia en el siglo 111 de nuestra era fue
la adopcidn del cristianismo por ¢l emperador romano Justiniano que lo impuso a todo el
Impenio. Se formaron dos bloques importantes: por un lado, en oriente, el cristianismo
ortodoxo; y por el otro, en occidente, la Iglesia catolica romana, que abarcaba toda
Europa, incluyendo la Peninsula Ibérica. Al pasar de los afios (409 e.c), llegaron los
visigodos que invadieron Espaiia en el siglo IV y V. Los nuevos invasores eran arrianos
que cuestionaban los dogmas catélicos como la trinidad; sin embargo, luego adoptaron
también el catolicismo (controlados por el Papa desde Roma) alterando su politica hacia
una postura intolerante que atento contra las artes y la ciencia, y también censur6 con su
fanatismo religioso a las minorias judias, hostigandolas con persecuciones y amenazas.

Ya en el siglo VIII (cn cl afio 711 c.¢), al producirsc la invasion musulmana al
mando de Taiq ibn Ziyad, fueron vencidos los visigodos en tan sélo un afio. Los judios se
vieron beneficiados con los nuevos pobladores, pues ademas de que toleraron las

practicas religiosas, usos y costumbres propias, también les tuvieren confianza para

22 Sin embargo, no existen fundamentos historicos que confirmen las fechas exactas de los vaivenes de los
judios, lo cierto es que ya antes de la Edad Media, en el siglo 111 y IV se descubrieron en Tortosa y Elche
dos lapidas con caracteres hebreos, latinos y griegos, asi como otra de Tarragona que confirman la
presencia judia en la Peninsula.
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delegarles, en la Peninsula, la defensa de plazas recién conquistadas (Granada, Cordoba,
Sevilla y Toledo). Los judios adquiricron confianza y seguridad, motivando el
florecimiento de su cultura (ciencias y letras hebreas) y ubicandose en puestos
importantes a lado de los gobernantes.

La dinastia de los Oméyades se instald en ¢l imperio desde el afio 712 (siglo VIII)
promoviendo una dindmica multicultural y tolerante. Los gobernantes respetaron y
permitieron la estancia de las minorias; estimularon las ciencias, las artes y los estudios
literarios y filosoficos para impulsar el florecimiento cultural. Asi, la poesia escrita en
arabe y en hebreo tuvo su espacio y desarrollo en éste llamado Siglo de Oro de 1a poesia
judia.

La Espafia mora es conocida como A/-dndaluz, asimismo, la Espaiia judia es Hamada
Sefarad, y los cristianos, en ésta época se reconocen como mozdrabes, pues adoptaron la
cultura de los arabes, sin perder [a propia, tal cual hicieron los judios que estudiaban el
idioma y los libros litargicos como el Clordn. El conocimiento tes dio a éstos ultimos el
papel de transmisores de la cultura: se abrieron camino dando lugar al enriquecimiento
intelectual como traductores de las tres lenguas, ya que eran trilingies (arabe, hebreo y
castellano), por lo que fueron el vehiculo de expresion para la transmision de romances y
otras manifestaciones, tanto de libros religiosos como de escritos originales de fildsofos
griegos, que llegaron a incorporar a la teologia y al pensamiento judios.

Ya en el siglo X y X1 la estructura de la Peninsula se encontraba dispuesta en taifas, es
decir, en reinos independientes que fragmentaban territorialmente el espacio y que,
posteriormente, fueron las causas del debilitamiento politico del imperio musulman.” La
identidad nacionalista hispanica se fuc formando a partir de la convivencia de cristianos,
moros y judios, cada grupo diferenciado por su propia dindmica social. Unos y otros

tuvieron la necesidad de interrelacionarse a nivel comercial dentro de un marco comin, a

2 Sabemos que en ¢l norte de la Peninsula habia ya pequefias juderias dispersas antes del siglo X. A
partir de este siglo hay testimonios de la existencia de colonias judias en Galicia y Leén. En la Cataluiia del
siglo X parece que se dedicaban a la agricultura, pero no exclusivamente, pues un siglo mas tarde habia en
Barcelona una comunidad urbana numerosa cuyos miembros eran sobre todo sastres, zapateros, plateros y
orfebres. Y en el siglo X1l los documentos legales se solian redactar en hebreo cuando ataifian a asuntos
entre judios y cristianos Fn la misma época, los condes de Rarcelona concideraban a los judios como
propiedad suya, sujeta, por tanto a un status juridico especial que tenia mas de protector que de
discriminatorio (Diaz-Mas, 1993, 19).
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pesar de las prohibiciones estatales o religiosas, impuestas por el califa, que los mantenia
a cierta distancia. En Castilla (siglo X e.c.), por cjemplo, se dieron derechos y privilegios
a las juderias, ademas de dar acceso a los judios a las organizaciones fiscales.

Asti, la conformacion de una estructura social, econémica y politica estaba organizada
por un sistcma de rayas 0 comunidades cuya dinamica cultural era independiente de un
grupo a otro. Cada una dc las tres congregaciones, sin embargo, tenia que pagar un
impuesto al califa por ¢l derecho a su autonomia. La dindmica que se daba hacia adentro
de los grupos implicaba una estructura delimitada, tanto de jerarquias religiosas y
politicas como dc actividades economicas y sociales.

En el siglo XI1, nucvas dinastias siguicron a la Oméyades: la de los Almoravides y los
Almohades, que cambiaron su politica hacia una postura intolerante para las minorias.
Esto dio lugar a una revuelta en la que murieron 1500 judios en Granada, en ¢l afio de
1066 e.c. Es interesante hacer notar que mientras los gobernantes eran fuertes, la
estabilidad y tolerancia a grupos minoritarios era mayor, no asi cuando eran débiles, pucs
asumian posiciones fundamentalistas, provocando persecuciones y matanzas.

La incorporacion al judaismo de elementos culturales de otras civilizaciones
(influencias culturales provocadas por la constante movilidad espacial), como ia
grecolatina y la arabe, ademas de la propia religion, fue modelando una linea distinta a la
peninsular en la cultura judia. Se replantzaron preguntas al encuentro con otras realidades
y se desarrollaron nuevas vertientes en el pensamiento judio. En este punto, hubo dos
tendencias viejas que resurgieron y adquirieron gran impulso en el judaismo sefaradi: la
racionalista y la mistica. En el primer caso se trataba de una corriente conformada por
una élite de estudiosos de textos religiosos que transmitian los conocimientos de
generacion en generacion. Su posicion era respetable ya que eran ricos ¢ influyentes
politicamente.

Un importante representante de esta linea era Maimonides (Moshé Ben Maimon),
nacido en Cérdoba (1138-1204) y establecido en Marruecos a los 28 afios, a raiz de las
persecuciones de los almohades. Experto en conocimientos rabinicos, ciencia (medicina)
y filosofia arabe, intenté ordenar y dar coherencia a todo el corpus de comentarios
rabinicos producidos en siglos y siglos de historia. Su intencidn era desechar las

supersticiones y sistematizar el conocimiento para fortalecer el compendio legal y
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haldjico™ del judaismo utilizando ideas aristotélicas. Considerd que los principios de la
ciencia eran idénticos a los preceptos judaicos. Asimismo, estudio la analogia entre los
sabios judios, dirigentes de la comunidad, con los hombres ejemplares de la filosofia
griega. Ademas del interés por el estudio del pueblo, discutio y negé, desde la posicion
racionalista, las creencias misticas o las tradiciones ocultistas y magicas que sc fucron
expandicendo entre los habitantes iletrados ¢ incultos de la comunidad.”®

La otra corriente que se impuso en esta época fue la tradicion mistica, que tiene su
origen en la Cdbala® y en las practicas de grupos e individuos que afirmaban haber
tenido 1a experiencia de sentir a Dios y comunicarse con él. La (‘dbala o mistica fue uno
de los campos de la cultura judia que surgio desde la Edad Media en la Peninsula, y que
se continuo utilizando en el exilio. La palabra viene de Kubbalah, que significa
‘tradicion’ (diadoké, en griego) en el sentido de o que ha sido transmitido y
recibido(Rivicre, 45).

También sc propusieron interpretaciones alternativas de un sistema filoséfico y
mistico que englobaba una serie de correspondencias simbolicas sobre la creacion de la
naturaleza divina:

En esta época existia una doctrina secreta acerca de la creacion de la naturaleza
divina; esta doctrina, segun los cabalistas, descendia del cielo, traida por los angeles
[...]; algunos la hacen remontar hasta Moisés y el Sinai. El hecho es que esta tradicion
se oponia al judaismo formalista y vulgar del Talmud, a las practicas exteriores y
ritualistas de los judios de entonces, aplastados por las prescripciones minuciosas y a
veces pueriles de la letra. (Riviere, 46)

La Cdbalu (siglo HI e.c.) constituia un texto que se apartaba de los textos biblicos, sin

oponerse a ellos. En la Cabala, sc permeaban tradiciones egipcias, babildnicas, sirias,

2 La Halaji ( heb. ‘Ley’) es ‘la parte de la tradicion judia que regula las relaciones entre el hombre y Dios,
y entre el hombre y su projimo. Cada ley es denominada halajd. Su fuente es la Ley Oral, ya que no fue
escrita hasta el siglo Il e.c. en que se ordenaron, ampliaron y renovaron en una compilacion lamada
Mishna, que funcioné como base para el anilisis de cada ley por los sabios y rabinos.

23 paradogicamente, las intenciones y la posicion critica racionalista que defendia Maimonides se revirtio,
pues, a lo largo dc los afios posteriores, la figura de Maimonides se convirtié en un simbolo milagroso y
sobrenatural, avalado por el misticismo y la supersticion.

6 Siguiendo a Diaz-Mas, ‘uno de los campos de la cultura judia que alcanzé mayor florecimiento fue el de
la Cabala o mistica, que ya habia sido muy cultivado en la Peninsula, y tras la expulsion se desarrollé sobre
todo en la ciudad palestina de Safed. Surgieron alli nombres sefieros de la mistica judia, como Yosef Caro,
el mismo que fuera autor del codigo Shuljan Aruj (heb. ‘mesa dispuesta’); Yishac Luria y su sucesor Hayim
Vital, autor de fos Hayim (heb. ‘arbol de la vida’), etc. (1993, 63)
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gndsticas, gricgas y drabes (Riviere, 45) formando un cuerpo que constituiria la base de la
ciencia magica y esotérica dentro del marco judaico. En la concepcidn cabalistica se
observaba que la influencia mas palpable era tanto del gnosticismo como del
neoplatonismo, confrontindose ¢n una lucha constante dentro de un contexto ajeno: el
judaismo.”’ Finalmente, también la Cdbala se alejaria del mismo pensamiento religioso
judio. Después de un largo proceso de formacion, la Cdbala, al parecer, aparece
constituida definitivamente® en el sur de Fancia y el norte de la Peninsula Ibérica en
donde encontré su ambito entre los judios hispanicos, con el gran libro o ‘Biblia de la

Cabala’ Hlamado Sefer ha-Zohar (“Libro del esplendor’):*

El Zohar, considerado la obra literaria mas importante de la C'dbala, se presenta desde
una perspectiva inaccesible y misteriosa designada para los estudiosos doctos en la
sabiduria oculta. El Zohar tuvo una influencia considerable en la formacion y el
desarrollo de las convicciones religiosas de los mas amplios circulos del judaismo, en
particular, de los mas sensibles respecto de la religion y, lo que es mas, de haber
logrado solidificarse como fuente de doctrina y revelacion de igual rango canénico
que la Bibliay ¢l 7a/mud |...}. (Scholem, 7)

El estudio y comprension de la Cdbala permitia la entrada hacia otra dimension,
hacia la bisqueda de lo que hay en un orden oculto, detras de los elementos de Ia
naturaleza, los nombres, las letras, las cifras™, los planetas, los angeles y las estrellas. La

finalidad era poder relacionar y establecer correspondencias entre todos estos elementos

¥ Los textos de la (dbala fueron muy numerosos, muchos se han perdido, pero los libros fundamentales
son el Sefer Yetzird, el Sefer ha-Bahir y el Sefer ha-Zohar. La Cdbala tiene como concepto estructural a las
Sefiror son una especie de destino magico para la percepcion popular. Las Sefirot, desde esta perspectiva,
no son cosas ni actos, sino mas bien acontecimientos correlativos y asi constituyen representaciones
persuasivas de lo que la gente comin y corriente descubre como la interna realidad de sus vidas. (Bloom,
28) Las sefirof se convirticron en emanaciones divinas gracias a las cuales toda la realidad se estructura
[...]. son “atributos de Dios que emanan de un infinito centro hacia toda posible circunferencia finita.™
(Bloom, 22-23)
¥ Adn asi, después de la expulsion de los judios de la Peninsula, a partir del siglo XVI, se elaboré una
nueva version de la ("dbala, menos culta y mas accesible, creada por Isaac Luria de Safed, en Palestina
(1534-1572) que, segin Scholem, dejo de ser esotérica y se hizo del dominio piiblico:

A partir de 1530, mas o menos, Safed, en Palestina, se convirtio en el centro de la

nueva Cabala y de Safed emand hacia la Diaspora lo que habia de convertirse en una

nueva religion popular que cautivé a gran parte del judaismo y que, a partir de

entonces, ha cjercido en él una influencia (hoy en dia muy disminuida). (Bloom, 35)
¥ Bl Zohar fue escrito por Moisés de Leon entre 1280 y 1286 en Guadalajara, y con su difusion, la Cabala
se convirtié en un sistema especulativo de gran envergadura. (Bloom, 24)
* Alrededor del conocimiento mistico se desarrollé, por ejemplo, la gematria, es decir, dar valores
numeéricos a las letras hebreas que adquieren nuevos significados y cuyo objetivo principal era el de
encontrar la clave del nombre impronunciable de Dios, llave al mundo por venir.
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existentes en los diferentes reinos naturales con el proposito de condensarlos en un sélo
momento que favorecicra a un fin determinado. Alrededor de todo esto, se formaron
muchas creencias y supersticiones sobre milagros, rabinos iluminados con poderes,
objetos cargados de facultades, etc. que el pueblo judio creia y estimulaba mediante la
creencia biblica de la llegada del Mesias. Generalmente, estas creencias tomaban fuerza
en tiempos dificiles, en que la realidad exterior superaba la voluntad y arbitrio de los
individuos.

Los catolicos que no se incorporaron a la cultura arabe en el siglo VIII, se desplazaron
hacia el norte de la Peninsula, sin embargo, después de varios siglos, se fueron
reubicando, tomando territorios conforme avanzaban, ahora, de norte a sur. Es asi como
se inicia la Reconquista a partir del siglo X[ hasta el XV, siglo en que se consolida el
triunfo de la monarquia gracias a la ayuda de las tropas francesas enviadas por el Papa.
La actitud de tolerancia y multiculturalidad, que tuvieron las primeras dinastias arabes
con las minorias, persistio por un ticmpo con ¢l reinado de Alfonso X (que se llamaba a si
mismo: ‘Emperador de las tres religiones’). Los judios eran cada vez mas apreciados por
su cultura y habilidades comerciales hasta convertirse en una ¢lite intelectual, de tal
manera quc fueron incorporados a las cortes de los reyes y los nobles.

El hispano-cristiano, sin otro horizonte que ¢l de sus creencias, tuvo la necesidad de

aceptar como realidad includible diversas superioridades musulmanas y judias para

adaptarlas a [a cultura y a la forma de vida: la cosmovision de los espafioles —en
cuanto a saberes, ciencia y técnica- tenia raices musulmanas y era transmitida por
médicos, consejeros o alfaquis judios, tan espafioles como los sefiores, de quienes
legalmente eran “siervos™ y, de hecho, orientadores en lo moral y en lo

cultural.(Castro, 45)

Sin embargo, 1a Reconquista, tanto en las ciudades como en la zona rural, provoco que
las viejas comunidades se tuvieran que adaptar, no ya a los designios musulmanes, sino a
los de los cristianos. La reconfiguracion cristiana provocé una nueva jerarquia de valores
de la que resaltd, sobre todo, la distincion de linajes y castas. Asi, el peso que se le
imprimié a la pureza de la sangre fue, en ultima instancia, lo que desatd los antagonismos
que vinicron a marcar ¢l rompimiento de la combinacion ternaria. Ademas, la autoridad
papal veia con disgusto los privilegios de las minorias, por lo que pedia un trato mas

aspero hacia los moros y judios.
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Ciertas actitudes antijudias se fucron agudizando poco a poco hasta que comenzd una
auténtica campaiia para instarles a la conversion de su fe.>! En 1391, estallé una oleada
de matanzas y asaltos populares a juderias arrasando comunidades enteras como las de
Sevilla o Barcelona, juderia ésta que desaparecio por completo. A raiz de los disturbios
antijudios, s¢ empezod a propiciar la huida de algunos judios que rechazaron el maltrato y
la idea de conversiones forzosas hacia el cristianismo. Otros asumieron la conversion,
pero solo en apariencia, ya que practicaban ¢l judaismo ocultdndose y profesindolo en
secreto, motivo que, posteriormente, llevo a la Inquisicion a perseguir, no tanto a los
judios, sino a los conversos. El Tribunal de la Santa Inquisicion®?, que se instalo
oficialmente, comenzo a vigilar y reprimir a los criptojudios por medio de la delacion y la
tortura. El problema de los marranos fue que no se pudieron integrar a la sociedad
catolica, pues siempre habia sospechas de que seguian sus practicas judias en secreto,
pero tampoco podian practicar su judaismo abiertamente, ni identificarse plenamente con
¢l. La incertidumbre de los catolicos en torno a los conversos, incité al rechazo y a una
politica de difamacion de los judaizantes por medio de una policia moral que estaba
dirigida por un sector avalado por la misma monarquia y no tanto por el Vaticano.

Durante el siglo XV siguicron los juicios inquisitoriales, cada vez mas absurdos y
agudos, contra conversos, lo que instigd al bautismo cristiano a varios rabinos que, en
algunos casos, tomaron ¢l papel de tremendos inquisidores.

Es interesante la actitud de los reyes catdlicos, Fernando e Isabel que subieron al trono
de Castilla, pues al inicio de su reinado manifestaron ciertas consideraciones y brindaron
proteccion a los judios en sus cortes. Afios después, el 31 de marzo de 1492, estos
mismos monarcas firmaron un edicto de expulsion contra los moros, judios, y conversos
que judaizaban y contaminaban la religion cristiana: les dieron cuatro meses para

abandonar ¢l pais.

Tras la guerra civil que llevé a Isabel al trono de Castilla, ella y su esposo Fernando

¥ Desde el final del siglo X111 fue creciendo la hostilidad contra los judios en los reinos cristianos. A ello
contribuyeron, entre otras razones, los escandalos financieros en que se vieron envueltos algunos
cortesanos judios de Alfonso X; la difusion de las calumnias de crimen ritual y profanacion de hostias
consagradas, que se habian forjado en Europa central; y la especializacion de los judios en profesiones
impopulares relacionadas con el préstamo y la recaudacion de impuestos (Dias-Mas, 1993, 21).

*2 La Inquisicion naci6 en la Francia del siglo X11 para combatir la herejia de los albigenses, habia entrado
en Aragon en 1232, extendiéndose después a Navarra. (Diaz-Mas, 1993, 22)

41



siguieron la misma linea que sus antecesores, considerando a los judios como
‘propiedad real” bajo su protecciéon: El porqué afios mas tarde los mismos reyes
decretaron su expulsion ha sido objeto de amplia controversia: el propio edicto de
expulsion lo justifica alegando que la presencia judia conllevaba el peligro de que
Jjudaizasen los conversos, por lo cual la Inquisicion habia instado a los reyes a tomar
tal medida. (Diaz-Mas, 1993, 22)

Varias pudieron ser las causas: por un lado, la ambicion por obtener los bienes
materiales de los expulsados; por otro, la oleada popular y panfletaria en contra de los
israelitas de que practicaban rituales satdnicos, pero, mas que nada, la irracionalidad de
un fanatismo religioso que consideraba linajes y honra como estandartes para justificar el
desdén hacia los grupos distintos.

La segunda olcada migratoria de los hispano-hebreos fue de cien mil judios que fucron

expulsados por los Reyes Catodlicos en 1492. Lo que implico una catastrofe para los

musulmanes y judios del siglo XV y un motivo para ¢l agotamiento y atraso cultural

de los espaiioles. (Castro, 36)

Segun Ameérico Castro, otros motivos fueron los que provocaron la disposicion
extremista de expulsar a judios y moros de su tierra: ademas de la expansion y el dominio
territorial, como se menciond, las tareas sociales fueron otro aspecto del antagonismo, ya
que se diversificaban segiin las castas. Los moros desempefiaban funciones como
albaiiileria, herreria, zapateria, mientras que los judios se dedicaban a la medicina, la
boticaria, al comercio, astrologia, entre otros. Los cristianos, labradores en su mayoria,
optaban por el sacerdocio o por scr buenos guerreros, que cran los oficios que los
ubicaban en posiciones distinguidas a nivel social, es decir, mediante el esfuerzo bélico o
sacerdotal podian pertenecer a la casta dominadora o sefiorial. La clase de ocupaciones
guardaba relacion, en general, con la creencia religiosa de quicen la practicaba. Después
dc la expulsion, muchos de los conversos fueron los que ocuparon, en menor medida,
algunos de los oficios de sus excorreligionarios, desempefiando actividades intelectuales
y comerciales.

Viviendo como intermediario entre moros y cristianos, el judio presentaba un
aspecto “occidental” de que el musulman carecia. Ducho en lenguas, trabajador,
andariego y siempre alerta, engrané con el cristianismo mucho mas que con el
moro. La especialidad de sus tareas, inaccesibles o desdefiables para el cristiano, lo
convirtieron en una casta, ya que su creencia discrepante le impedia enlazarse
“gradualmente” con los cristianos, quienes en realidad formaban también otra
casta, no otra clase. (Castro, 1980, 43)
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Asi, la interdependencia social y comercial, antes del siglo X1V, llevo a la posibilidad
de superacion de cada casta. Ya desde el siglo XIII los judios luchaban por ocupar
puestos preeminentes en la corte y entre la nobleza, mientras que la gente del pueblo poco
a poco fue adquiriendo fuerza y brio, manifestandose con una posicion antagdnica a la
superacién econémica, social y politica de los judios. Esto produjo, en la época de los
Reyes Catdlicos, un choque entre la supremacia judia y las masas aldeanas que defendian
su casta: no toleraron la posicion social ¢ intelectual de inferioridad. De aqui hubo un
desvio de causas y efectos hasta detenerse en ¢l motivo mas sobresaliente para defender
la postura inquisitorial: la limpieza de sangre en defensa de la religién y la casta cristiana.

De esta manera, a finales del siglo XV, oleadas de judios emigraron hacia el mundo
otomano, pues les ofrecicron hospedaje y facilidades, y reconocieron ¢l valor de aquel
pucblo de comerciantes sofisticados que compartian su desconfianza hacia ¢l mundo
cristiano.

El destino de los judios expulsados se dirigio a los cuatro puntos cardinales: en
algunos casos, emigraron al sur donde el norte de Africa fue su refugio. En Marruecos,
habia comunidades hispanicas ya establecidas desde la primera oleada migratoria en
1391, por lo que acogieron a los nuevos inmigrantes facilitindoles ¢l asentamiento y la
adaptacion. En lo que se reficre al mundo norteafricano, las comunidades sefaradies mas
importantes eran las de Tanger y Tetudn, sin faltar otras mas pequeiias: Alcazarquivir
(fundada en 1530) y [.arache:

Todo el Norte de Africa cstaba entonces bajo influencia turca, salvo el reino jerifano
de Marruecos. |...] Por otro lado, no era la primera vez que las juderias norteafricanas
acogian a sus hermanos de la peninsula: ya en el siglo IX habian llegado grupos de
judios de Al Andaluz huyendo de las revueltas contra el califa Al-Hakam I; y, mas
recientemente, las terribles matanzas y persecuciones de 1391 habian incitado al exilio
a bucn nimero dce israclitas espafioles, la mayoria de los cuales fueron a refugiarse
precisamente en el Norte de Africa. (Diaz-Mas, 1993, 72)

En otro caso, la migracion se dirigié hacia Europa (Italia, el sur de Francia) quien los
recibid, ya sea para establecerse definitivamente en clla (asimilando su cultura y su
lengua), o para partir, después, a otros lugares. El caso de los judios refugiados en

Portugal fue particular, ya que después de establecidos ahi, afios mas tarde (1496),

3 El Imperio Turco Otomano (aproximadamente de 1300 a 1922) se consolida en 1453, unos ailos antes de
la expulsion de los judios de la Peninsula, con la Toma de Estambul.
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también fueron desterrados, por lo que se dirigieron a los Paises Bajos donde formaron
comunidades en Amberes y Amsterdam.

Los asentamientos donde se establecieron los hispano-hebreos en oriente eran
territorios como Constantinopla, Salénica y Larissa, un pueblo griego. En Sarajevo, en
Bulgaria, en la Isla de Rodas y en Jerusalén también hubo establecimientos de judios
peninsulares. Hacia ¢l occidente, los judios buscaron adentrarse en ¢l nuevo continente,
recién descubierto: la Nueva Espana fue asi su nuevo hogar.

Fue en el Imperio Otomano en donde los expulsados tuvieron mejor acogida, como se
menciond. Los judios, cxiliados y establecidos en los dominios musulmanes, recibieron el
beneficio del sultan que decreto la muerte para aqucllos que maltrataran a los judios. Los
musulmanes consideraban a los judios como gentes del libro, gracias a la creencia
espiritual que respetaban y profesaban, pues era la misma fuente que la que cllos
practicaban. De esta manera, la convivencia y ¢l respeto permitian el intercambio cultural
y social. El sistema politico y administrativo del Imperio permitia, como se dijo, la
existencia de distintas culturas, lenguas y religiones, cada una con cabida a sus practicas
y peculiaridades autonomas, sicmpre y cuando estuvieran supeditadas al baja, delegado
encargado de recaudar impuestos y otras actividades que controlaba a las pequefias
comunidades desde la perspectiva exterior, es decir, que era ¢l medio de contacto entre
los dirigentes comunitarios y el sultan. Asi, cada comunidad, entre ellas la sefaradi, podia
tener su organizacién comunitaria independiente, teniendo sus propios tribunales
rabinicos para resolver los asuntos legales internos, creando también sinagogas y barrios
habitacionales. De acuerdo a su procedencia hispanica, se fueron organizando conforme a
sus costumbres y se construyeron varios templos judios regionales o locales para recrear
las practicas mas especificas.

Asi, en Constantinopla, donde se les adjudico el barrio de Balat, llegd a haber
cuarenta y cuatro sinagogas, muchas de ellas con su nombre regional: de Castilla, de
Aragon, de Portugal, de Cordoba, de Toledo, de Barcelona, de Lisboa, etc.; otro tanto
sucedié en Salonica, donde los sefaradies se distribuyeron por diversos barrios de la
ciudad formando mas de treinta grupos distintos, cada cual con su sinagoga: el cal (del
heb. cahal, ‘comunidad’) de Aragén, de Castilla, el de Mallorca (llamado también el
cal Mayor), ¢l de Evora y el de Portugal (formados por portugueses), el de Italia [...];
no faltaba el ca/ de los ashkenazim, en el que se agrupaban los judios de origen
ashkenazi |europeo] que acabaron asimilandose a la cultura judeoespaiiola. (Diaz-
Mas, 1993, 59)
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En oriente, las comunidades judias ya establecidas antes de 1492 estaban integradas
por judios romaniotas (bizantinos) de habla griega, algunos italianos y ashkenazies®. La
llegada de los judios espaiioles a las juderias de oriente (integradas por personas con
mayor preparacion y cultura), implicé una transformacion en todos sentidos, pues,
aunque al principio se mantuvicron a distancia, poco a poco, la cantidad numerosa de los
inmigrantes, la preparacion cultural y el peso en la conciencia de su propia tradicion
produjo ¢l acoplamiento de ambos, dominando la cultura y la lengua espaiiola sobre los
judios ya existentes en esas ticrras.

En Salénica, por ejemplo, la mayoria de los habitantes eran judios y desempefiaban
actividades comerciales productivas: la industria artesanal del vidrio era una de ellas,
pero particularmente la industria textil, que estaba especializada en tejidos de lana y la
elaboracidén de alfombras, era ¢l sustento para pagar gran parte de sus impuestos al
régimen imperial. Otros oficios comerciales eran llevados a cabo por los judios sefaradies
a nivel internacional, pues se encargaban, también de la exportacion e importacion de la
mayoria de los productos.

Durante el siglo XVI y XVII las comunidades ya establecidas en la didspora
recibieron un constante aflujo de conversos criptojudios que retomaron el judaismo para
integrarse a las comunidades sefaradies orientales y norteafricanas. Muchos de ellos eran
gente acomodada y culta, por lo que contribuyeron a enriquecer en todos sentidos a las
comunidades ya establecidas. En ltalia, por un lado, como en los Paises Bajos hubo, por
ejemplo, un florecimiento econdmico e intelectual que se reflejo en el importante centro
editorial, que promovian tanto los textos en espafiol como en portugués (pues la mayoria
venian de Portugal), lengua que dominaba entre ellos y que se siguié utilizando en este
contexto hasta el siglo XIX. De Folanda (Amsterdam) salieron los que conformarian la

comunidad sefaradi en Londres, en tiempos de Cromwell: comunidad, sicmpre

34 Se reficre a otro gran tronco étnico-cultural del judaismo: el franco-germano-eslavo. Como en el caso de
Sefarad (que se refiere a la Peninsula Ibérica, -Espaiia-), Askenaz es también un topénimo biblico, pero que
en la literatura rabinica medieval se identifico con los primeros asentamientos judios centroeuropeos:
primero Alemania, y el norte de Francia, luego Polonia y Lituania: De este primitivo micleo, nacié una
tradicion cultural con especiales usos y costumbres, un rico folklore, corrientes religiosas, literarias y de
pensamiento de gran personalidad y una liturgia propia. (Diaz-Mas, 1993, 23)
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minoritaria, entre los judios ingleses ashkenazim, que también abrio las puertas a

emigrantes judios de Marruecos, (siglo XVII), de ltalia, Francia y de la propia Holanda.

Es interesante hacer notar que las comunidades sefaradies que se establecieron en
Marruecos y sus cercanias no rompicron por completo el lazo cultural con fa Peninsula
Ibérica, ya que la cercania territorial les permitia el acceso a los cambios culturales
efectuados cn su lugar de origen. Por el contrario, las comunidades cstablecidas en
oriente no lograron esta interrelacion debido a la distancia que mediaba entre las dos
zonas territoriales; es por esto que la manifestacion cultural de los judios recién llegados
se afianzé a parametros conocidos, por lo que ¢l arraigo a valores y conformacion de
estructuras sociales y culturales fucron menos flexibles y mas arcaizadas que en las
comunidades sefaradies del norte de Africa y sus alrededores.

En el siglo XVII, una sacudida moral y religiosa tambaleé la estabilidad social de los
sefaradies con el falso profeta de Esmirna, Shabetai Tavi®®, que produjo un gran revuelo
con su movimicnto mesianico. Los rabinos, ante ¢l gran carisma del falso profeta,
reaccionaron enfatizando las reglas y mostrando poca tolerancia hacia los creyentes de
Tzvi. Esto tuvo como consccuencia un empobrecimiento cultural ¢ intelectual de las
comunidades judias.

En los siglos posteriores, ia tambaleante situacion politica y econdmica del Imperio
provoco una inestabilidad administrativa en el gobierno y, junto con esto, las epidemias,
los incendios y terremotos, provocaron una decadencia social que se resintié en las
poblaciones minoritarias, entre ellas la sefaradi. Aun asi, hubo un peculiar resurgimiento
de las letras hebreas (Siglo de Oro de las letras sefaradies), pues se publicaron varios
textos con contenido religioso y se desarrollo el género poético de las coplas. Aunque la

influencia hispanica en las comunidades de oriente no era tan directa, como se dijo, las

35 Shabetai tzvi (1626-1676) estaba dedicado al estudio de la Cdbala desde muy joven. Propulsor del mas
grande movimiento mesianico de la historia del pueblo judio y fundador de la secta shabtaim. Se cuenta
que en su juventud, dotado de una atractiva personalidad y de una agradable voz, pronunciaba el nombre
secreto de Dios en momentos de cuforia y afirmaba ser el Mesias, por lo que los rabinos de la ciudad lo
excomulgaron y expulsaron. Deambulé por diversas comunidades de Turquia y otros paises, y vivio tres
afios en Jerusalén. Se adhini6 al misticismo y al ascetismo, ayunaba y solia purificarse como los misticos.
Fn 1666 llegoé a Estambul para exigir al sultan que reconociera su mesianismo. Fue detenido y puesto a
prucba, pucs le obligaron a ser blanco de flechas envenenadas que, por su supuesta condicién divina,
tendria que sobrellevar. El resultado fue su conversion al Islam, fo que causé que muchos de sus creyentes
se apartaran de él. Shabetai Tzvi muri6 diez afios después de su conversion.
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mismas comunidades sefaradies dispuestas en varias regiones, mantenian contacto unas
con otras, lo que permitia ¢l enriquecimiento y cierta unidad cultural.

El surgimiento de movimientos nacionalistas e independentistas, en los siglos XIX y
XX, provoco el resquebrajamiento politico del Imperio Otomano en los paises
balcanicos, causando acusaciones contra los judios que atentaron contra sus bienes. A
esto se unicron las epidemias de colera que arrasaron con bucna parte de la poblacion
judia. La Primera Guerra Mundial marcé el fin del Imperio y el surgimiento de nuevas
potencias que reestructuraron ¢l territorio y modificaron las posiciones politicas y
culturales.*

Surgieron los primeros grupos sionistas con nucvas ideas politicas socialistas y
nacionalistas que se confrontaron con nucleos conservadores, llegaron nuevos inventos
tecnolégicos y cientificos, asi como cambios en ¢l nivel educativo. La occidentalizacién
se impuso a la tradicionalidad cultural milenaria, reflejandose en la aceptacion de las
nuevas escuclas italianas Dante Alighieri que se establecicron en Esmirna o Salénica.
Pero la escuela que mas influyo a la asimilacion de la modernidad fue la escuela francesa
Alliance Israélite Universelle, fundada en Paris en 1860, para dar cabida a los judios de la
diaspora, a una nueva perspectiva del mundo. Asi, en Salonica, se abrié la primera
escuela en 1865 para los sefaradies de oriente. Poco a poco se fueron ampliando las redes
educativas por todo ¢l Imperio ya debilitado. Choques entre ¢l sector ortodoxo y
tradicional (generaimente una educacion con carga religiosa) contra las nuevas
propuestas de tendencia laica eran de esperarse ante tal transformacion. Sin embargo, los
rabinos y maestros fueron cediendo espacio, ya que los sectores mas acomodados
adoptaron las ideas innovadoras dando crédito a la homogeneidad cultural mas amplia,
pero sacrificando las particularidades locales o de grupo. En Turquia, por ejemplo, las
reformas del gobernante Kemal Ataturk trataban de unificar, por medio de leyes
generales, a toda la poblacion: la obligacion de participar en el ejército, el derecho a
votar, libertad religiosa, etc. Los judios, ante la necesidad de ser reconocidos como
cualquier ciudadano, aceptaron asimilarse culturalmente a su pais a costa de sus

singularidades como grupo. Esta actitud les proporcioné beneficios, pero también

36 El territorio se dividi6 en mandatos. El inglés dominaba Palestina; el francés, a Siria y Libano.
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desventajas como seguir la consigna de unificar la lengua en todo el pafs, pues esto
provoco la desaparicion casi total del judeo-espaiiol para adoptar el turco.

Ya en el siglo XX, la Segunda Guerra Mundial marcé un nuevo giro a la cultura
sefaradi oriental, pues casi todas las comunidades fueron condenadas al exterminio o a
una nueva migraciéon. Solo los grupos de judios en Turquia pudieron mantenerse ante la
persecucion nazi. Asi, varios antagonismos provocaron ¢l nuevo exilio: guerras,
persecuciones, situacion econémica, etc., forzaron a una nueva huida. Los judios, pues,
tomaron, de nuevo, el rumbo hacia América del Norte y del Sur o hacia algunos paises de
Europa Occidental, como Francia o la misma Espaiia, Estados Unidos y, posteriormente,
a Isracl, que cn 1948 logro6 su consolidaciéon como Estado judio.

De esta manera, la identidad sefaradi se ha ido conformando a partir de varias
influencias culturales, pero ha prevalecido a lo largo de la historia ¢l apego a su lugar
primordial, es decir, la Peninsula Ibérica, tal y como lo podemos confirmar en la lirica

popular que se ha mantenido hasta nucstros dias.
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Capitulo 1. Los cantos de la Naturaleza

El concepto de la Naturaleza es amplio y ambiguo, por lo que es necesario delimitar
los elementos que den sentido a la expresion. Asi, nos detendremos en los diferentes
aspectos que ticnen que ver con las valoraciones y significados que el ser humano les
adjudique en una cultura especifica. Para descifrar los simbolos ‘naturales’, tenemos que
tomar ¢n cuenta varios planos de significacion, que incluyen -entre otros- la dualidad
entre lo formal y lo semantico que interactiian constantemente. La concepeion “universal’
se inserta en un determinado grupo social, adaptandose y modificandose, cn cierta
medida, a su propia cosmovision, sin perder la significacion primaria. De esta manera, los
cantos judeo-espaiioles poseen la carga simbdlica universal aunada a las caracteristicas
propias, modeladas tanto por la ancestral cultura judaica, como por la presencia hispanica
de su pasado. Los sefaradies, asi como otras culturas, resignificaron muchas veces los
simbolos tradicionales al actualizarlos, de modo que éstos adquiriereron, en algunos
casos, una carga connotativa distinta a la de su origen. El reflejo de los simbolos en la
practica ritual y cotidiana marco en sus cantos cierta particularidad con respecto a la lirica
hispanica cristiana. La resignificacion de los simbolos se ajusta al legado cultural ‘dado’
y asimilado, tanto a nivel individual como grupal, de las experiencias de vida anteriores
al exilio. Las influencias culturales del pais anfitrion en los hispano-hebreos, formaron
parte de la perspectiva de revaloracion simbolica que mantuvieron o modificaron det
mismo legado cultural de origen, provocando una reconfiguracion del pasado en el
presente. Los hispano-hebreos llevaban a cabo un proceso de recuperacion de sus valores
simbolicos para afianzar su identidad cuestionada y resquebrajada después de la
expulsion de la Peninsula, pues ¢l establecimiento en nuevos contextos implico la
reconceptualizacion y jerarquizacion de creencias y practicas que los identificaban como
grupo. La posicion de exiliados los obligaba a reafirmar sus practicas identitarias
comunitarias, no sin, por otro lado, conocer la dinamica social y la cosmovision del
nuevo entorno.

Para tener una idea de la configuracion de los valores y la significacion de los
simbolos en la cosmovision de los hispano-hebreos a partir de los cantos, es importante

tener presente varios aspectos, tanto a nivel interno, es decir, desde la idiosincracia propia
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dcl grupo (tanto los valores hispanicos como los valores extraidos del judaismo), como
desde la perspectiva externa, cs decir, desde la influencia cultural del nuevo territorio. Es
notable el modo en que los cantos muestran aspectos culturales del grupo, su
permanencia y transformacion, a lo largo del tiempo. Nos cuentan una historia de la gente
que los cantaba y canta hasta nuestros dias, explicando, asi, algunas practicas y creencias
que se siguen ejerciendo hoy. Existen varias similitudes de los cantos judeo-espaiioles
con la lirica popular hispanica, principalmente de antes del siglo XVI. Aunque no cs
nuestro objetivo fundamental detenernos en este aspecto comparativo temporal de los
cantos, es imposible dejarlo afuera, ya que muestran una linea ideoldgica y cultural que
enmarca el sentido y el significado de muchos simbolos que continuaron preexistiendo.
Aunque desde la perspectiva grupal, la linea religiosa de los mitos hebreos extraidos
de la Biblia o de libros (litirgicos) alternos modela parte de sus précticas rituales
trascendentales, lo que predomina en los cantos judeo-espaiioles sobre la tematica de la
naturalceza, es la influencia del lugar de origen del cual provienen, ¢s decir, de la
Peninsula Ibérica. Fs importante hacer notar la relacion directa de algunos cantos
sefaradies con ciertas costumbres hispanicas que forman parte de los valores que

prevalecen y se resignifican para afianzar la identidad.
Tierra®

Desde la cosmovision de varias culturas se forman arquetipos que trascienden el
espacio y el tiempo. Asi, la tierra se relaciona con lo femenino, la oscuridad, la densidad,
la fijacién y la condensacion, siempre en contraste con sus opuestos, es decir, con otros
elementos naturales (cielo/tierra, por ejemplo). Las referencias biblicas son parte

fundamental en la cosmovision judia, ¢s por ¢so que recurriremos, cn algunos casos, a

37 La tierra es cl elemento que se opone simbélicamente al cielo. Esta determinada como el aspecto pasivo
en contraste con lo activo, como se observa desde la concepcion biblica:

[9] Y dijo Dios: “Relnase las aguas que estan debajo del cielo en un lugar y aparezca

lo seco” y asi fue. [10] Y llamd Dins a lo seco Tierra y a la acumalacian de aguas la

llam6 Mares, y vio Dios que eso era bueno. [11] Y dijo Dios: “Cubrase la tierra de

vegetacion, de plantas que den simiente segun su especie y de arboles que den frutos

que contengan la simicnte de cada especie.[...] (Génesis 1)
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relacionarlas con los cantos, en parte porque tienen afinidad cultural con los hispano-
hebreos, y por otra, para darnos cuenta de posibles origenes de los simbolos.*®

La materia terrestre tiene como caracteristica la resistencia, la dureza, ella soporta
mientras que el cielo cubre, aunque también tiene las virtudes de ser sumisa, maleable y
moldeable, como lo muestran las mitologias en donde el ser ¢s creado del polvo o de la
tierra:

[19] Con ¢l sudor de tu rostro comeras el pan, hasta que retomes a la tierra, ya que
de ella fuiste tomado, pues polvo eres y al polvo volveras. (Génesis, 3)

La conexion de la tierra con la muyjer tiene que ver con la fertilidad, ya que como dice
Chevalier: “La tierra ¢s la sustancia universal [...}, es la virgen penctrada por la azada o
por el arado, fecundada por la lluvia o por la sangre, que son la simiente del cielo.”(s.v.
‘Tierra’)

Su simbolismo mas generalizado o arquetipico ¢s que la ticrra es la madre que da vida,
pero también es cuna de la muerte™, es fuente del ser y de la creacion, es la casa cosmica
o la cueva que brinda proteccion. “Asimilada a la madre, la tierra es un simbolo de
fecundidad y de regeneracion. Cria a todos los seres, los alimenta y luego de ellos recibe
de nuevo ¢l germen fecundo” (Chevalier, s.v.“Tierra’) Asi, la tierra es el mundo oculto
que hace madurar a la semilla para que renazca a la vida. Renovacion y regeneracién del
devenir cosmico, es decir, en otro estado de existencia.

De esta manera, desde la perspectiva religiosa, la tierra, creada y controlada por la
fuerza divina, es andloga a la madre, es quien da y quita la vida como se puede ver en el
siguiente pasaje:

[20] Entonces Job se levanto, rasgo su manto, y raposc la cabeza, y,
prosternandose, [21] dijo: “Desnudo sali del vientre de mi madre y desnudo
tornaré alla. El Eterno ha dado, y el Eterno lo ha quitado. Bendito sea el Nombre

3% Existen varias propuestas biblicas, tanto cristianas como judias. Las versiones de la Biblia que he tomado
para este trabajo estan orientadas conforme a la tradicion judia. Por un lado, es la que ha sido traducida del
hebreo por Moisés Katznelson, ubicando ambos textos (hebreo y castellano) simultancamente. Y, por el
otro lado, la Biblia Sefaradi: Humash Ha-Mercaz. Libro de la Tora, editado por el Centro Sefaradi de
Jerusalem, con traduccion, comentarios, explicaciones, introduccion y glosario del Rabino Meir Matzliah
Melamed. Es preciso aclarar que no son las Unicas ni las verdaderas, pues seria demasiado arriesgado
afirmar esto. Sobre todo, refiriéndome a las interpretaciones del “Cantar de los Cantares™ que ha sido un
texto polémico tanta para la realizacion de las traducciones como de sus interpretaciones

*? En este sentido, los cantos judeo-espafioles que se refieren al simbolismo de la tierra como espacio de
muerte son las endechas cantadas en los rituales luctuosos asi como, por otro lado, la tierra con el sentido
del espacio perdido y/o deseado (como ‘la Tierra prometida’).
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del Eterno” (Job, 1)

La identificacion de la mujer con la tierra se relaciona con los “surcos sembrados,
tierra labrada y penetracion sexual, parto y mies, trabajo agricola y acto generador,
cosecha de frutos y lactancia, reja del arado y falo del hombre”. (Chevalier, s.v.*Tierra’)
La tierra, como la mujer, es fuente de fecundidad que recibe el germen que va a implicar
la creacion. Tanto la tierra como la mujer, en su funcion reproductora, ¢s motivo de
atencion en la cosmovision judia, como se¢ observa tanto en los festejos litirgicos
agricolas en la festividad de Shavuor*™®, como en el interés del grupo comunitario por la
procreacion y proliferacion de sus miembros.

Pero hablando propiamente de los valores simbélicos de “tierra’ de los hispano-
hebreos en cuanto a su lirica, vemos que ademas de las influencias biblicas y las practicas
religiosas, los cantos judco-espafioles manifiestan cierto arraigo de las costumbres y
creencias de otras culturas que convivian entre si en la Peninsula. Desde esta perspectiva,
tanto los cristianos como los musulmanes tenian que ver con la conformacion cultural
hispano-hebrea. De esta manera, una de las festividades no judias que intervenia en la
cosmovision de los judios hispanicos eran celebraciones como la fiesta de San Juan, en la
que la tierra tomaba un papel importante:

Van dias y vienen dias,

la fiesta era de San Juan,

€n que moros y cristianos

hacen gran solemnidad:

los moros esparcen juncia,

los cristianos arrayan

y los judios aneas

por la fiesta mas honrar. (Morales, 227)

Ya desde el siglo XII, se registra una cancion con el tema de San Juan en una jarcha

contenida en una moaxaja arabe*!;

iAlbo dia este dia!,
dia de la "Ansara {Sanjuanada] en verdad!

Y Shavuat era originalmente una festividad agricola, denominada cn la Biblia como ‘la fiesta de la cosecha’
y de ‘primicias’. Con el tiempo se le incorpor6 la conmemoracion de la entrega de la Tord, pues segin la
Cabala, coinciden las fechas (6 de Siwin en el calendario hebreo -lunar-).

“! Del gran poeta AL Tautili, el Ciego de Tudela, muerto en 1126. La dio a conocer Emilio Garcia Gomez en
su articulo “Dos nuevas jaryas romances (XXV y XXVI) en muwassahas arabes (ms. G.S.Colin)", en A/-
Andaluz, X1X, 1954, pp.369-391 (apud Sanchez Romeraldo, 81)
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Vestiré mi [jubdn] brochado
y quebraremos la lanza. (Sanchez Romcralo, 81)

Asi como otros autores, Caro Baroja menciona que la festividad coincide con el
solsticio de verano (24 de junio) y se ha caracterizado por el cultivo de costumbres y ritos
magicos “recuerdos de festividades precristianas extendidisimas en paises de habla
indogermadnica y otros que no lo cran”(Caro Baroja, 1974a, 119). Era de opinion
generalizada que en la noche de San Juan la naturaleza adquiria poderes especiales y que
el santo bendecia todo cuanto habia en la tierra: campos, hierbas, agua, etc. Este dia, en el
que todo era abundancia y exhuberancia, era propicio para ¢l amor, por lo que los
enamorados ¢speraban desde meses antes dicha fecha, pues se les permitia escoger parcja
y disfrutar del amor de manera pablica. Como en otros rituales paganos de fertilidad, esta
noche era la noche de libertad general, de alegria y de aventuras sexuales para los
diferentes niveles sociales. Un canto extraido de la lirica popular hispanica muestra el
tono picaresco y erotico de esta festividad, ya que cada elemento remitc a la provocaciéon
sexual:

A coger el trevol, damas,*?

la mafiana de San Joan,

a coger ¢l trevol, damas,

que después no avra lugar. (Frenk, 1987, 1245, 594)*

Es sabido que en esta celebracion del amor se acostumbraba “bafiarse, coger hierbas y
enramar las puertas en la mafiana de San Juan” (Correas, apud. Sanchez Romeralo, 78).
El trébol era la hierba mas caracteristica asi como la verbena:

Vamos a coger verbena,
poleo con yerba buena. (Sanchez Romeralo, 80)

42 Ademas de 1a fiesta de San Juan, cl topico de ‘coger frutos’ y ‘la mafiana’, connota una referencia sexual,
como se vera posteriormente, pero para adelantar el simbolismo del trébol, segin Frenk menciona,
“pertenece al mismo grupo de ‘plantas que crecen en la tierra humeda’ y que simbolizan ‘la exuberante
abundancia, sobre todo, de la realizacion erética’. La misma Frenk cita a Danckert con respecto a este
tema: “The clover, whose leaf is a variant {...] of an ancient symbol of maleness, is asociated particularly
with the feast of St. John, originally a fertility celebration at the summer solstice, and still popularly
accepted as the time to seek a lover, gathering clover is an accompaniment to the erotic activity proper of
the season” (Danckert apud Frenk, 1993, 174). También cfr. Masera, 1995, 189.

“* Las referencias estan ordenadas por autor, fecha del texto (si en la bibliografia aparecen mas de uno),
namero del canto y pagina en que se encuentra. Se omitira la fecha si solo hay una referencia bibliografica.
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El trébol, en dicho contexto, remitia al simbolismo de aparentar el amor inocente, es
decir, disimular el amor fisico (Alzieu, 159)" siendo que las intcnciones ocultas eran las
contrarias. En otra de sus significaciones, el trébol connota cumplimiento o realizacién
del acto erético. Un ejemplo posterior (de Lope de Vega) lo observamos en el siguiente

fragmento:

Pasado el hebrero loco,

flores para mayo siecmbra,

que quiere que su esperanza

dé fruto a la primavera.,

El trébol para las nifias

pone a un lado de la huerta,

porque la fruta de amor

de las tres hojas aprenda. (Alzieu, 160)

Los judios espaifioles, como parte de la cultura hispanica, adaptaron y modificaron los
topicos del cristianismo o de practicas religiosas ajenas al judaismo, a sus propias
expresioncs liricas. Este procedimiento, observo Bénichou (upud. Alvar, 1998, XV), es un
fenémeno de “descristianizacion”, aunque no se da de manera sistematica: “lo tnico que
ha sido climinado es lo que parecia implicar de parte del recitador una adhesion a las
creencias o a las devociones cristianas™.

Las diferencias se pueden ver en el siguiente canto cristiano que cita Alvar:

En Sevilla esta una ermita
cual dicen de San Simon,
adonde todas las damas
iban a oir misa mayor.
Alla va la mi sefiora,

's.(->bre todas la mejor TESIS CON
A la entrada de la ermita | FALLA DE OR}_GEN

toda la gente pasmo.

El abad que dice misa

no la puede decir, non,
monacillos que la ayudan
no aciertan responder, non,

“4 Es pertinente hacer notar que los textos extraidos de Alzieu y demas autores son poemas recogidos en el
Siglo de Oro, es decir, en la época posterior a 1492, sin embargo, se justifica su uso en el sentido de que los
simbolos trascienden tiempos y espacios al mantener un significado similar, de tal manera que pueden ser
provechosos como muestras del sentido en que se utilizaban y reafirmaban, ya sea en retrospectiva —como
en este caso- 0 en prospectiva. Es importante hacer notar que durante el Siglo de Oro se reutiliza la lirica
popular medieval, por lo que los simbolos se contintan actualizando y reafirmando.
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por decir, amén, amén,
decian: amor, amor, amor.

El canto judeo-espaiiol transformado en que se palpan elementos comunes, pero

también claras alteraciones, es el siguiente:

Maiianita, cra maﬁana,45
maifianita de oracion,
cuando mozas y galanas
iban a la admiracion;
entre todas las que iban,
Isabel era la mejor...

A la entrada de la misa,

(a) toda la gente pasmo;

el que asopla a la candela,

la cara se le quemd,

y el que toca la guitarra,

muerto al suelo se cayo. (M.Alvar, 1998, XVI)

Un canto que alude también a la festividad de San Juan con referencia al amor es el
siguiente texto que menciona a ‘los moros’como parte integral de la cultura, con la
perspectiva cristiana:

Maiianita cra, maiiana, - a tiempo que alboreaba;
grandes fiestas hacen los moros —en la vega de Granada.
Aquel que amores tenia —en tenerlos procuraba. (M. Alvar, 1998, 8, 10)

Algunas de las creencias cristianas, pues, han penetrado en la lirica sefaradi, pero con
variaciones que marcan una distancia entre ambas religiones, es decir, que se
transforman, en este caso, los elementos simbdlicos representativos del cristtanismo
como la ‘ermita’, que se convierte en ‘mafianita’, elemento que no se compromete con
ningun ritual religioso y que respeta la rima de la copla. Ademas, como menciona

Asensio, se convierte en una formula reiterativa de muchos cantos populares hispanicos.

43 La forma inicial de ‘Mafianita cra de maflana’, segiin Asensio ¢s una “forma inicial de invocacién
redoblada o reiteracion de una palabra significativa en el primer octosilabo. Algunos comienzos como
‘Mafianita era, mafiana’ reemplazan otros muy diferentes del romancero viejo (nims.8, 22, 127 del
Catdlogo). Esta formula inicial, la mas popularizada, se inspira acaso en una cancion alusiva a los bafios
del amor que nos ha sido conservada por Juan Vasquez:

iO qué mafanita, mafana,

la maiiana de San Juan, TESIS CON

quando la nifia y el caballero

ambos se yvan a bafiar!” (Asensio, 255) FALLA DE ORIGEN
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Ann asi, hay representaciones liricas como el romance sefaradi: Gaiferos y el emperador,
(version de Salénica) que menciona la festividad cristiana de manera directa:
[...] Yo te di a Juliana —por mujer y por igualc,
ta fuiste chiquitico, -te la dejaste robare,
te la cativaron moros —maifianica de San Juare.[...] (M.Alvar, 1998, 25-26)
Como se observa, la festividad de San Juan implica un peligro para la normatividad
social, pues las mujercs estan expuestas a las libertades sexuales censuradas por la moral
de la época. El mismo romance en otra version sefaradi (de oriente) la mafiana de San
Juan aparecc de esta forma:
[...] Yo te di a Juliana —por mujer y por eguale,
como ti huestes cobadro —te la dejates llevare.
Maldicion t’echo sobrino, -si no la irds a buscare.
Por los caminos que ias -no topes ni vino ni pane,
no topes dinero en bolsa —para ¢l camino gastare.”
LLa top6 a Juliana --mafiana de Sanjiguale,
acogendo rosas y flores —en el saray de su padre.*®
(M. Alvar, 1998, 25)

Ambeas versiones sugicren el rapto de la mujer (Juliana) casada en la fiesta de San
Juan. La variacion tematica esta en que en la primera cae la culpa mas en el marido
(chiquito, en el texto, funciona como cobarde) que en los moros o en la misma mujer. En
la segunda version se nota un intento por rescatarla. La actitud del narrador, que es ya la
madre o el padre de la muchacha, que a la vez es tio (a) del esposo, es de desconfianza
ante el yerno, pues le hace muchas recomendaciones para no distraerse en el camino. Es
de hacer notar que al ser encontrada la mujer raptada, la actividad que esta desempefiando
(‘acogendo rosas y flores”) marca una desviacion del significado, pues alude al acto
sexual ( tema que se ampliarad posteriormente).

Los cantos judeo-espafioles modificados con respecto a la version original, que
sustituyen, en cierta medida, los valores cristianos por los judaicos, muestran un

trasfondo ideologico en el sentido de que los hispano-hebreos asumian la pertenencia e

% Alo largo de este estudio se van a presentar una serie de enlistados que aclaren el significado de ciertas
palabras judeo-espafiolas incluidas en los cantos:
huestes —fuiste
cobadro- cobarde (italianismo)
Sanjiguale ~San Juan
saray —palacio (voz arabe)
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identidad hispanica pero, al mismo tiempo, conservaban sus principios y valores
religiosos. Es decir, que estaban adecuados a la aceptacién de un entomno religiosamente
plural, sin perder sus caracteristicas de grupo. Segin Manuel Alvar, la adaptaciéon y
transformacién [eliminacion] de los elementos no comprometidos con el cristianismo en
los cantos, “implica [la] acomodacion definitiva del romance, [la] conversion en materia
poctica judeo-espaiiola de lo que antes -0 en su origen- ¢ra solo peninsular.” (M. Alvar,
1998, X VII)

Asi como desde la perspectiva religiosa sc dan adaptaciones de otros temas para
sustituir las menciones cristianas, en la mayoria de los cantos sefaradies sc rastrean
referencias medicvalcs, ya sca de manera similar o solo rescatando algunas frases o
estribillos que se adaptan a otros motivos, como el bafio de la doncella en ¢l rio se adapta,
en cierta medida, al bafio ritual de la novia, una manifestacion de paso de un estado del

ser a otro, COmMo veremos posteriormente.

Otro ¢jemplo de asimilacion del canto de la lirica popular hispanica cristiana a la lirica
sefaradi que también menciona la fiesta de San Juan es el siguiente:

Yo me levantara, madre,
maifianica de San Juan;

vide estar una doncella
ribericas de la mar,

sola lava y sola tuerce

sola tiende en un rosal;
mientras los pafios enjugan
dice la nifia un cantar:

“;Do los mis amores, do los,
dénde los iré a buscar?”

Mar abajo, mar arriba,
diciendo iba un cantar,

peine de oro en las sus manos
y sus cabellos peinar:
*“¢Digasme tu, el marinero,
que Dios te guarde mal,

si los viste a mis amores,

si los viste alla pasar?™” (Morales, 85)

47 Este texto es una variante o sincretismo del romance del Conde Arnaldos, recuperado por los judios de
Marruecos: Oran, Tetuan. La siguiente presentacion es una version del romance mencionado del siglo XV
{simultinea a la salida de los judios de la Peninsula), y otra, posterior, que adquiere diferentes rasgos

producidos por la tradicion oral:
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Hacia el Siglo XV (An6nimo)

jQuién hubiese tal ventura marinero que la manda

sobre las aguas del mar, diciendo vicne un cantar

la mafiana de San Juan! que la mar facia en calma,
Con un falcon en la mano los vientos hace amainar,

la caza iba a cazar, los peces que andan nel hondo
vi0O venir una galera arriba los hace andar,

que a tierra quiere llegar. las aves que andan volando
Las velas traia de seda, nel mastel las faz posar.

la jarcia de un cendal, Alli fablo el conde Amaldos
tal respuesta le fue a dar: bien oiréis lo que dira:

-Yo no digo esta cancion
sino a quien conmigo va.

-Por Dios te ruego, marinero
digasme ora ese cantar .-
Respondidle el marinero,

tal respuesta le fué a dar:
-Yo no digo esta cancion
sino a quien conmigo va.

(Antologia -sin referencia de editor-: Las mil mejores poesias de la lengua castellana, 63)

Desde la perspectiva sefaradi:

jQuicn tuviera tal fortuna ~sobre ahuas de la mar,

como el infante Fernando, -maianita de San Juan,

que gano siete castios —a huelta de una siudad!

Ganara siudad de Roma, -1a flor de la quistiandad;

con los contentos del juego -saliérasé a pasear.

Oyo cantar a su halcon, -a su halcon oyo cantar:

-“Si mi halcon no seno anoche, -ni hoy le han dado de almolsar,
si Dios me deja vivir, -y a la mafiana yegar,

pechuguita de una ganza -yo le daré de almolsar.”
Subiérase a su castio, -y acostose en su rosal;

vido venir un navio -sobre ahuas de la mar:

las velas trae de oro, -las cuerdas de oro torsal.

y el mastil del navio —era de un fino nogal.

Marnineros que le guian -disiendo van un cantar:
-“Galera, la mi galera, -Dios te me guarde del mal,

de los terminds del mundo, -de aires malos del mar,

de la punta de Camero, -del estrecho de Gibraltar,

de navios de don Carlos, -que son fuertes de pasar.”
-“Por tu vida, el marinero, -t volvas ese cantar.”
-“Quien mi cantar quiere oir, -a mi galera ha de entrar.”
Al son de los dulses cantos, -cl conde dormido se ha.
Cuando le vicron dormir, -empesaron a ferrar,

al son de los fuertes ficrros, -el conde recordado ha.
-“¢Quién es ésc u cual es ése, -que a mi quiere hazer mal?
-“Hijo soy del rey de Francia, -nieto del de Portogal,
siete afios hasian, siete, -que por ti ando por mar.”

Arsd las velas el navio. -y volviéronsé a su siudad. (M. Alvar, 1998, 145, 135)

Como sc observa entre las tres versiones, todas con una anécdota secuencial y con presencia de
didlogos, el eje conductor, mas que la tierra, es el ‘canto’, que posee poderes seductores y dadores de buena
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vemos que dentro de ésta se abarca el campo o la huerta como marco de encuentro entre

Pero volviendo a los cantos judeo-espafioles con referencia al sim

el hombre y la mujer:
Entre las guertas paseando
Entre’l yasmin
Vide una ija muy ermoza
Enfrente de mi** (Koen Sarano, 57) (Turquia, Bulgaria)

El campo es el espacio abierto para que la mujer se muestre y haga contacto con el
hombre, es el lugar ideal para el ecnamoramiento y la relacion sexual, es por eso que

adquiere una connotacion erética.

Una tadre freskita de Mayo
Al kampo sali a pascar (Koen-Sarano, 151)

El mes de mayo era el mes de la festividad La Maya *, de la exhuberancia de la
naturaleza y, por lo tanto, de nuevo se ve la influencia del entorno ‘pagano’, mostrando a

la primavera como el tiempo adecuado para el amor:

fortuna. En los tres se percibe un ambiente maritimo y los tres mencionan, en sus primeros versos ‘la
maiiana de San Juan'. Sin embargo, hay mas diferencias que similitudes, empezando por la sencillez o
complicacion formal y temitica de cada uno: en la versidon andnima del siglo XV, es el marinero quien dice
¢l cantar; en la version de Marruecos, es ¢l conde de la galera, mientras en la version de Morales, la
doncella es la que se asemeja a una sirena cuyo canto es fascinante. Es importante hacer notar ¢l tono que
adquiere cada version presentada: por un lado, el romance del siglo XV sugiere un ambiente magico, en el
que la voz del navegante y su canto hace ubicarmos en una dimension fantastica. En el romance de
Marruecos, se nota una necesidad de exaltar a los reyes y a los heraldos mostrando sus hazaiias y su
nobleza. Sin embargo, ¢l de Morales, resalta por su inocencia y sencillez: la temética de la busqueda del
amor es lo que tiene mayor peso.

Segun Reckert, el encanto del romance def Conde Arnaldos es, en gran medida, debido a la supresion de
una segunda parte pedestre que explica el misterio de la galera de velas de seda que se acerca a la playa en
la mafiana de San Juan para atraer al conde a bordo. (Reckert, 99)

3 Los cantos que utilizo a lo largo de este estudio pertenecen a distintas épocas que fluctian entre la Baja
Edad Media y nuestros dias. Aunque es inmensamente grande el margen temporal, es indiscutible que la
referencia original surge de los cantos medievales. Dificil es ubicar tiempos y espacios de origen en la lirica
judeo-espariola debido a su caracter oral. Sin embargo, se hara lo posible por marcar las referencias
cxplicitas y los elementos textuales que las ubique. Es interesante observar la permanencia del simbolo en
los cantos a lo largo de la historia, pues s¢ matiene, en algunos casos, el lazo dc origen. En este caso, el
canto se puede suponer (por la lengua y la poca formalidad en los versos, causada por la contaminacion
dada por la transmision oral) que pertenece a las comunidades de la diaspora, sin embargo, el mismo
simbolismo de la ‘huerta’ se repite. Los cantos de Koen-Sarano, de Jogoda, de Castel y algunos de Dias-
Mas y Alvar, en su mayoria, se insertan dentro de una temporalidad mas cercana a nuestro tiempo que
apegados a la Fdad Media Actuales o no, peninsulares o diaspdricos el interés por recopilar la lirca judeo-
espaiiola se empieza a fomentar hasta el siglo XIX y XX.

4% “Hay numerosos testimonios —completos o no- de la costumbre de cantar mayas, serie de coplas o
seguidillas que durante la noche del 30 de abril se entonaban haciendo la descripcion fisica de la mujer”
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Las fiestas de Mayo, antiquisimas y todavia vivas, supervivencias de las fiestas
florales de Venus, han estado siempre unidas al canto. (Sanchez Romeralo, 82)

Segun Covarrubias, en su 7esoro, describe a las fiestas de mayo: “es una manera de
representacion que hazen los muchachos y las donzellas, poniendo en un talamo un nifio
y una nifia, que significan el matrimonio; y esta tomado de la antigiiedad...” (apud.
Sanchez Romceralo, 82) Varios son los cantos que sobrevivieron en el espacio y el ticmpo
referentes al mes de mayo. Asi, vemos un fragmento del anonimo Buile de la Maya del
que se toma una estrofa que permanece entre los judeo-espafoles:

Esta mayo se lleva la flor,

que las otras no.

Entra mayo y sale abril;
iCuan garridico le vi venir! (Sanchez Romeralo, 83)
En la asimilacion sefaradi, hay varias versiones de romances que utilizan los altimos
dos versos para dar inicio al texto. En cierta medida, se convierten en formula estilistica

inicial que da entrada a diferentes historias:

Entrar quiere el mes de mayo, -salir quiere el mes d’abril,
cuando el trigo esta en grano -y las flores quieren salir, [...]
(M.Alvar,1981,143,134) (Balcanes)

Entrar quiere el mes de Mayo —y el de abril antes de un dia,
cuando las rosas y flores --amuestran sus alegrias, |...]
(M.Alvar,1981,104,102) (Tanger)

Como se dijo, los cantos populares hispanicos se adaptaron a las costumbres y rituales
judios; asi, los simbolos experimentaron una alteracion al desviarse la atencion hacia otro
motivo: misma idea pero diferente sentido. Me refiero, por ejemplo, a los textos en los
que la voz crética se convierte en parte del ritual de boda, como se observa en:

Entre el mes y salga el aiio,

entre el afio y salga el mes,

jcomo la novia hermosa es! (M.Alvar,1981,182,157)
(Tetuan)

(M.Alvar, 1971, 157) Al respecto de cantos con aglutinamiento de elementos femeninos, cft. infra. Cap Il
sobre ‘Atributos de mujer’
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Varias son las referencias hispanicas que reinciden en €l mismo verso: “Entra mayo y
sale abril’ o referentes a estos meses del afio.>® En casi todos se hace referencia al amor,
tal como lo describe Rodrigo Caro (upud. Sanchez Romeralo, 83):

Juntanse las muchachas en un barrio o calle y de entre si eligen a la mas hermosa y
agraciada para que sca la Maya, aderezandola con ricos vestidos y tocados,
coronandola con flores o con piezas de oro y plata como reina, ponéle un vaso de agua
de olor en la mano, subenla en un talamo o tronco, donde se sienta con mucha gracia 'y
majestad, fingiendo la chicuela mucha mesura; las demas le acompafian, sirveny
obedecen como a reina, entreteniéndola con cantares y bailes y suélenla llevar al
corro. A los que pasan por donde la Maya esta piden para hacer rica a la Maya...

Un incipit“ sefaradi nos habla de la flor en relacién a la novia: ‘Esta novia levava la
flor’ (Frenk, 2003, Otras fuentes, 943), que pucde aludir a las fiestas de Mayo y que
corrcsponde a ‘Esta novia se lleva la flor,/ que las otras no’.

Asi, tanto la huerta, como el campo, ¢l valle, los granos y las flores> son
manifestaciones de la festividad de Mayo que tiene la caracteristica de estar en un ambito
abierto y libre que propicia las declaraciones de amor, tal cual trasciende hasta un canto
diaspdrico:

Un dia que estabamos,

en la huerta sentados,

Le dixe yo: “Por ti mi flor,

me muero de amor™.>* (Neumann, 27) (Portugal)

Con un tono mas solemne, un pasaje biblico muestra a la “huerta’ como /locus
amoenus, es decir, con la misma funcion de encuentro entre los amantes:

{1] He venido a mi huerto, oh hermana mia, esposa mia: He recogido mi mirra con
mis especias. He comido mi panal con mi miel. He bebido mi vino con mi leche.
Comed, amigos. Bebed, si, bebed en abundancia, mis bien amados.

(Cantar de los cantares, 5)

30 cfr. Margit Frenk, Nuevo Corpus de la antigua lirica popular hispanica (siglos XV a XV1I) Capitulo 5
Textos 1267 al 1274.

*IDesde el siglo XV1, los sefaradies componian himnos en hebreo para adaptarlo a la musica popular. En
muchos casos, el primer verso cra tomado de la lirica hispanica que ya conocian. Estos primeros versos
(uno o dos versos) se llaman ‘incipits’.

2 gg importante hacer notar la presencia de varios simbolos dentro de un mismo canto, asi, las flores, que
en algunos cantos también se encuentran dentro de! mismo campo semantico de la tierra, se trataran en su
ararlado correspondiente

33 El *‘morir de amor” es un topico surgido de la poesia culta y que la tradicion popular asimil6 dentro de sus
temas liricos, tanto en voz femenina como masculina. (cfr. Masera Medievalia “Fue a la ciudad mi
morena...”, 51) La identificacion de la mujer con la flor es un tema que se ampliara mas adelante.
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Segiin Reckert (2001,198) existe una relacion entre el Cantar de los cantares y la
festividad de San Juan, en cuyos textos se siguen las referencias simbélicas que aluden al
erotismo. Asimismo, la presencia de dualidades sugiere la confluencia de “opuestos’ que
sustituyen simbolicamente los ¢lementos masculinos y femeninos. Asi, la mirra y las
especias, ¢l panal y la miel o ¢l vino y la leche funcionan como simbolos croticos que se
corresponden.®® La mirra, la miel y la leche connotan a la mujer, mientras que sus
parejas, a lo masculino: mientras que la mirra esta relacionada con la mujer por su aroma
agradable, la leche y la micl se relacionan con la tierra, por excelencia, femenina.>’
Ademis, como veremos mas adcelante, hay una carga crética cn ¢l comer y ¢l beber.

Es comin que la ubicacion de la huerta como espacio donde se genera la accion,
funcione en el canto como introduccion de la trama, tal y como lo vemos en el siguiente

texto sefaradi:

En medio de aquella huerta,

una fuente de agua clara;

mujer quc de esa agua bebe

luego sc queda prefiada. (Catdiogo apud. M.Alvar, 1971, 290)

Tanto la huerta como el agua estdn asociadas con la mujer, y se confirma con el
desenlace de la estrofa: ‘luego se queda prefiada’, en que la fertilidad y 1a reproduccion
toman un papel muy importante, pues ¢l acto de ingerir el agua implica la fecundidad. La
‘parida’ y ‘el parido’ son un tema recurrente en la lirica sefaradi, pero se inserta en los
rituales del ciclo de vida, es decir, con relacion indirecta con respecto a la ‘naturaleza’,
pues la connotacion religiosa-cultural lleva mas peso: el hortus conclusus es un espacio
privado, como ¢l jardin del Eden o el Paraiso.

Otro canto de la lirica popular hispanica medieval reflejado en el canto judeo-espaiiol
es el siguiente, en donde queda plasmado en una supervivencia sefaradi:

En la huerta nace la rosa:
quiérome ir alla

%4 Este mismo tratamiento lo veremos mas adelante para marcar las correspondencias con otros cantos de la
lirtica hispanica popular Asimismo, se utilizara al analizar el cimbalicma del agna

Aunque en otra de sus significaciones, mas erotica esta vez, Ia leche se relaciona con el semen, (cfr.
infra, 148) es decir con connotacion masculina. Asimismo, el vino puede identificarse también con la
mujer. Como vemos, los simbolos juegan un papel polivalente, ambiguo y flexible.
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por mirar al ruisefior™®
c6mo cantaba. (Cejador, apud. M.Alvar, 1971, 226)

El siguiente fragmento nos muestra, de nuevo, la huerta como la ubicacién donde se va
a desarrollar Ia historia, es un preambulo que va a enmarcar la accion de los enamorados:

En mis huertas crecen flores — y en los sacsis graveinas,

se apean damas y donsellas -a ver esta maravilla.

Por alli paso un caballero, - cargado de oro y perleria I
(M.Alvar, 1998, 97a, 94)

De nuevo la sugerencia erética se nota al contraponer Auerta con sacsis y flores con
graveinus, marcando ¢l clemento femenino con ¢l masculino respectivamente, tal cual se
observa en el siguiente ejemplo castellano:

Esposo y esposa
son clavel y rosa. (Frenk, 2003, 1408, 938)

Danckert también corrobora la analogia entre el campo y la mujer: “tengamos en

cuenta que el valle es un simbolo femenino”(apud. Frenk,1993,171). De la misma manera

Reckert menciona el ambito propicio para la seduccion y atraccion amorosa en la lirica

popular hispanica:

Flores, hierbas, bosques, vergeles y agua son algunos de los simbolos erdticos mas
comunes; pero aparte de las asociaciones croticas inherentes que pueden tener (o
haber adquirido), una ladera verde, un olivar, un huerto, una rosaleda o un
cafiaveral junto al rio son todos en efecto, lugares sumamente apropiados para un
encuentro amoroso. El reconocimiento de este contexto extrinseco literal servira
con frecuencia para darnos la llave con que abrir micropoemas tan enigmaticos a
primera vista. (Reckert, 138)

El canto siguiente muestra en voz neutra la anécdota del posible encuentro, en la que
la mujer o ¢l hombre ya csta en la huerta en espera del amado. De acuerdo a los topicos
manejados en otros cantos, se¢ puede intuir que la mujer es quien espera a su amante y el

hombre va hacia ella, tal cual aparece en el texto del Cantar de los cantares:

3¢ El ruisefior, como lo veremos en el topico de las ‘aves’, representa simbolicamente la presencia
masculina. En el canto, la muchacha quiere ir a la huerta a ver a su amante.
37 sacsis ~maceta de flores (voz turca)

graveinas —clavellinas, claveles
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[
FALLA DE Jl‘xumN

Debaxo del verde alamillo
mi dulce amor se durmig.
jAy, mi Dios, y quién llegara
y le preguntara

qué suefio sofio!™ (Frenk, 1987, 2307, 1100)

Por otro lado, dentro del simbolismo del campo, el color verde esta presente en
muchos de los cantos, incluyendo los medievales (no en balde a San Juan le decian e/
Verde). Es claro que remite, antes que nada, a la perspectiva vegetal, es decir, a la
evocacion de plantas y flores. “Verde es el color del reino vegetal que se reafirma con
csas aguas regeneradoras y lustrales {...], verde es el despertar de las aguas primordiales,
verde es el despertar de la vida™ (Chevalier, s.v.* Verde’). También el verde, en los
arquetipos ‘universales’, es ¢l color de la esperanza y de la fuerza. Es el colorde la
inmortalidad que ¢sta simbolizada por los ramos verdes.

En la connotacion de la lirica hispanica medieval se observa el mismo campo
semantico simbdlico de la vida, el verde, el amor, el agua, la sexualidad, la mujer y la
regeneracion o fertilidad:

Y los dos amados
ydos se son anbos
so los verdes prados, .
so la minbreta (Frenk, 2003, 5B, 50)*
En los cantos sefaradies, el verde se presenta también con ese significado:

La muchacha:

Oh, qué campos verdes,

Campos de olivas.

Onde mi madre Gracia,

Lavava y espandia. (Neumann, 39)

Los huertos o los olivares, desde la lirica medieval, aluden a los arboles de amor,
como nos dice Frenk: “El olivo es el principal arbol de amor de la vieja lirica popular
espaiiola, como el tilo en Alemania. El olivo y el huerto de olivos —olivar tenia ambos
sentidos- era un lugar de encuentro para los amantes, pero también una imagen de la

mujer misma” (1993, 165).

38 {In canta analogo se estudiara o continuncién: ‘Debajo del imén’, en el que la connotacién sexual esth
lmphcna Asimismo, el suefio junto al arbol o el agua se tratara mas adelante.

¥ Seguan Masera, una costumbre muy comin reflejada en la lirica popular era que los amantes elaboraban
su cama con hierbas y pasto (1995, 186)
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TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

Tanto los olivares como la huerta, funcionan al mismo nivel de significacion, es decir,
como el sitio ideal de los amantes. La accituna, por su parte, se identifica simbolicamente
con la mujer (tal como es el limén y, en general, todos los frutos, ya que aluden a sus
pechos.w)

Mas alla del olivar como lugar de encuentro con el amante, los siguientes cantos ya
aluden al erotismo picaresco y sensual. Una cancidn gallego-portuguesa corrobora este
tono:

Oliveira nam ten foha:
o pavao la levou toda (Frenk, 1987, 506)

La sugerencia erdtica radica en quc ¢l pavorreal (simbolo masculino) sc ha comido las
hojas de un olivo (femenino).®' Frenk (“Simbolos naturales...”, 181) menciona que “el
pavorreal que se lleva las hojas del olivo: se trata de 1a posesion de la mujer amada por el
hombre.” El acto de comer sugiere ¢l acto sexual como veremos mas adelante®.

Otro ¢jemplo que muestra claramente ¢l caracter erotico del olivo es el siguiente que,

probablemente, derive de algin chiste popular:

60 Segun Reckert, “el simbolismo sexual de los frutos es universal; los limones, de Camoes a Lorca y de la
poesia tradicional griega a los judios de magrebies, son una metafora comin para los pechos.” (Reckert,
193) Aunque pueden estar relacionados a una connotacion masculina como el mismo olivo y su fruto que
funcionan “como metaforas de los drganos genitales masculinos” (Reckert, 140)
¢! Los pajaros son otro de los tépicos que se trataran mas adelante, tanto el pavorreal como la perdiz son
utilizados como imagenes equivalentes en la lirica antigua. “According to Rowland, ‘for centuries the
patridge not only continued to be the symbol of incontinent lust but had further bad habits assigned to it’.
This bird was associated with the Afrodite cult. It is also associated with threshing dances. Its features are
lasciviousness, cunning, and betrayal of its own kind. This description also fits the peacock. However, the
only feature remarked upon in traditional lyrics is that patridge and peacock are associated with love.
(Masera, 1995, 247-8) Margit Frenk, (“Simbolos naturales ...”, 1993,179) a su vez, se refiere también al
pavorreal como “otra ave que personifica la frustracion: Boces daba la pava,/i en aquel monte;/ el pavén era
nuevo/ i no la rresponde (2003, 505, 363)" La supervivencia en un canto sefaradi de esta copla esta en el
siguiente estribillo:

Lu pava, lu pava, por aquel monte.

LI pavon es rojo, bien le responde.

Se toman mano con mano, ya se van a pasear,

Debajo de un rosal verde solombra de toronjal.

Todo mos sea el buen siman,

Dio mos cumpla la alegria.

Alegrarme yo con vos.
Mas alegrarme yo con vos. (M. Alvar, 1998, 161, 147) (Oriente)

. simcin- sefial, signo, augurio, destino
2 El acto de comer con connotacion netamente sexual se observa en La Celestina (336): “El que quiere
comer el ave, quita primero las plumas”, en que se compara el coito con la comida. También cfr. Masera

(Acta poética, 1999, 20)
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TESI [ TESIS CON
FAL L3 DF ORICER

Debajo de un olivo fructuoso
por do se van mil vides retorciendo,
con gran lujuria vide estar hodiendo
a una dama un galan furioso.

Ella los pies al cielo luminoso

tiene, con que en los lomos le va hiriendo,
y con dulces mencos va haciendo

se encienda mas el fuego lujurioso.

Y al derramar la esperma y regucijo,
dijo el galan: “Mi vida, pues acabo,
si puedes, di aceituna”, y quedo mudo.

Ella, que sin compas menea ¢l rabo,
JAcel..., acei..., acel..., aceite” dijo,
que decir “Aceituna” nunca pudo. (Alzieu, 21)

El vergel verde provoca el goce del enamorado, y asi lo muestra la emotividad del

muchacho en el siguiente texto sefaradi;

O es esto un verdjel verde
Ke arrelumbra mi korasén (Koen-Sarano, 103)

Como se observa, el canto anterior no tiene especificada la voz que canta, es decir,

puede ser tanto ¢l punto de vista de un hombre como de una mujer, mostrando la

connotacion erdtica que implica el /ocus amoenus;, sin embargo, el contexto hace suponer

que es un hombre, pues el ‘campo verde’ tiene la connotacién femenina, tal cual la tierra

o el vergel.

Por el valverde,

por el valverde losano,

la novia vente a mi lado.

La hija de la madre honrada

era la jura que le juraba. (M.Alvar, 1998, 199, 163) (Tetuan)

Directamente relacionado con este canto, la lirica popular castellana nos brinda este

texto en el que la correspondencia se palpa en el primer verso de ambos textos:

Por el val verdico, mogas,
vamos a coger rosas. (Frenk, 2003, 1242, 844)
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Segun la simbologia ‘universal’: “[e]n las tradiciones relativas a las divinidades del
amor aparece también la misma complementariedad entre el verde y el rojo” (Chevalier,

s.v. “‘Verde’):

Espera, sefior —que me estoy empolando,
poniéndome lo verde —y lo colorado.
(M.Alvar, 1998, 200, 163) (Tetuan)

Morales menciona las diferentes festividades en donde se alude al verde como un
motivo que sefiala las celebraciones de mayo en Galicia: “[1]a figura de El Verde
definitivamente se relaciona con la costumbre de enramar puertas y ventanas de la mujer
pretendida el dia de Mayo o de San Juan, los barcos enramados, la antigua costumbre de
las mozas de llevar cintas verdes que les regalaban a los novios o regalar ellas cintas
verdes a los mozos [...]” (Morales, 265) La costumbre de enramar puertas y ventanas

. . . 63
continuo en los cantos sefaradies:”

Ay, m’he levantado un lunes

y un lunes por la mailana,

vi mi pucrta ramada

con flores y yerbabuena (M.Alvar, 1971, 17d, 246)
(Larache)

Tanto en los cantos sefaradies como en los de la lirica popular hispanica la mencién

del ‘verde’ esta, sobre todo, en el vestido, es decir, como rasgo simbdlico en el atuendo

de la mujer:

“Morenica me llama...
Eya si viste di verde

i di amariyu,

ke ansi dizi la pera
con el bimbriyu®

Eya si visti di virdi

6 Aunque Alvar menciona que “la enramada [...] no es costumbre judia. En Marruecos, se ponia un farol en
la casa y, todavia, en las paredes exteriores se pintan signos eréticos (manos, flechas, corazones) y palabras
de buen auspicio. Sin embargo, la poesia tradicional sefaradi conserva algunos recuerdos de estos adormos:
“hallé mi puerta ramada/ de rosas y nuevo amor” (Catdlogo, num.78). Por el contrario [contin(ia Alvar] ‘en
casi todas las provincias espafiolas, con especialidad en las extremefias y andaluzas, acostumbrabase vestir
de ramas y frutos las ventanas de las doncellas de las mafianas de santos apostoles’. (Casas Gaspar apud.

M. Alvar, 1971, 246-7)

® Este es otro ejemplo en que en los cantos liricos populares hispianicos relacionados con la naturaleza, se
juntan simbolos femeninos con masculinos para reflejar el caracter erdtico, por ejemplo, la rosa (femenino)
con el viento (masculino); las cailas y los juncos 0, como en €éste caso, la pera con el membrillo, la primera
relacionada con la mujer y el segundo (membrillo) con el hombre. cft. infra p.150
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i de zurzuli,
ke ansi dize la pera
kon el shufteli.

Eya si visti di verdi

i de otru kolor,

ke ansi dizi la roza

kon el ambimbroy.®® (Frenk, 1987, 1883, 911)

El verde implica una sefial de amor, es dccir, disponibilidad de la mujer ante el

enamorado, ya que esta relacionado, como se dijo, con el acto erotico, tal cual se observa

en el siguiente canto castellano:

Vistete de berde,

qu’es linda color,

como el papagaito

del rrei mi sefior. (Frenk, 1987, 1884, 911)

El color verde, en este caso, implica tanto al hombre como a la mujer, en el sentido de

que ambos estan listos para el amor, el vestido, por un lado, como el ‘papagaito’, por el

lado masculino, lo demuestra:

Vestime de verde

que es buena color,

como el papagayo

del rey mi sefior;

por hermosura,

como hace la pera

cuando madura. (Focabulario de Correas, apud Cejador,l,
p.285, num.1085 apud M.Alvar, 1971, 256)

O esta otra version, relacionada con la anterior, del Corpus de Frenk:

Vestime de verde

por hermosura,

como haze la pera

cuando madura (Frenk, 1987, 1883, 911)

Esta ultima serie de cantos estan mezclados y confundidos, sin embargo, la analogia

entre el proceso de maduracion tanto del fruto como de la mujer lleva a pensar en la

63 himbriyn - membrillo
zurzuli (zurzuvi) —-multicolor
sheftilli, shiftilli (shufteli) — durazno
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connotacion crotica, pues al madurar, tanto una como la otra, estan preparadas para ser
‘consumidas’, es decir, la fruta para comerse y la mujer para cl acto sexual. La pera, fruto
verdoso, funciona tal como lo hace la aceituna o el limén o como la verdura de la tierra,
es decir, como elemento polivalente en que sus connotaciones pueden ser masculinas,
pero mas frecuentemente femeninas. En ambos casos, en la lirica hispanica popular, ticne
connotacion erética, como se vera posteriormente.” El color del vestido es una seiial de
la disponibilidad de la mujer, tal como la pera ya esta lista para comerse cuando esta
madura.®’

Hay otras correspondencias del color verde con una cancion judeo-espaiiola ya
mencionada pero transformada, en esta versién, para cancion de boda:

Vestido de verde, -y de alteli.

Qu’ansi dise la novia, -con el chelibi.
Escalerica le hizo, -d’oro y de marfil.
Para que suba el novio, -a dar quiduxin.

% Es pertinente hacer notar que los simbolos no funcionan de manera univoca, es decir, a veees adquieren
diferentes significados que se adivinan de acuerdo al contexto, es decir, que un mismo elemento tiene
diferente sentido de acuerdo a como se utilice. L.a pera, por ejemplo, en este caso, funciona como simbolo
femenino, pero cn el siguiente texto ¢s masculino:

-Que no me desnudéis,

amores de mi vida,

que no me desnudéis,

que yo me iré en camisa.

-Entrastes, mi sefiora,

en el huerto ajeno,

cogiste tres pericas

del peral del medio:

dejaredes la prenda

de amor verdadero.

-Que no me desnudéis,

que yo me iré en camisa. (Juan Vasquez, apud. Frenk, 1997, 75, 79)

Era comun, en la lirica antigua, que el nimero tres simbolizaba los genitales masculinos, en este sentido,

el canto muestra ‘tres pericas’ del ‘peral del medio’, que pertenecen al hombre y que la mujer ‘coge’. El
sentido eroético, desde la perspectiva masculing, de lo ‘medio’ se puede observar, ademas, en Alzieu, et.al.,
138, 283, o en Reckert en tanto muestra a la pera con connotacién masculina, por un lado, y femenina, por
el otro (111); Tanto la significacion del nimero tres como el de ‘la prenda’ se veran posteriormente.
7 El siguiente canto sugiere que el verde implica la virginidad, suposicion que deducimos por la mencidn
de los siguientes versos, pucs menciona el agua clara en contraste con el agua turbia, connotacion que
refleja la consumacioén del acto sexual (como se vera):

Caballo en que cabalgaba,

muerto al suelo se vinia;

yerba verde en que pisara,

seca se la volveria;

agua clara que bebicra,

turbia se la volveria. (M.Alvar, 1971, XVIId, 246) (Larache)

8 alteli- granate

69



Thy L
| FALLA DE &' ol l

Para que suba el novio, -a dar quiduxin.®®
(M.Alvar, 1998, 161 [bis]a, 147-148)

Es relevante la connotacion del color verde, que, aunque adquiere un valor oficial y
reconocido al instalarse entre los cantos de boda, al fin y al cabo funciona para el mismo
propésito, es decir, para seducir al novio o al amado.

El color verde, segun menciona Frenk, en algunos refranes, esta relacionado con
“connotaciones positivas: ‘La que s¢ viste de verde en su hermosura se atreve’, “Quien se
viste de verde a su rostro se atreve’, ‘ Yo me era negre, y vistiéronme de verde’ (1987,
1360, 911) 6 en Alvar, ‘quien con lo verde sc atreve, mucha hermosura tiene™”.

En el siguiente texto, sin embargo, ¢l verde implica una decepcion para la mujer, pues
la sefial esta dada y ¢l novio no reacciona, es decir, no reconoce la provocacion sexual:

Dicen que lo verde

no vale nada,

y este nuestro novio

lo trae por gala. (Canc. rit. pp54-55 num.23 apud.
M.Alvar, 1971, 255)

Flores y frutos.

Las flores, como uno de los productos de la tierra, también implican variaciones ya
que pueden ser: rosas, jazmines, claveles, etc., cada una de ellas connotando una
significacion distinta, un simbolismo propio.®” En la lirica hispanica popular, sin
embargo, generalmente las flores y las frutas remiten a un significado erotico, pues estin

intimamente relacionadas al campo, cuya connotacion es casi siempre femenina. Las

S8 alteli- granate
chelibi- seior
quiduxin- bendiciones religiosas

% Sin embargo, en general, la flor “es simbolo de principio pasivo. [...] La flor es simbolo del amor y de la
armonia que caracterizan a la naturaleza primordial; se identifica con el simbolismo de la infancia y en
cierto modo con el estado edénico” (Chevalier, s.v.‘Flor’) La flor en su estructura esta constituida por dos
partes: “la flor en su esencia; la flor en su forma. Por su naturaleza, es simbolo de la fugacidad de las cosas,
de la primavera y de la belleza. {...] Por su forma, la flor es una imagen de “centro” y, por consiguiente, una
imagen arquetipica del alma (Cirlot, & v. ‘Flor’) Segiin su color se precisa «u significacion: “el caracter
solar se refuerza en las flores anaranjadas y amarillas; 2l rojo tiene simbolismo sanguineo, se relaciona con
la vida animal y la pasion; el azul tiene el simbolismo de la “irrealidad sofiadora”(Chevalier, s.v. ‘Flor’) o,

segun Cirlot, del imposible.
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flores, en la mayoria de los cantos se identifican con la mujer tal cual se ve en este canto

popular con estilo cortesano:

Una dama me diera una flor,
tomela y sembréla en mi corazon:
d’ella me salieran mil ramos de amor. (Frenk, 2003, 55, 82)

La actividad de cortar flores es comin en la lirica tradicional y la efectian tanto
hombres como mujeres. En el primer caso, el hombre -que acude a los dominios
femeninos- va en busca de su amada: el cortar flores sugiere, en este caso, la desfloracion
de la mujer. En otro sentido, desde la perspectiva femenina connotan la disposicion de la
mujer, como s¢ verd mas adcelante. Igualmente la accion de coger frutos, implica la
pérdida de la virginidad.

“Las rosas coger™: otro simbolo antiquisimo y universal que, convertido cn cliché,
pierde mil veces su original sentido. La rosa es la doncellez (o la doncella misma); el
hombre la ‘corta’ (desflora la planta), o la muchacha se la ofrece; menos directamente
Ia muchacha corta flores para darle a su amigo. (Frenk, 1984,70)

El simbolo de la rosa identificada con la mujer se percibe, tanto en la lirica popular

hispanica como ¢n los cantos sefaradies:
Tu sos una roza
Tu sos una flor
Kresida en la frescura
Onde el sol no dyo
Oy, le l¢ le... (Jagoda, 47) (Sarajevo)

Asf como la rosa remite a la mujer, de la misma manera el sol refiere al hombre, es
decir, funciona como simbolo opuesto pero complementario. El significado sugerente que
extraemos del canto es que la nifia (la rosa) crecida en la {rescura, es virgen y que el sol
(muchacho) no ha podido acceder a ella. El sol, como simbolo masculino esta claro en el
siguiente canto castellano, en ¢l que se nota un tono picaro y erético:

Mucho pica el sol:
mas pica el amor.

Mucho pica el sol
con flechas de fuego:
mads pica el amor,
que hiere mas rezio.
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Mucho pica el sol:
mas pica ¢l amor. (Frenk, 2003, 41, 73)
Un incipit sefaradi recuerda otro canto castellano que alude a la rosa como simbolo
femenino: ‘Florida estaba ia roza’ corresponde a ‘Florida estaba la rosa,/ que el viento
volvia la folla.’(Frenk, 2003, 1259, 857) Como se¢ vera posteriormente, tanto el sol como

el viento connota la prescncia masculina.
De nuevo, en el siguiente canto, con connotacion erotica, ¢l mes de mayo corresponde

al amor y, con ¢l, al florecimiento de la mujer: “La primavera hace florecer los amores a

la par que las plantas”(Frenk, 1984, 69):

La roza enflorese
En el mes de Mayo (Koen-Sarrano, 96) (Oriente)

La ““cara de rosa” o “cara de luna”, un topico que s¢ presenta comunmente en la
tradicion hispanica de tipo popular, identifica a la mujer por su cara:
Echad mano a la bolsa,
cara de rosa,

echad mano al esquero,
caballero. (Frenk, 1987, 1280b, 611)

Bajo el mismo tépico, el canto judeo-espaiiol:

-*Y abrismé cara de rosa, -y abrismé la puerta,
que de siempre fuites mia ~cuanti mas ahora.”
Ya bajo cara de rosa, -abriorlé la puerta,
tocosé mano con mano y yevolé a la huerta.
Debajo de un rosal verde —pusiera la mesa;
ya comieron ya bebieron, -dormidos se quedan. [...}
(M.Alvar, 1998, 90, 88)(Alcazarquivir)

La expresién‘cara de rosa’ generalmente es utilizada mas como simbolo de doncellez

que como la coloracion de las mejillas, aunque éste aspecto era parte de los requisitos

para la belleza ideal de entonces™:

[...] las imagenes tomadas de la naturaleza suclen ser mucho mas que un elemento
decorativo: suelen estar cargadas de un valor simbdlico, quizas inconsciente, que
hunde sus raices en un fondo comin de la humanidad. (Frenk, 1984, 68)

7% Martin Lopez (116) menciona que “El contraste entre el rojo y el blanco que matiza Ia belleza del rostro
es sintoma, pues, de frescura, es decir, de salud, de lozania. Puede suponerse que si la mujer no tenia de
manera natural ese sutil rubor, podia enderezar su apariencia por medio del maquillaje.”
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La puerta es simbolo de acceso, de penetracion: el muchacho solicita a la muchacha
(cara de rosa) que le abra, es decir, que consienta la relacion amorosa. Al hacerlo (tocose
mano con mano) se encaminan al lugar ideal para el acto sexual, es decir, la huerta,
debajo del ‘rosal verde’ (simbolo femenino) en donde disfrutan de los placeres
terrenales.”’ El siguiente canto aglomera varios simbolos hispanicos: la puerta, la

primavera y el morir de amor:
La puerta de mi querida
ya se avrio
de lagrimas ya se hinché
como la primavera que ansi salio.
La bella nifia quc amo yo.
que yo por ti
me muero yo.

Hermosa sos en cantidad

mi querida,

a ti deseo alcanzar,

si yo a ti no alcanci,

mi querida.

Mi vida te vo empresentar,

que yo por ti

me muero yo.”? (Samelson, 212)

Otro texto de la lirica popular hispanica en que la flor toma el lugar de la mujer que, a
su vez, implica la época del florecimiento de la vegetacion —el mes de mayo-, remite

directamente a nuestros cantos es:

7 La puerta contiene diferentes significados simbélicos: ya dijimos que enramar las puertas e! dia antes de
la festividad de San Juan es un simbolo sexual en el que el muchacho le deja a la mujer hermosa, en la
puerta de su casa, un ramo de flores en sefial de atracciéon:

Si querdis que os cnrame Ja pucrta,

vida mia de mi coragon,

si queréis que os enrame la puerta,

vuestros amores mios son. (Frenk, 2003, 1248, 847)

Ademas, el erotismo en el simbolo de la puerta en la lirica tradicional hispanica se maneja en el sentido
de que la casa sc analoga al cuerpo de la mujer y la puerta es el acceso para la relacion sexual. Permitir la
entrada implica acceder al acto erotico.

De la misma manera, el tomar las manos no muestra un acto inocente, sino que uno de los amantes guia
al otro hacia la cama donde van a ejercer su sexualidad. Masera menciona un cantar donde éste mismo
motivo se amplia

Tomaralo de la mano
y en el lecho lo ha metido (Menéndez Pidal, aqpud Masera, 1995, 186)

72 o empresentar —voy a presentar
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Esta flor de mayo
iquién la cogera? (Frenk, 1987, 1273, 607)

En el texto biblico, por otro lado, se observa la rosa también de ésta manera:

Soy una rosa de Saron (Shardn), una azucena de los valles. [2] Como la azucena
entre los espinos, asi es mi amada entre las doncellas. [3] Como un manzano entre
los arboles del bosque, asi es mi amado entre los jovencs. Bajo su sombra me
deleitaba sentada, y su fruto cra dulce a mi paladar.|...} (Cantar de los cantares, 2)

La rosa se resalta de entre las otras flores, denota un centro, el discernimiento de la
identidad de lo singular entre la pluralidad. En el Cantar aparecen tanto la voz femenina
como la masculina y se aplican, de alguna manera, los simbolos estudiados en la lirica
hispanica, cs decir, la identificacion de la rosa con la mujer, ¢l valle como /ocus amoenus,
la sombra del arbol como lugar de encuentro entre los amantes y comer el fruto como
acto erdtico.

Otro canto sefaradi que corrobora el significado de la rosa como la personificacion de
la mujer:

Bien sabe la rosa

en qué mano posa:

el mancebo loco

en moza hermosa. (Attias, apud. Frenk, 1987, 964)

La mujer elige a su amado, ya que tiene la cualidad de ser hermosa, tal como la rosa,
Es interesante hacer notar que si la rosa representa a la mujer, el ‘coger flores” es una
actividad suya que sugiere provocacion para ¢l enamoramiento hacia el hombre: “[l]as
imagenes de flores presentan una rica gama de simbolos asociados al amor en la lirica
tradicional de los pueblos europeos. La nifia que sale a coger flores, como la que va por el
agua, halla Ia ocasion de ver y hablar con sus pretendientes y escoger un amante. Cuando
es el varén el que corta o coge la flor, ¢ésta cquivale a la virginidad de la nifia.””* En el
romance de “Gerineldo y la Infanta” el rey, que ya sabe que su hija ha dormido con
Gerineldo, y pregunta al paje:

-¢,Donde estabas Gerineldo, -que te veo y amarillo.”
-“Estaba en el jardin del rey —cogiendo rosas y lirios,
con ¢l olor de las rosas, -me he puesto tan amarillo.”

™ Este tema también esta tratado en Reckert (168-9); Alan Deyermond :“Las imagenes populares es
cancioneros musicales”, (C.Alvar er.al, 20)
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-“No lo niegues Gerineldo, -que con la infanta has dormido.”

-“Matéisme, sefior, matéisme, -la culpa traigo conmigo.”

-“No te mato Gerineldo, -que te crié desde chiquito™.
(M.Alvar, 1998, 1012, 99) (Tetuan)

Es claro, en cste texto como las flores representan a la mujer: Gerineldo “coge flores™
en el “jardin del rey”, ¢s decir, desflora a la infanta en los dominios reales (palacio). Asi
como el jardin es analogo a la mujer, las rosas y los lirios son sinénimos de virginidad
(Reckert, 207) que, en este caso, son flores ‘consumadas’.

Una referencia de la lirica hispanica medieval que s¢ conecta con este tema es la
siguiente, en el que el resultado no fue del todo benéfico para la mujer:

Acoxer amapolas,

madre, me perdi:

jcaras amapolas

fueron para mi! (Frenk, 1987, 319, 152)

También el olor de la rosa es un elemento simboélico del amor, asi como las espinas
que representan la parte opucsta o agresiva que lastima o hicre al enamorado despreciado:
Puncha puncha la roza guele
Ke el amor mucho duele.” (Koen-Sarano, 128) (Turquia)
En otro sentido, la connotacion erdtica s¢ maneja desde ¢l vocablo: “puncha’, ya que
significa ‘picar’, que nos lleva, de acuerdo a otros cantos populares hispanicos, al

simbolismo de la pérdida de virginidad.”

™ puncha- pica, punza
Las espinas de una flor, segin Masera (1995, 191) en sentido erdtico, pueden causar el embarazo de la
mujer:
jAy, mezquina,
que se me hinco una espina!
iDesdichada,
que temo quedar prefiada! (Frenk, 2003, 1650, 1174)
La accion de picar tiene, por lo visto, connotacion sexual, que en el canto se traduce como el deseo
frustrado.
75 Un ejemplo del sentido erdtico del verbo *picar’ lo vemos en el siguiente fragmento:
El padre que no replica
viendo gastar a las hijas
galas, copetes y sortijas
desde la grande a la chica,
®i piensa no uean de pica
cuando ya saben de gola,
marmola. (Alzdeu, et.al 93, 176)
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Los sentidos estan intimamente ligados con la rosa, es decir, con la mujer que atrae,
mediante la excitacién del tacto y del olfato, al amado. Pero, como en este caso y el
siguiente fragmento sefaradi, el deseo no se alivia, sino por el contrario, se incrementa la

frustracion:

La roza se dcsha ver tokar i goler
Ma ti tan kruela no te deshas ni ver.(Koen —Sarano, 129)(Turquia)

Tanto en la tradicion oriental como ¢n la occidental, el perfume de flores llevado
por la brisa hasta una cama [...], tiene normalmente implicaciones de languidez

sensual. (Reckert, 150)

En correspondencia con ¢l simbolismo de los aromas, vemos la referencia medieval

hispanica con la tematica del olor que desprende Ia flor:

Toma flores, mis amores,
pues sois amigo de olores. (Frenk, 1987, 422, 193)

L.a flor en algunos de los cantos sefaradies remite a la sefial de amor que el joven le da

a la muchacha en prueba de su amor:

Una matika de ruda

Una matika de flor

Me la dio un manseviko

Ke de mi se namoro (Koen-Sarano, 147) (Turquia)

Como se vc, la flor es utilizada en este fragmento textual como una prenda de amor, es

decir, que, al ser aceptada, marca un compromiso amoroso por parte del hombre hacia la
mujer, ya que la voz que se escucha, en este caso, es claramente femenina. Mediante la
entrega de la prenda, como se vera mas adelante, se adquiere un lazo de uniény
compromiso cntre los amantes. La rama florida, por otro lado, también es motivo de
amor, por consiguiente la rama seca implica la pérdida de juventud y de atraccion sexual.

Siguiendo con esta linea, la rama rota o cortada remite a la pérdida de la virginidad.” La

Segun Alzieu, “Gola y pica evocan las batallas -batallas de amor desde luego. o si se prefiere, justas
[...). El padre ignora que sus hijas no se contentan con ponerse vestidos y adornos mujeriles (‘galas, copete
y sortijas’), sino que saben también armarse (‘saben de gola’) para alguno de esos encuentros donde podran
‘usar de pica’. El simbolismo de la pica, como el de la lanza, es evidente.” (Alzieu, etr.al. 177)

76 Un ejemplo de esto lo observamos en el siguiente canto en que la ‘rama’ personifica a la mujer:
i Quién te cortd, naranjuela,
quién te corto de la rama?
Mal le venga, mal le vaya
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hierba, cn este caso la ruda, también funciona de la misma mancra, aunque contiene otras
connotacioncs simbélicas derivadas de sus poderes medicinales, como la de protecciéon

contra los malos cspiritus:

The genus name for rue, Ruta, derives from the Greek reuo, which means ‘to set free’
and was connected with the herb healing power. Aristotle noted that rue ‘eases the
nervous indigestion suffered when eating in the presence of foreigners,” and since the
Greeks connected this to evil eye brought on by eating in front of strangers, rue was

regarded as an herb with powerful spiritual properties.
(Kowalchik and Hylton apud.Levy, 98)

Es probable que el mismo proceso elaborado por los griegos con respecto al
simbolismo dc la ruda, lo hicieran también otras culturas, o que haya trascendido, a partir
de ellas, a través del tiempo hasta llegar a los sefaradies, lo cierto es que la valoracion de
la hierba como objeto protector se mantiene hasta nuestros dias.

La ruda, en su uso practico, resulta ser de sabor demasiado penetrante y agrio para
cocinar, pero sc utilizaba para fines medicinales, incluyendo el tratamicnto de problemas
del corazén y para las mujeres en las irregularidades de la menstruacion, para aligerar los
sintomas de la menopausia y para inducir el aborto.

Su olor penetrante, como se mencioné, daba pie a la creencia de que servia, entre los
sefaradies, para ahuyentar el mal de ojo, por eso se le veia con frecuencia cerca de otros
objetos protectores como ¢l ajo, cuentas azules, sal, oro y libros de rezo. En el canto
previo, sin embargo, funciona simplemente como objeto cuyo simbolismo es la
demostracion de amor entre los amantes.

Las flores estan intimamente relacionadas con los frutos, que en general, en los cantos
hispanicos (incluyendo los sefaradies) adquieren una connotacidn erdtica. “Debajo del
limon™ o “Debajo de la rosa” se asemejan en el sentido que sugieren un espacio para la
rclacién scxual. La forma paralelistica del siguiente canto determina, en cierto sentido, la
significacion de las palabras, ya que se utilizan a modo de sindnimos, pues cada palabra,
aunque similar, lleva su carga de significacién: agua fria/agua helada; novia galana/ novia
querida; mi alma/ mi vida; morada/ guarida:

Debajo del limon la novia,
Los pies en el agua fria

{quién te corté de la rama?
(Diaz Viana & Manzano apud. Masera 1995, 185)
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-“;Y addnde estds, mi novia galana?” TN
-“Aguardando a vos, mi alma, TLS I

para haser con vos morada”. FALLA DE \- 5 'EN

Y debajo de la rosa.

-“;Dénde estas , mi novia querida?”
-“Aguardando a vos, mi vida,

para hacer con vos guarida™.

Y debajo de la rosa. (M.Alvar, 1971, XV1 b, 241)

En esta version aparcce, ademas de la rosa, el agua como tépico erético comin entre
la lirica antigua y los cantos sefaradies. De nuevo se observa la adaptacion de la lirica
hispanica a los cantos rituales judios de la boda. La rosa (o el rosal) toma el papel de
guarida o de lugar de ocuitamiento para los amantes, como territorio de dominio
femenino. El agua fria, o helada (que muestra un paralelismo) es simbolo de doncellez, es
decir, que 1a muchacha ain es ‘pura’o virgen”. La espera’® es un topico que se recupera

de los cantos medievales, asi, en éste canto, la nifia aguarda al amado tal cual se observa

en el siguiente:
De Mongoén venia el mogo,
mogo venia de Mongon.
La moga guardava la vifia,
el mogo por ay venia.
Mogo venia de Mongon. (Frenk, 2003, 7, 51-52)

7 Un ejemplo que ilustra el simbolismo del agua fria o helada con la virginidad es el siguiente, también
refiriéndose a la sensualidad de la nifia:
Porque duerme sola el agua
amancce elada. (Frenk, 2003, 166, 151)
Ver Morales Blouin, £/ ciervo y la fuente, 1981 pp.191 y 205; o referencias de Frenk en “Simbolos
naturales ...", 176 (Pifiero Ramirez, Lirica popular/ lirica tradicional, Universidad de Sevilla,1993)
™ La espera es otro de los topicos que aparecen también en otros contextos. En el caso actual, la espera se
efectiia en el campo, en la vifia o ¢l huerto; en otros casos la doncella espera en su casa que, como dijimos,
sugiere el mismo cuerpo femenino:
Llaman a la puerta
y €spero yo a mi amor:
jque todas las aldabadas
me dan en el conragon! (Frenk, 2003, 292, 228)
Ambas casos ~el campo o la casa- son territonos pertenccientes a In mnjer, que da permiso al hombre para
acceder a la sexualidad. El tema de la espera se ampliaré posteriormente al tratar las alboradas en que los
amantes se encuentran al amanecer: infra p.104 Para mas informacion acerca de este tema, cfr. Masera,

1995, 312-3.
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Asimismo, se recupera un incipit sefaradi que alude al mismo origen: ‘De baso del
limén la ninya’(Armistead y Silverman apud Frenk, 2003, 52)

Pero volviendo al simbolismo de ‘coger flores’ ya sea desde la perspectiva femenina
como provocacion seductiva hacia el hombre, o como consumacion del acto sexual,

observamos’” :

¢Cual es la nifia
que coge las flores
si no tiene amores?

Cogia la nifia

la rosa florida;

el ortelanico

prendas le pedia®™.

si no tiene amores.(Frenk, 2003, 10, 54)

De la misma manera se escucha en el Cantar de los cantares este topico con tono
erético, pucs el huerto puede caracterizar el 6rgano sexual femenino y “regar los
jardines” podria significar el esparcimiento del semen:

[2] M1 amado bajé a su huerto, a las eras de balsamo, para regar los jardines y recoger

azucenas” (Cantar de los cantares, 6)

Es posible que las interpretaciones dadas no sean textuales, sin embargo, cada
elemento se significa a partir de las relaciones y reiteraciones a lo largo de varios textos
con la misma linea contextual. De esta manera, se va elaborando una red de
correspondencias que adquieren significados similares del simbolo. Las flores son, pues,
una atraccion sexual, pero también un peligro de amor que implica la flor (mujer):

Dexa las flores del huerto, nifia,
dexa las flores, que te prenderan. (Frenk, 2003, 11, 54)

Con otra connotacion simbdlica aparece en el siguiente canto, en el que se observa el

enamoramiento del muchacho que suspira por haber visto a su amada:

A riberas d'aquel vado
viera estar rosal granado.
Vengo del rosale.

R —
™ cfr. Reckert, pp. 193 y 206 2nUAE
%0 Para ampliar ¢l tema de *la prenda’, cf. infra pp.162-192 TR TA




A riberas d aquel rio
viera estar rosale florido,
Vengo del rosale.

Viera estar rosal florido,
cogi rosas con sospiro.
Vengo dcl rosale.

Del rosal vengo, mi madre,
vengo dcl rosale. (Frenk, 1987, 306, 143)

La rosa, segin Olinger (apud. Masera, 2001, 95) es otro simbolo de la virginidad. Si la

nifia va sola a coger rosas, ella esta anunciando su madurez para la actividad sexual,

como sc observa en el siguiente texto de la lirica popular hispanica:

Aquella mora garrida,
sus amores dan pena a mi vida/

Mi madre, por me dar plazer,
a coger rosas m’cnbia.
Moros andan a saltear
y a mi llévanme cativa.
Sus amores dan pena a mi vida,

El moro que me prendiera
allende la mar m’enbia.
Llorara, quando lo supo,
un amigo que yo avia.

Sus amores dan pena a mi vida.

Con el gran dolor que siente,
estas palabras dezia:
iAquella mora garrida,
sus amores dan pena a mi vida! (Pérez Priego, 1989, 115)

Hay, por lo tanto, una analogia entre la muchacha al borde de la madurez y los frutos,

que adquieren significados simbdlicos que poco a poco se van fundiendo con su objeto

(Reckert, 127).

Tres palomas volan
volan y dan vueltas.
Que por el amor van

Volan y van altas.
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Cogian manzanas.
Que por el amor van.

Cogian manzanas - e

para las galanas. r TI‘ .“;? -\N )

Que por el amor van. ' W[’LLA u. ﬂGﬁ,N
L‘;‘_'—.' . S ———
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Volan y van altas,.
Cogian cerezas.
Que por ¢l amor van.

Cogian cerczas
para las doncellas.
Que por el amor van. (Diaz-Mas, 39)

La mayoria de los simbolos, como se dijo, contienen un caracter ambivalente, es decir,
funcionan de acuerdo al contexto en el que se ubiquen. Asi, en el canto anterior, se
identifica, en principio, al hombre con la paloma (tema que abarcaré mas adelante)®’ que
se desplaza por cl aire y las alturas con el fin de tomar frutos implicando ¢l acto sexual o
para ofrecerlos a la mujer como ofrendas o prendas de amor, aunque la paloma, ¢n la
mayoria de los cantos en que se¢ menciona, refleje la personificacion de la mujer.

Los frutos cn la lirica antigua pueden confundirse en su significado, en tanto que
pueden referirse a los pechos femeninos, al juego del intercambio amoroso, a la prenda de
amor, a la disponibilidad de la mujer o al acto sexual en si (comer frutos), sin embargo,
en todos los sentidos, contienen una connotacion erotica.® La manzana es comiinmente el
simbolo del fruto prohibido, mientras las cerezas se caracterizan por estar cerca de la
seduccidn amorosa, tanto por su forma como por su color penetrante. “Los limones y
otras citrosas, todas consideradas ‘manzanas’, se usaban como prenda en los juegos de

cortejo amoroso en que los amantes intercambiaban o se lanzaban mutuamente estas

frutas™®3:

De dia era de dia, de dia y no de noche,
cuando los belos mancebos servian a sus amores;

&1 ofr. infra. pp 100-1
2 Segiin Chevalier ot al. (s.v. ‘Fruto’) dice que “en la literatura muchos frutos han tomado una

significacion simbolica (higo, granada, manzana) que hace de ellos la expresion de los deseos sensuales,

del deseo de inmortalidad, del de prosperidad.
# El juego erotico de lanzar frutas esta explicado ampliamente en Reckert, 106-108
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quien los vence con naranja, quien los vence con limones,
quien los vence con manzanas, que cs fruto de los amores.”
(M.Alvar, 1998, 145,135) (Salonica-Larissa)

El agua de limones o de almendras sugieren varios significados, por un lado, el agua
remite a la acto de amor, como se vera, y por otro, tanto los limones como las almendras
son considerados afrodisiacos: “las aguas especiales de almendro, alcanfer, limon (y
toronjil en otros poemas), sugieren una actividad amorosa y alegria que no comparte la
‘mal penada’”.(Morales, 201-2)

El “coger frutos”, también remite a la Biblia en ¢l sentido de tomar lo prohibido, de
violaciéon de un orden y rebelarse en contra de lo establecido:

[12] Dijo entonces (el hombre):l.a mujer que me diste para que me acompafiara me

dio (el fruto) de ese arbol y yo comi” (Génesis, 3)

El tomar el fruto implica, mas alla del deber ser, ¢l libre albedrio, es decir, la
ubicacién material de la existencia transgrediendo, o no, las reglas. La prohibicién de
Dios de comer ¢l fruto implica una limitacién a la sabiduria y el conocimiento espiritual.
El amor, en uno de sus aspectos, es dejarse llevar por los instintos, por el deseo sexual sin
control, tal y como se percibe el sentido erdtico en el siguiente canto popular hispanico o
los textos ya mencionados:

Toma fruta, mi seilora,
fresca y coxida de agora. (Frenk, 1987, 423, 194)

La manzana también es simbolo de conocimicento, mantiene la juventud, es simbolo de
renovacion y de frescor perpetuo (Chevalier, s.v. ‘Manzana’). En los cantos tradicionales
la fruta es como un emblema de compromiso, ya sea por otorgarlo o por recibirlo. El
siguiente canto popular toma las referencias biblicas como tema, que adquieren un tono
erotico. Asi, la manzana, ademas de implicar la tentacion y transgresion, también remite a
la consumacion del acto sexual al mencionar el ‘comer del fruto’:

Vos comiste la mangana,

Adan y su compafiera,

vos gustastes la mangana,

y otros tienen la delantera. (Frenk, 1987, 1392, 654)

Segiin observa Alan Deyermond (apud Reckert, 111) que “en alpunos textos

medievales, el fruto prohibido es una pera: una Danza de la Muerte castellana se refiere a
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Eva comiendo ‘la devedada pera’ [...]; y José Manuel Pedrosa, ademas de citar ¢jemplos
de la pera como “simbolo erético y fecundatorio”, reproduce la siguiente anécdota

tomada de un manuscrito del siglo XVI:

Cuentan que cerca de Placentia esta un monasterio al qual llaman Perales. Las monjas
del no tenian buena fama. Paso el Dean de Placentia y escribio en la pared: Este peral
ticne peras: quantos pasan comen dellas-. Escribieron debaxo las monjas: -Vos,
vellaco, passastes y no las probastes-. Respondio el Dean: -En peras tan passadas no
empleo yo mis quijadas.” (Reckert, 111)

En este caso, el simbolismo de la pera corresponde a los frutos que implican a la
mujer. En otros casos, como veremos mas adelante, la pera funciona con connotacion
masculina ®

Por otro lado, si los frutos son lanzados por el hombre hacia la mujer, entonces
significan una propuesta de amor. Esta misma connotacion se observa al lanzar naranjas,
es decir, que funciona desde una perspectiva positiva.®

En el siguiente texto no sefaradi se expone la exigencia de la doncella (prioresa) por
una prenda del muchacho que la desfloro, es decir, le pide un compromiso de amor. La
fruta que se presenta es el limén, pero funciona similar a la pera o la manzana:

Gentil caballero,

dédesme ahora un beso,

siquiera por ¢l dunio

que me habéis hecho.
Venia el caballero,

venia de Sevilia:

en huerta de monjas

limones cogia

y la prioresa

prendas la pedia:

siquiera, por el dafio

que me habéis hecho. (Cejador, apud. M.Alvar,1971,106)

El canto muestra la voz de la mujer que ya ha consumado el acto de amor y observa
un cambio de actitud del hombre, es decir, que ya no le corresponde amorosamente como

antes, la mujer, entonces, le pide una prenda como muestra de amor. También se puede

4 cfr. infra pp. 105-6
8 cfr.supra p.81
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interpretar como parte del juego amoroso de intercambio en el que los objetos se cargan

de significaciones créticas.
En el siguiente canto, la manzana también funciona como elemento de enlace que

comprueba el amor del muchacho hacia la muchacha:
Y un amor que yo tenia,
mansanitas de oro me diera:
cuatro y sinco en una espiga,
la mejorsita de ella para mi amiga;
cuatro y sinco en una rama,
la mejorsita de ella para mi amada.

(M.Alvar, 1971, IX, 226) (Tetuan)

En cuanto a las referencias correspondicnies a cste canto, Alvar remite a las
mansanitas de oro, que recuerdan, segiin Ascnsio en oétca y realidad (150y 215) y en

Supervivencias de Frenk (2003, 382, 290) a la siguiente cancion vicentina;

Hum amigo que eu avia
mang¢anas d ‘ouro me envia
garrido amor.

Hum amigo que me amava
manganas d ‘ouro me manda
garrido amor.

Otras correspondencias liricas hispanicas populares que se ubican en la misma

tematica de las frutas y su color rojo, como incitadores del amor o simbolos eréticos, son

las siguientes:

De las frutas, la mangana,

de las aves, la perdiz,

de los colores, la grana,

de las damas, la Beatriz. (Frenk, 1987, 1998 c, 965)

La manzana y el limdn, también simbolizan la juventud, la animosidad, el amor y la

sexualidad:
Ija mia mi kerida
No te eches a la perdision

Mas vale un mal marido
Ke servir un muevo amor

Mal marido es la mi madre
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El golpe i la maldicion
Muevo amor es la mi madre
La mansana i el limdn (Koen-Sarano, 147) (Turquia)

La manzana y el limén vuelven a relacionarse con el libre albeldrio de la mujer que
elige arriesgarse para conseguir un mejor amor, ya que su marido no la satisface.*® En el
canto aparece la voz de la madre que aconseja a la hija que se quede con su marido,
aunque sea malo, pues ¢l nucvo le puede salir peor. La muchacha, sin embargo, prefiere
el erotismo y la frescura de ‘la manzana i el limoén” antes que la estabilidad y
conformismo de su matrimonio. l.a misma liberacion de la tutela de la madre se percibe
en la costumbre de lanzar frutos, en otra de sus significaciones simbolicas, tal y como nos
comenta Reckert:

[...] tirar naranjas ya no es ni un juego de azar ni un simbolico rito de cortejo,
representando un primer y timido conato de aproximaciéon de un pretendiente, ni
mucho menos un cinico intento de burla de una joven ingenua, sino una alegoria del
momento en que la joven misma se libera de la tutela de su madre. (Reckert, 113)

El siguiente canto se rastrea desde las cantigas de amigo®’ en las que Gil Vicente,
como nos dice Reckert, reane ‘todos los elementos dispersos (el jardin y la ribera del rio,
la rosa, la donu virgo y su amigo, los limones y la prenda de amor) y todos los recursos
retoricos (la simple sustitucion, el paralelismo, la simultaneidad de significados literales y
simbdolicos) y los fundié en un solo poema’ (145):

En la huerta nasce la rosa;
quiérome yr alla
por mirar al ruisefior
como cantava.

%6 Un tema recurrente en la lirica antigua es la ‘malmaridada’ en que se escucha la voz de la mujer
insatisfecha o deprimida por ¢l marido viejo o defectuoso. Este tema se abarcara mas adelante cfr.pp.199-2.
¥7Las ‘cantigas de amigo’ gallego-portuguesas nos remiten a la lirica medieval de base popular, desde fines
del siglo XII hasta mediados det XIV en Galicia y Portugal. Debido a la proximidad geografica, historica ,
social y cultural, la afinidad entre las “cantigas’ y la lirica castellana es notable, pues ambas recurren a
temas st no similares, idénticos, como la queja amorosa o la confesion a la madre, la mayoria de las veces,
desde la perspectiva femenina. Asimismo existen analogias métricas como el paralelismo, el
encadenamiento o ‘leixa-pren’medieval.

Pero, ademas, el lazo que existe entre las ‘cantigas’ y los cantos judeo-espaiioles es todavia mas notable,
pues las fechas de unas y otros coinciden perfectamente, es decir, la lirica medieval hispano-hebrea se
derarrollé aproximadamente desde el siglo X1 hasta el siglo XIV en la Peninsula, tal cual sucede con lag
‘cantigas dc amigo’ (siglo XII-XIV) por lo que en ambas se percibe un arcaismo mas marcado que en
algunos cantos castellanos posteriores a 1492, Por otro lado, ambas manifestaciones liricas utilizan la forma
del paralelismo casi invariablemente.
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Por las riberas del rio
limones coge la virgo;
quiérome yr alla
por mirar ai ruisefior
como cantava.

Limones cogia la virgo
para dar al su amigo:
quiérome yr alla
para ver al ruisefior
coémo cantava.

Para dar al su amigo
en un sombrero de sirgo:
quiérome yr alla
para ver al ruisefior
como cantava. (Reckert, 146)

TE" i
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Asi como la huerta, la orilla del rio, también es un lugar de encuentro de los amantes,

varios cantos, tanto castellanos como sefaradies, utilizan este modelo para enmarcar el

. . L, . . .. , . 88
acto amoroso: “Pela ribeira do rio” ¢s un comodo principio tradicional” (Asensio, 44)

que funciona como férmula estilistica.

Por otro lado, el amor junto al agua y los limones también alude a la sexualidad. Los

placeres en el borde del rio son escenario de juegos y amores. En el caso del canto, la

nifia inocente va al rio a ‘coger limones’, es decir, a mostrar su deseo sexual a su ‘amigo’

y ser correspondida. Los limones, segin Morales, “como toda fruta citrosa, se

consideraban afrodisiacos. Eran parte de los juegos de amor en las celebraciones

primaverales, y por su forma, sicmpre se han prestado a comparaciones con 6rganos

sexuales masculinos y con los pechos de doncella” (Reckert y Tolkowsky apud. Morales,

202)

En el capitulo dedicado especialmente a la simbologia de los citricos, Reckert

menciona los diferentes significados que representan segiin el contexto: por un lado, “la

ecuacion metaforica de limones y pechos”; por otro, los limones lanzados hacia la mujer

8% Siguiendo a Asensio, “Pedro Gongalez de Mendoza, segun su nieto, el marqués de Santillana en la
famosa Carta, compone para las monjas de Zaidia unos versos de los que el marqués da el primero: “A las
riberas dum rio”; Gil Vicente pone en boea de la Primavera (o Veram) en el duto dos Ouatro Tempos “Por
las riberas del rio/ limones coge la virgo™ (Gil Vicente apud. Asensio, 44) Reckert también nos da
referencias del mismo tratamiento: “cfr: Joao Zorro [...] ‘Pela ribeyra do rio/ cantando ia la dona virgo’ y la
andnima cancion de vihuela, de 1554, ‘Riberas de un rio/ vi moza virgo {...] (Reckert, 145)
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representan el lazo de union entre los amantes; desde ¢l mismo aspecto, los limones
certeros pueden causar prefiez; y, por Gltimo, “gracias a la asociacion de naranjas y
limones con la madurez y verdor respectivamente, el equivoco fruto (jestara verde, 0 mas
bien dulce y oloroso?) simboliza, tal como el clavel del poema griego, a la joven misma™.
(Reckert, 126-127) Segun Masera (1995, 195-201), cn la gama de significados posibles
de los limones los entendemos como simbolos negativos o positivos, dependiendo del uso
que se haga de ellos en el canto: si el limdn es lanzado por una mujer hacia un hombre,
implica el rechazo del hombre:

De tu ventana a la mia

me tiraste un limoén,

y el limén me dio en ¢l pecho

y el agrio en el corazon. (Diez de Revenga Torres, apud
Masera, 1995,199)

Arboles

La identificacion del amor con el mundo vegetal esta arraigado en el “subconsciente
colectivo”, segiin sefiala Margit Frenk (1984, 69), pues la primavera hace florecer los
amores a la par que las plantas.

Uno de los temas simbolicos universales mas extensos es el de los arboles.* Ciertos
arboles se identifican con lo masculino y otros con lo femenino, o una misma especie
puede funcionar para ambas connotaciones dependiendo de la voz narradora y del
contexto del texto. Es comin que en las interpretaciones simbdlicas se dé una alternancia
de significados a veces excluyentes y otras aplicables de manera simultanea. Esta
fluctuacion de significados se descifra también por el nivel de comprension que se tenga
del simbolo en cuestion. Al respecto, Reckert reafirma las posibilidades de sentido en un

texto especifico:

8 Desde el simbolismo ‘universal’ y arquetipico, el arbol es “simbolo de la vida en perpetua evolucion, en
ascension hacia el cielo, evoca todo el simbolismo de la verticalidad [...] por otra parte sirve para
simbolizar el caracter ciclico de la evolucion cosmica: muerte y regeneracion; los arboles de hoja caduca
sobre todo evocan un ciclo, ya que cada afio se despojan y se recubren de hojas.” (Chevalier, s.v. ‘Arbol’)
Los arboles, en su verticalidad, penetran la tierra con sus raices, al mismo tiempo que estan en la superficie
en busca de la luz del cielo, es por lo tanto, el punto de union entre lo subterraneo y las alturas, union entre
el mundo cténico y el mundo urénico. [...]” Va de los infiemos a los cielos, como una via de
comunicacion viva

Por otro lado, el arbol refleja una doble connotacion sexual: por un lado, el tronco ¢s una imagen falica,
fo que remite a la concepcion de padre-arbol, pero, por el otro lado, el arbol, con su tronco hueco es

relacionado con la matriz o gruta (idem.)
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Una singular ventaja expresiva del simbolismo es la libertad con la que resbala casi
imperceptiblemente del plano del significado simbdlico al del significado literal y de
nuevo al simbdlico, balanceandose a veces a medio camino entre los dos. Ocurre esto
particularmente cuando ¢l simbolo toma la forma de simple sustitucion, en la que un
hecho concreto, un lugar o un objeto material adquiere un significado simbdlico a
través de connotaciones y asociaciones fortuitas inherentes a ciertas palabras o que,
andando a tiempo, se han acumulado en tormo a ellas en una determinada cultura o
tradicion literaria, sin que su significado primario dqc por cllo de ser el obvio y
puramente literal. (Brooke-Rose upud. Reckert, 138)™
El arbol arquetipico se compara al pilar que sostiene ¢l templo, la casa, la columna
vertebral del cuerpo, las estrellas son los frutos del arbol cosmico. (Chevalier,
s.v.*Arbol’) Es ¢l ¢je del mundo que relaciona los diferentes niveles del universo que
irradia energia a través de sus conductos y sus ramas. En fin, dentro de los miltiples
simbolismos a los que remite el arbol, se puede valorar dentro de perspectivas de la vida
cotidiana como cosmica. El drbol es, entonces, como “la evolucion vital, de la materia al
espiritu, de la razén del alma santificada; todo crecimiento fisico, ciclico o continuo, y de
los 6rganos mismos de la generacion; toda maduracion psicoldgica; ¢l sacrificio y la
muerte, pero también el renacimicnto y la inmortalidad” (Chevalier, s.v.‘/\rbol’)
En los cantos judeo-espafioles hay varios textos cuya tematica esta alrededor de los
arboles, pero mas que elementos cosmicos, aluden al espacio que abriga los amores
furtivos:

Arvolikos d'almendra ke yo planti

Por los tus ojos vedrolis

Dame lesensia ninya ke yo por ti

Ke yo por ti me muero yo (Koen-Sarano, 22) (Oriente)

% El arbol, asi, se orienta también al simbolismo que implica el crecimiento de una familia, de una ciudad,
de un pueblo, de una nacion o del poder de un rey. Asi lo observamos en la siguiente referencia biblica:

[3] He aqui que el asirio fue como un cedro del Libano, de hermosas ramas, y de

espesa sombra, y de gran elevacion, y su cuspide estaba entre las nubes. [4}

Alimentabanlo las aguas. Los profundos (manantiales) lo hicieron crecer. Corrian sus

rios en su tronco, y enviaba sus conductos a todos los arboles del campo. [5] Fue pues

exaltado por sobre todos los arboles del campo, y multiplicaronse sus ramas y

extendiose su follaje, por causa de la multitud de aguas adonde envio sus raices.

(Ezequiel, 31)
Ademas de la dualidad entre lo femenino y lo masculino, o el simbolismo genealogico de familias,

pueblos y naciones, el arbol tiene otra simbologia opuesta y complementaria, en el sentido que refieja la
vida o la muerte: en la tradicidn biblica, “el arhal de 1a vida puede canvertiree en un arbot de 1a muerte

siguiendo el comportamiento del hombre. Toda vida creada puede pervertirse y corromperse, toda fuerza
puede ser malversada. S6lo encuentra su expansion desarrollandose en el sentido de la voluntad divina.”
(Chevalier, s.v.'Arbol’)
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Los almendros, cuya floracion es muy temprana, son el signo del renacimiento de la
naturaleza y de una vigilancia atenta a los primeros signos de la primavera y, como se
menciond, también del amor. Son igualmente simbolo de fragilidad, pues sus flores, las
primeras que se abren, son las mas sensibles a las Gltimas escarchas (Cirlot, s.v.
‘Almendro’). En ¢l canto, los arboles de almendra implican tiecmpo para crecery
madurar. El amado pide permiso para enamorar a la nifia después de esperar su madurez
sexual.

En el mismo contexto simbolico, segian Morales (201), el almendro “simboliza
dulzura y ligereza™, pero también fertilidad.”' Asimismo, esta en constante asociacién con
el amor. En Poesia erdtica del Siglo de Oro, Alzieu y demas autores mencionan el aceite
de almendras aludiendo al semen, en un texto picaresco del cual sbélo extraigo esta

estrofa:

No vide bote cerrado

ni redoma con tapon,

y del aceite de almendras

siempre abierto ¢l botijon.

Yo me era Periquito de Ikmbera,

yo me era Periquito de Embdon. (Alzieu, et.al, 2000, 54, 84)

Un ejemplo, mas inocente, que apoya la analogia mencionada entre los almendros y el

amor se observa en el siguiente canto castellano:

Ya florecen los almendros,

y los amores con ellos,

Juan:

mala seré de guardar... (Morales, 201)

Por otro lado, las almendras, segin José Luis Alonzo “parecen aludir a los melindres y

caprichos que se atribuyen a las prefiadas; dama de media almendra es locucion por
‘melindrosa’ [...] Afiadamos que ¢l almendro se asocia con frecuencia al amor [...] y que,

ademas, existe el bien asentado aceite de almendras, semen, que es lo que la preiiada ha

recibido.” (11) Una relacion mas de la almendra, que forma parte de la red simbélica

' Morales relaciona el almendro con el siguiente mito de Cibeles que es: “la Madre diosa frigia que surgi6
de la ticrra como criatura bisexual. Reducida quinirgicamente a hembra por los dioses, de los testes
amputados broté un almendro de incomparable bellaza Nana, hija del rio Sangarius atraida por Ia
hermosura del arbol, tomé una flor del almendro que puso en su corpifio, quedando inmediatamente
preiiada. De este incidente resultd el nacimiento de Attis, dios de la vegetacion. (7The Oxford Classical
Dictionary. apud Morales, 202)
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femenina, se hace con la leche materna, pucs se acostumbraba a darle a la recién parida
una especie de atole elaborado con almendras para ‘la buena calidad de la leche’.

Los avellanos se consideran, por otro lado, arboles de caracter magico. La avellana es
simbolo de paciencia y constancia en el desarrollo de la experiencia mistica, cuyos frutos
se hacen esperar (Chevalier, s.v. ‘Avellano’). El avellano también simboliza la fertilidad,
sirve como eufemismo del acto sexual. En este sentido, un canto sefaradi muestra a las

avellanas como portadoras o muestras de amor:
jAy qué lindas avcllanitas
que trae ¢l avellanero!
Todas me salicron vanas
fas palabras del caballero.(Frenk, 1997, 619, 258)

Las avellanas, en este canto, traen consigo la connotacion simbolica de promesas de
amor, entendida por la muchacha que cspera al caballero. Sin embargo, éste no cumple
las expectativas de la mujer.

Se sabe que la practica ritual de la festividad de San Juan, “durante la ficsta mayor de
Ciudadela, la capital tradicional de Menorca, es [era] costumbre que los muchachos
arrojen cascaras de avellana contra las muchachas casaderas y viceversa.” (Chevalier, s.v.
‘Avellano’) Esta actividad se analoga con la costumbre de lanzar limones u otra fruta
similar con las mismas implicaciones simbdlicas, es decir, que las cascaras de avellana
que daban en el blanco (en la muchacha), enlazaba de manera imaginaria al hombre y la
mujer en una relacion amorosa. Segin Masera, “The hazelnut-tree as its fruit have erotic
connotations in traditional lyrics. On the one hand, in an ancient song a girl warns the
‘moro’ not to knock down the hazelnut-tree, in other words, to live the fruits on the tree.”
(1995, 174) Asi, el desprender la fruta del arbol mediante el movimiento de sus ramas,
implica la desfloracion, es decir, la consumacion del acto sexual. De aqui se deriva
también el hecho de que la sombra de los avellanos implique el lugar ideal para el amor
manifestado en un baile tradicional que tiene como marco dicho arbot:

in wide range of proverbial expressionas going into hazelnut trees [...] is
synonymous with love-making; already in the ancient world sterile women were
beaten with hazel twigs to make them fertile, and hazelnuts were given to the bride
and the groom on the wedding night. (Dronke apud Masera 1995, 174)
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Las correspondencias de la lirica popular medieval muestran el jucgo erético

aludiendo a las avellanas, pero desde la significacion masculina (como testiculos):

Deja las avellanicas, moro,

que yo me las varear¢,

tres y cuatro e¢n un pimg)ollo,

que yo me las varearé.”” (Frenk, 1997, 413, 186)
A las avellanas,

mozuclas galanas,

a las avellanicas,

a las avellanas. (Frenk, 1997, 414, 186)

Como se observa, las avellanas pueden funcionar desde la perspectiva femenina como

masculina: en tanto la primera, se desempefian tal como lo hacen las frutas en ¢l sentido

de ‘prendas’ de amor, desfloracion en el acto sexual, seduccion o juego erético. Desde la

segunda connotacion, las avellanas remiten a los érganos genitales masculinos como en

el ejemplo anterior.

2 Un ejemplo mas, aunque posterior, que corrobora el sentido simbélico amoroso de las avellanas,
expresado en forma de pregdn callejero es el siguiente, cuyo estribillo es el ya mencionado:

iA las avellanas,
mozuelas galanas!
iA las avellanicas,
a las avellanas!

Aunque soy tan llano
que vender no sé,

yo les doy a fe

por de un avellano
que las da temprano:
jtardes y mafanas
con las avellanitas,
con las avellanas!

Es su gusto a lo justo
para las donccllas,

y al comprarlas ellas
es su precio al justo,
multiplican gusto

y alteran las ganas
con las avellanitas,
con las uvellanas.

Siempre piensan ellas
que entre juego y burla
que de mi hacen burla,
y riome de ellas
mas de cuatro vanas,
con las avellanitas
con las avellanas!

Entro sin conducta
por esos lugares,
y a nones y pares
vendo yo mi fruta;
y a la mas astuta
hago mil aranas,
con las avellanitas,
con lay avellanas!

Y las que continas

son a mi barato

y muy poco rato

crecen de pretinas,

y algunas devinas
suelen ser humanas

con las avellanitas,
con lac avollanac! (Alzien, 148)

Es claro el caricter erdtico y desinhibido del canto, en el que el doble sentido esta implicito.
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Pero continuando con la connotacion de los arbolcs frutales que proveen, mediante su
sombra, proteccion a los amantes, podemos remitirnos a un pasaje biblico que maneja un
simbolismo similar, es decir, la naturaleza sirve como aliada de los amantes para el

proceso de seduccion;

[3]1 Como un manzano entre los arboles del bosque, asi es mi amado entre los jovenes.

Bajo su sombra me delcitaba sentada, y su fruto cra dulce a mi paladar.
(Cantar de los cantares, 2)

El mismo sentido del arbol protector, lo vemos en el siguiente canto judeo-cspafiol:

Oh, que pino‘)3 hermozo,

Onde con mi espozo,

Baxo su solombra,

Dormiamos con gozo.” (Neumann, 39)

En el canto, la voz femenina alaba al esposo que sc analoga con el pino, que es un
simbolo falico. Sin embargo, Asensio (39-40) muestra un incipit castellano que identifica
al pino con la mujer: “Ay pino, pino, pino florido” en ¢l sentido de que ella es quien
florece. Desde otro aspecto, un contrasentido, implica al pino como complice de la mujer,
con marcas de género que refiere al *amigo’, por lo que se deduce la alusion masculina:

Ay flores, ay flores do verde pyno,
se sabedes novas do meu amigo,
aquel que mentiu do que pos commigo? (Reckert, 88)

Segan Hatto (apud Masera, 1995, 181), “the pine was no doubt associated with love-
making in the open air that went on everywhere with the rites of spring.” Ademas, el pino
funciona como locus amenous, como testigo del amor y como proteccion. Estas
connotaciones, no solo se aplican al pino, sino que funcionan para el resto de los arboles
que aparecen en la lirica popular hispanica.

En el siguiente canto, la arboleda alude constantemente a la belleza de la mujer:

Arboleda, arboleda, -tan galana, tan gentil,

La raiz ticne de oro -y las ramas de marfil.

La mas chica ramica —es una dama jarif *>(M.Alvar, 1998, 57, 56)
(Bosnia)

%3 El pino es casi siempre, en el Extremo Oriente, un simbolo de inmortalidad, lo que sc explica a la vez por
la perennidad del follaje y por la incorruptibilidad de la resina. (Chevalier, s.v. ‘Pino’)

% Dormir junto al agua o al arbol es un tema que se vera posteriormente, cfr. infra pp. 126-7.

%3 jarif (arifa)- bella, hermosa (voz 4rabe)

92



Segiin Asensio, la repeticion en ‘Arboleda, arboleda’ es una geometria ritmica, lo
mismo que ‘Maiianita cra, mafiana’ del canto ya citado o ‘Rosa fresca, rosa fresca’ de
otro canto hispanico.”

Por otro lado, hay arboles sugeridos u ocultos en el pasado de un canto judeo-espaifiol
ya contaminado que originalmente se referia a los ‘dlamos’, arboles femeninos, pero que
se ha transformado, probablemente debido a la transmision oral o para convertirlo en
canto de boda, en ‘talamos’. Esto lo confirmamos al presentar, por un lado, el canto
paralelistico sefaradi y, por €l otro, los cantos medicvales respectivamente:

En los talamos de Sevilla

anda la novia en camisa.

En los tdlamos de Granada

anda la novia en delgada (M.Alvar, 1971, 85)

En otra version, esta misma estrofa se divide en dos y se le agrega el estribillo: ‘Anddi

quedo’ después de cada glosa:

En los talamos de Sevilla
anda la novia en camisa.
Andai quedo.

En los tdlamos de Granada
anda la novia en delgada.
Anddi quedo. (Frenk. apud Morales, 219)

Las correspondencias populares hispanicas que confirman la relacion mencionada con

respecto a los “tilamos”en “alamos”son:

De los alamos vengo, madre,
de ver como los menea el aire. (Frenk, 1987, 309* , 145)

De los alamos de Sevilla,
de ver a mi linda amiga,

% Segun Asensio, *estamos ante una forma elemental en que la eficacia artistica coincide con las
conveniencias funcionales. Dramatico es el principio ‘Rey don Sancho, rey don Sancho’, ‘ Abenamar,
Abenamar’, [...] ‘Moro alcaide, moro alcaide’ [...] A veces sc reitera la fecha o el tiempo que puede
encerrar un contenido emocional, como en ‘Que por mayo era, por mayo’ [...]o un vocablo evocador de una
tarca: ‘A caza iban, a caza’. Hay un grupo de entradas ajenas a la tradicion épica —remedadas
probablemente de la cancion coral-, en que se apostrofean lugares y plantas. En algunos, como

* Alburquerque, Albulquerque’ [...] o el impresionante ‘Rio verde, rio verde’[...] la invocacion del lugar
desemboca insensiblemente en la narracion. En otros, como ‘Rosna fresca, roaa fresca [ ] ‘Arboleda,
arboleda’ [...] el contenido simbolico no ofrece duda. en estos apostrofes hay una intensidad emotiva que
sefiala participacion del coro. Y en todos estos lugares los dos octosilabos iniciales pueden desgajarse y

repetirse en los momentos adecuados {...] (Asensio, 254-255)
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de ver como los menea el ayre.

De los alamos vengo, madre,
De ver cémo los mencea el ayre.
(Frenk, 1987, 309b, 147-148)

En el canto, cuya voz es masculina, el alamo®’ se relaciona con el pasado, el lugar en
donde estuvo con su amada. La transformacion en “tilamo”, desde su significaciéon
tematica, implica una connotacién sexual, ya que, en general, es el lugar donde los novios
celebran sus bodas y reciben los parabienes; también tiene la referencia de ser el lecho
conyugal. Dc esta manera, ¢l sentido crotico e¢s mas directo. Segan Reckert, las
‘muchachas equiparadas simbdlicamente a dlamos abundan en la pocsia tradicional de
lengua espaiiola”, de la misma manera, en la poesia eslava, se identifica al sauce con la
imagen femenina. (Reckert, 68). Observamos, pues, que las variaciones simbdlicas de los
arboles también juegan aqui un papel importante.

Aunque ya abarcamos ¢l tema sagrado de ‘comer de los frutos’, ahora lo abarcarcmos
desde la implicacion del arbol, que implica, la transgresion, lo prohibido y el castigo
impuesto por Dios en el que se determina la ardua existencia del ser humano:

“Porque has escuchado la voz de tu mujer y has comido del arbol (prohibido) acerca
del cual te adverti que no comieras, maldita scrd la tierra para ti. Con fatigas comeras
de ella todos los dias de tu vida. [18] Espinos y abrojos te dara y comeras la hierba del
campo. (Génesis, 3)

La referencia directa a este pasaje en los cantos judeo-espafioles la observamos en:

&A do te ti, donde estabas escondido
que comites aquel arbol tan florido
y bebites aquel awua de ese rio?
Bendito el Dio a cada uno le dio su suerte,
al culebro” que ande sobre su vientre

7 El dlamo posee una significacion alegorica determinada por la dual tonalidad de sus hojas. Es asi el &rbol
de la vida, verde del lado del agua (luna) y enncgrecido del lado del fuego (sol) (positivo-negativo) (Cirlot,
s.v. ‘Alamo’)

¥ La mencion de la serpiente tiene una connotacién simbalica importante en la tradicion judia, es un ser
que resalta en la mayoria de las culturas como hierofania, es decir, de manera material y espiritual,

perteneciente a las cosas sagradas y sacerdotales. Entre los judios, la concepcidn de la serpiente es,
generalmente negativa (ainque existe una connotacidn biblica pasitiva acerca de Ia serpiente en ‘“Niimeros’,

I, 6-9) por estar maldita ya que en el pasaje biblico Dios la castiga por influir al pecado a Adan y Eva.
La serpiente conlleva a una ambivalencia simbolica sexual, por un lado, se vincula a lo femenino y por
otro a lo masculino, pues es, a la vez, matriz y falo. Lo femenino se percibe en el sentido de su piel, ya que
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y a la mujer que para con dolor fuerte,
y a los hombres que trabajen y no haiga muerte.”
(M. Alvar, 1998, 256, 200) (Alcazarquivir)

Es interesante la interpretacion popular que se forma a partir del texto biblico, pues,
aunque el tema ¢s comn, en dicho texto se escucha la voz imponente y castigadora de
Dios, mientras que en el canto, s¢ observan dos partes: los primeros tres versos, que
preguntan, y los cuatro siguientes en el que se apela a Dios, acreditando su sentencia y
castigo. Es motivo popular, como se ha visto, que el esconderse bajo los arboles, el comer
frutos y el beber agua, tienen una connotacion sexual. Un caracter moralizante y
controlador de instintos aparece ante la respuesta divina, en la que Dios toma represalias
ante la desobediencia, marcada en la segunda estrofa.

Los arboles pueden funcionar como elementos que sugieren connotaciones positivas
como negativas. En este altimo sentido el tono marcado por contexto del canto reflcja un
significado simbdlico distinto. El roble (con la imagen arquetipica de fuerza y poderio)
aparece en la siguiente endecha judeo-espaiiola con referencias de muerte que muestra un
tono negativo, es decir, de tristeza y melancolia:

En los robles oscuros

solloza el viento;

se apagan las estrellas

del firmamento;

el rio entre los alamos

reluce y pasa,

ni crujir una viga

s¢ oye en la casa; (M.Alvar, XIII, 202)

Las endechas'®, como se dijo, pertenecen a un género alterno de la lirica popular
hispdnica, en las que el sentimiento de desolacion y dolor es claro. En el canto anterior,

sobresale el silencio que esta cargado de tristeza.

los rombos asemejan la vulva, que a su vez, remite a la fertilidad. El canto se refiere al aspecto masculino,
ya que menciona “el culebro” resaltando el género.

En las practicas populares sefaradics, la mencion del “culebro” es para referirse al giierco o al diablo,
relacionada con las endechas o cantos de muerte, es decir, con una carga de magia y temor ante el mal y lo
desconocido. Como se observa, de nuevo se resalta la vaguedad del simbolo. Sin embargo, el campo
semantico en el que se inserta va sugiriendo el significado y, una vez que el simbolo esta armaigado. se

reconoce en una comunidad: el objeto entonces ya no puede ser comprendido solo de manera literal.

” kulevro- serpiente
100 ¢fr. nota 107 p.99
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Aire, '

[16] Despierta oh viento norte, y ven, ti sur. Sopla sobre mi huerto, para que se
difundan sus aromas. Venga mi amado a su huerto y coma sus preciados frutos.
(Cantar de los cantares, 4)

Desde esta cita biblica ya nos podemos dar una idea de la simbologia erética
trascendente que tiene ¢l aire o ¢l viento. De los cuatro ¢lementos, el aire y el fuego se
consideran activos y masculinos; ¢l agua y la tierra, pasivos y femeninos, desde esta
perspectiva, el viento (hombre) sopla sobre la huerta (mujer) sugiriendo el acto sexual. La
continuacién del fragmento biblico corrobora la sirmbologia erdtica ya mencionada de que
en el huerto ¢l amado come fruta, relacion directa con la mujer. 102

En los cantos de la Edad Media, el aire continiia con la misma simbologia que sugiere
la Biblia y la que se reproduce, por lo tanto, también cn los cantos judeo-espaiioles, asi,
podemos observar cémo se le relacionaba con el amante, el muchacho enamorado o la
relacion sexual:

Un mal ventezuelo

me alzo las haldas:

jtira alla, mal viento,

que me las alzas! (Salazar. apud. Frenk, 1997, 350, 169)

Es comun en la lirica popular antigua la contraposicion de los elementos mostrando
también la oposicion entre los géneros. Asi, el viento se identifica con el hombre,
mientras que la rosa, la fruta o la rama con la mujer. Dentro de esta linea, vemos otro

. . . ., . . 03
ejemplo que relaciona a la rosa florida, con connotacion femenina, con el viento'":

%' EI motivo del aire o del viento esta estudiado con detenimiento por Aviva Garribba (C. Alvar et.al. lLyra
minima oral, Universidad de Alcala, 1998, 532-3). Su investigacion plantea los origenes del viento en las
diferentes manifestaciones poéticas romanicas, dando por sentado que “el viento relacionado con la
expresion de afioranza aparece en la literatura romanica mas antigua, provenzal y francesa, y en géneros
diferentes.

192 E] aire en la simbologia universal es el que se encuentra intermedio entre la tierra y el cielo, es el que
representa la expansion, la purificacion. Es ¢l medio por el cual se hace posible la “luz, el vuelo, el

perfume, el color y las vibraciones interplanetarias”(Chevalier, s.v. *Aire”)

El aire es simbolo de espiritualizacion. Esta ligado al aliento, al soplo que da la vida que se identifica
con la palabra, con el Verbo. Es el alma universal, “origen de la fructificaciéon del mundo, de 1a percepcion
de los colores y de las formas, lo que nos lleva, de nuevo, a la funcion del soplo. (Chevalier, s.v. *Aire’)

[7] Entonces Dins, el Ftermo, forma al Hombre (Addam) del polvo de a tierra (adamc)

e insuflo cn sus fosas nasales aliento de vida, y tornose el hombre un ser viviente.

103 . (Génesis, 2)
Nétese que, como se dijo (cfr.nota 76) la rama seca o deshojada implica la pérdida de la virginidad.
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que o vento le volvia folla.
(Flecha apud. Frenk, 1997, 345, 168)

En la lirica hispanica el viento esta cargado de varias posibilidades de significado,

como nos dice Garribba:

En algunos textos el viento tienc funcion de simbolo sexual masculino [...]. En
otros, forma parte de una escena idilica de amores, y se le ruega que no haga ruido
entre las hojas para no despertar a la amada que duerme, o bien que, murmurando
entre las plantas, favorcezcea su suefio. Otras veces 21 viento es un simbolo
relacionado con ¢l mar y también se asume como simbolo de inconstancia; por
ultirno, en su aspecto de fucrza misteriosa, también se halla relacionado con la
muerte.(Garribba, 533)

El aire, como dice Frenk, es sinonimo de viento'®: “todo el mundo esta de acuerdo en

que el viento es un simbolo claramente erdtico. Pero no todos coinciden en cuanto al
sentido de este simbolo en las varias canciones espaftolas antiguas que lo incluyen. Por
mi parte encuentro que en la mayoria de ellas ¢l viento representa el poder del amor, tal
como lo viven las mujeres; pero las connotaciones cambian segin el contexto.” (Frenk,
1993,167)

Levantose un viento
de la mar salada
y diéme en la cara.

Levantdse un viento

que de la mar salia

y alzome la falda

de mi camisa. (Morales, 56-7)

De la misma manera, en el siguiente canto sefaradi, mas que relacionar al aire con la
presencia masculina, se identifica con la mujer amada:

Yo me namori d’un ayre

D’un ayre de una mujer

D’una mujer muy ermoza

Linda de mi korason (Koen-Sarano, 164)

En este canto, contrario a la simbologia explicada, ¢l aire se asocia con lo femenino,

ya que la voz presente es masculina. Una posible explicacion es que la palabra “aire’ tiene

194 Aunque, segtin Garriba (532 “los términos viento y aire pueden adquirir funciones poéticas distintas y
se hallan en diferentes contextos, aunque con mas frecuencia, en composiciones de tema amoroso”.
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otra significacién, ya que remite a ‘canto’, lo que cambia, en cicrta medida, el sentido,
pues el mancebo se enamora de la cancién de mujer y no de la mujer misma. La voz de la
mujer (como la sirena) es la que encanta al hombre de una manera idealizada.

El aire es el medio por el cual se hace posible o imposible ¢l amor. Olinger dice que
“en la lirica tradicional [espaiiola] el viento simboliza casi siempre ¢l impulso sexual
masculino.” (apud, Frenk,1993,169). Asimismo, Morales describe al viento o airec como
‘otro simbolo de fecundacion [que] a menudo colabora con el agua.” (56) Muchas veces,
el viento anuncia la llegada dcl amante o “un anuncio del amor lejano” (Garribba, 536)'%°
Por otro lado, ¢l viento también puede funcionar como mensajero o simbolo de un pais

aifiorado:

En algunos de los textos provenzales o franceses, el motivo se desarrolla en
forma de apostrofe al dulce viento que viene de un pais lejano, afiorado por ser la
patria o el lugar donde se encuentra el ser amado. Quien pronuncia el apdstrofe s
en algunos casos un hombre, en otros, una mujer. En unos textos consta ademas la
reaccion de volver la cara al viento y aspirar o “beber” el aire, y con ello el aliento
del ser amado. (Garribba, 532)

El siguiente fragmento extraido de un romance sefaradi de Marruecos, muestra la
presencia del viento relacionado con el sentimiento de afioranza:
stiibeme un poquito arriba, me dara uin poquito el atre/
gozaré del viento fresco de la tierra de mi padre. (Garribba, 539)
De la misma manera, el préximo canto de cuna sefaradi, sugierc un tono similar de
melancolia por la afioranza del pais legjano, pero en esta ocasion, la nifia sufre de

desolacion y de abandono:

Por tu cuerta, la nifia, - no pasa naide,
mas que el viento y la arena — que vola el aire.'®
(M.Alvar, 1998, 236,183) (Alcazarquivir)

195 Un ejemplo de 1a lirica popular castellana, aunque maés actual, es el siguiente:
Si los aires vienen
como han de venir
vendrin mis amores
que estan en Madrid (F.de Segura, apud, Garribba, 536)

1% cuerta - puerta
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. . . .s 7 . .
Pero mas alla de las connotaciones positivas, tenemos endechas'®’ como la siguiente,

en donde el aire es portador de pesares, es decir, simboliza a la muerte o funciona como

mensajero de malos presagios:

Viento malo y viento dolorido,
mos arribates a buenos maridos.
Viento malo y viento con pesare,
mges arribates a grandes de cajale.
Si supiera que’l arbol plantara
de mi casa yo no lo sacara.
Viento malo y vicnto con oyina,
cuando viene ¢l golpe rabioso,
no lleva cura ni melecina.
Y este dolor fue grande, doblado el pesare,

se va un padre de sus hijos,
vacia a su casa y su lugare.'™ (M. Alvar, 1998, 250, 195) (Larache)

La endecha muestra en voz de mujer, ademas de la presencia del viento, la fucrza del
destino, pues ante la muerte no hay remedio. El canto narra el dolor de una viuda ante la

pérdida injustificada de su marido.

Aves

Los pajaros o aves, en su simbologia mas general representan estados espirituales. Son
seres que, junto con el aire, relacionan ¢l cielo y la tierra, lo masculino con lo
o . 10 3 a1 . . .
femenino.'” Su movilidad les da la cualidad de ser transmisores de presagios y de

mensajes del cielo.

197 Las endechas es un género que explica ampliamente Manuel Alvar (Endechas judeo-espaiiolas, Arias
Montano, Madrid, 1969), s6lo exponemos una de sus menciones: endecha, “es la voz usada por los
hispano-hablantes de todos los ticinpos para designar los cantos de muerte. Con ¢l mismo nombre designan
los tratadistas de retorica el metro de tales cantares™. (10-11) Aunque explica que no es propio de los
judios, sino que varios son los textos y los posibles usos que se refieren a dicho vocablo, sin embargo,
todos mantienen el mismo tono la lamentacion y tristeza. Por su parte, Juan Rozas Ortiz (gprd C Alvar
et.al, 102) dice que “los tratadistas coinciden en caracterizar la endecha como una composicion de duelo o
de asunto triste, generalmente a partir del siglo XV1 en forma de romancillo heptasilabo, si bien admite
distintas combinaciones; comparense Rudolf Baehr, Manual de versificacion espaiiola (Madrid, Gredos,
1970, 221), Tomas Navarro Tomas, Métrica espaiiola (Barcelona, Labor, 1991, 534); y José Dominguez
Caparros Diccionario de métrica espafiola (Madrid, Paraninfo, 1985, 60-61)"
108 grribates- arrebatas

oyina- endecha, canto de muerte

cajale (cahal)- comunidad (voz hebrea)
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En la lirica tradicional hispanica, generalmentc la paloma se presenta con
. . . 110
connotacién femenina, mientras quc el hombre suele ser un cazador en busca de ella.

Paloma, quc vas herida
de la mano de un mal cazador;
no levantes tanto el vuelo,
que en el aire las mata mi amor.
(Cordova y Ona upud Masera, 1995, 246)

Entre los ejemplos de los cantos sefaradies la paloma se identifica, mas que con la paz

y la armonia que sugiere el texto biblico''!, con la mujer:

Dame la mano, palomba,

para subir a tu nido.

Maldicha que duermes sola,

vengo a dormir con ti. (Diaz-Mas, 63)

El canto resalta el deseo sexual: la voz del muchacho solicita a la paloma/mujer que
lo deje dormir en su nido para que no duerma sola. El nido, en sentido erético, es el

organo sexual femenino. Tal cual se observa en este fragmento siguiente de La poesia

erdtica del Siglo de Oro:

Y cuando ha corrido,

queda desmayado,

el color quebrado,

fuera de sentido;

mas st torna al nido,

se le alza la porra

con la Catalinorra. (Alzieu, 89, 163)

199 En general, pajaros y aves “como los angeles, son simbolos del pensamiento, de la imaginacion y de la
rapidez de las relaciones con el espiritu. Conciernen al elemento aire [...], son “altura” y, en consecuencia,
esg:in'tua]idad. (Cirlot, s.v. ‘Aves’)
"% paca mas informacion sobre el topico de los pajaros en la lirica hispanica, cfr. Masera, 1995, p.245-263
"' por el tado de la tradicién judaica, la paloma nos recuerda ¢l pasaje del Arca de Noé, como portadora de
la rama del olivo y, por consiguiente de [a paz y la armonia:

[10] Y esper¢ sicte dias y envid nuevamente a la paloma del arca. [11] Y volvio a él la

paloma al atardecer trayendo en su pico una hoja verde de olivo. Asi supo Noé que se

habian retirado las aguas de la tierra. [12] Espero aun otros siete dias y solté

nuevamente la paloma. que ya no volvia mas (Génesis, R)

En este texto biblico, ademas de que la paloma representa la presencia de la tierra, connotacién
femenina, y la armonia de los hombres con Dios, es portadora del mensaje de salvacion.
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El nido representa los genitales femeninos, tanto por su forma contenedora como por
su funcién de dar calor, acoger y dar proteccion. El ave que posa encima de ¢l se le
considera, en algunos casos, masculino.

En el siguiente canto, de nuevo la voz masculina adquiere una actitud de
desesperacion al llamar a su enamorada (la paloma):

Mas presto ven palomba

Mas presto ven con mi;

Mas presto ven querida,

Corre y salvame. (Neumann, 35)

En el siguiente texto, la paloma, en representacion de la mujer, quiere volar por el aire,
equivalente masculino, connotando la relacion sexual, de nucvo se presentan dualidades
opuestas que implican la representacion de elementos masculinos y femeninos:

Yo keria ser palomba
I bolar por el aver. 112 (Koen-Sarano, 162)

Otro ejemplo en la lirica popular hispanica que menciona la relacion paloma/mujer es

el siguiente, en el que el color blanco connota a la virginidad:

Palomilla blanca,
que pone, que pare. (Frenk,1987, 2159,1046)

La voz del siguiente canto ¢s neutra ya que no se sabe quién esta hablando; sin
embargo, se refiere a las palomas aludiendo al género femenino. Las voces se pueden
definir ya sea con marcas textuales explicitas (por el nombre mismo, o adjetivos
femeninos —-Morenica-), o por ¢l contexto, es decir, por las actividades propias
delimitadas para la mujer, ¢s por ejemplo el caso de ‘lavar la camisa’, ‘ir por agua a la
fuente’ o ‘coger frutas’.'” Se intuye, al abarcar varios cantos tematicamente similares,
que los cantos que rondan alrededor de los mismos motivos, adquieren significaciones
simbélicas determinadas para la mujer o para €l hombre.

Las palomicas del palomar
ellas se vienen y se van. (Frenk, 1987, 2088,1006)

El texto anterior tiene semejanza con el siguiente texto sefaradi''*:

12 er. un aire
13 para mas informacion sobre la voz femenina de acuerdo al contexto cfr. Masera, 2001

14 pertenece a un incipit sefaradi de Marruecos, en Armistead y Silverman “El cancionero espafiol”
mum. 15.
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“Tres hermanas [4r. palomas] blancas''’
volan, vienen y van,

que por el amor van.”
(Martinez Ruiz apud. Frenk, 2003, 2088, 1504)

La mujer es, en este caso, la que se desplaza en busca del amor. Es comin, en la lirica
popular hispanica, la connotacion sexual del segundo verso (‘vienen y van’), en tanto el
movimiento del acto erético, tal y como se refleja en ¢l siguiente texto que se distrae del
tema de las aves, pero que corrobora este significado:

Yendo y viniendo

voyme enamorando:

una vez riendo

y otra vez llorando (Milan, apud Frenk,1997, 129, 100)

En la version sefaradi, el canto casi no sufre alteraciones al ser llevado a la diaspora,
pues permanece muy similar a los cantos castellanos. Es probable que se utilizara antes
de la expulsion, ya que en esta época compartian la mayoria de los rasgos de la cultura
popular:

Tres palomas volan

volan y dan vueltas.
Que por el amor van ¢ (Diaz-Mas, 39)

113 g1 primer verso es similar en varios poemas de la lirica popular hispanica que mencionan, sobre todo, la
peculiaridad del namero tres y ¢l cambio de sujeto: “Tres morillas m’enamoran™, o versiones a lo divino
como: “Tres Marias m’enamoran” o correspondencias como: “Tres zagalas me enamoran” (Frenk, 2003,
16b, 58-9). Sobre la mencidn de las hermanas con distinto tono, cft. infra p.146 y nota 178. Ademas el
estudio de Julian Rozas Ortiz: “Crear en tradicion (11). *Las tres lo enamoraban’..” C Alvar et.al, Lyra
minima oral, Universidad de Alcala, 1998, pp.99-105.
16 Una poesia erética posterior (es decir, del Siglo de Oro), marea el simbolismo del palomo, notese el
cambio de género, es decir, ahora funciona con connotacion masculina. Tomo un fragmento:

Madrugastes, vecina mia,

a sacar pollos;

plega a Dios no los encuentre el duende

¥ 0s coma ¢l coco.

Dicen las vecinas

que ceban palomos,

y las que del huerto
cogen los cogombros,
que apenas s¢ acuestan
y cierran los ojos,
cuando, con un hueso
de Ia mano ul codo,
las dan por las piernas
golpes tan sabrosos
que crujen los dientes
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El tema de la paloma - con referentc femenino- también sugiere otros sesgos, en el
siguiente caso, es como un objetivo casi imposible de conquistar:

-“Esta palomita,

hermano Atar,

{cémo la supiti

enamorar?” (M.Alvar, 1971, Xa, 227) (Tetuan)

Por otro lado, es importante resaltar ¢l pasaje biblico del Cantar de los cantares en que
la mencion de las palomas esta conectada a los 0jos de la amada, lo que nos remite a un

posible origen de la identificacion mujer/paloma:

[15] He aqui que cres hermosa, oh amada mia; he aqui que eres hermosa. Tus 0jos son
como palomas. (Cantar de los cantares, 1)

Y en otro pasaje:
{14] ;Oh paloma mia que anidas en las hendiduras de la roca, en las grietas de la
escarpa! Déjame ver tu rostro, déjame oir tu voz, porque dulce es tu voz y agraciado
es tu rostro. (Cantar de los cantares, 2)

Pero volviendo a la funcién de las aves como transmisoras de un mensaje, en los
textos medievales, lo observamos el auto XIX en La Celestina que ¢l ave tiene la funcién

de entregar una misiva de amor:

Papagayos, ruiseiiores
que cantais al alvorada;
llevad nueva a mis amores
como espero aqui assentada.

L.a media noche es pasada
y no viene;
sabedme si ay otra amada

de dentera todos.

Madrugastes, vecina mia,

a sacar pollos;

plega a Divs no los encuentre el duende
¥ os coma el coco. (Alzieu, 49, 73)

En la explicacion correspondiente al sentido que se entendia en el contexto de la época, los autores
mencionan que sacar pollos era una “ocupacion inocente cuando se toma al pic de la letra, mas peligrosa si
se tiene en cuenta ¢l otro sentido, no registrado por los léxicos, de la palabra pollo. Lo explica muy bien un
comentarigta andnimo de Gongora: ‘Que la parte pudenda de la mujer se llame pdjaro, bien lo dice el
comun modo de hablar en Castilla, donde también suele llamarse pollo’ {...] de la misma manera habra de
interpretarse palomo.” (Alzeu, 75)
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que lo detiene.(La Celestina ed. Lacarra, Maria Eugenia, 334)

En el caso del canto anterior, el ruisefior marca la presencia de la maiiana (como el
gallo) y sirve de mensajero de la mujer para mostrar su desesperacion ai amado porque
no viene.

El ruisefior se caracteriza “por la belleza de su canto que hechiza las noches de vigilia,
el ruisefior es el mago que hace olvidar los peligros del dia” (Chevalier, s.v.*Ruisefior’).
La mujer se¢ ve frustrada por la ausencia nocturna del hombre. Ella espera''” en vigilia la
llegada del amante escuchando hasta el amanecer el canto del ruisefior. El abandono le
induce a pensar en una traicion con otra mujer o falta de amor. El ruisefior ticnde a
asociarse con la primavera por lo que se convierte en parte constitutiva del locus
amoenus, ya que envuelve con su canto hermoso y melodioso el espacio de amor. 18

Los pajaros, como muchos simbolos, son ambivalentes, ya que pueden connotar
elementos masculinos o femeninos, en ambos casos, con referencia erotica. El siguiente
canto modemo maneja la descripcion del pajaro desde comparaciones cromaticas:

Mama yo no tengo visto
Pasharo kon ojos malvis
Ruvio komo la canela

Blanko komo el yasimin

Ken este pashariko
Ke en mi salén entré
Pirkuré hacerse nido

Arientro de mi corazon''? (Koen-Sarano, 108)

El canto, en voz femenina, muestra un dialogo de la muchacha con la madre (aunque
ésta solo funciona como receptora del mensaje ya que no hay contestacion explicita): la

nifia identifica al pajaro con la descripcion del enamorado --ojos azulcs, rubio 0, mas

1'7 También se puede utilizar este texto para el tema de “la espera’ de la doncella, cfr. infra nota. 126.
H® Mercedes Pampin Barral (**Canlan ruiseiores cantares mas de ciento’: la evolucion del canto del
ruisefior en la poesia cancioneril” en C Alvar, et.al, Lyra Minima oral, Universidad de Alcala, 1998)
elabora un articulo en que presenta la evolucion del ruisefior en la lirica hispanica a partir de la poesia
provenzal. Asimismo, ubica la polivalencia del simbolo, ya que en la poesia tradicional, el ruisefior puede
presentarse como ave de alegrias y goces de amor, pero también de tristeza y desolacion: “el ruiseiior,
asociado [ . ] al amor desgraciado” (69).
? malvis -azules
pirkuro (perkurar) -procurar, intentar, tratar de.
arientro -adentro
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bien, castafio como la canela y de piel blanca-, en este sentido, adquiere una connotacion
provocativamente sensual, pues el ‘pdjaro’de colores entro en el aposento femenino, ‘mi
salén’, para hacer su nido'? dentro del corazon, ‘centro’ del amor. Como se ve, ¢l
significado literal del texto esconde un mensaje subyacente de erotismo.

El muchacho, ¢n el ejemplo siguicnte, esta en busca de su novia, que, a su vez, esta
representada también por una ave:

Yo voli de rama en rama

por alcanzar una novia galana.

Y linda novia, ;de ande volates?

El mas lindo novio alcansates. (M.Alvar, 1998, 150)
(Salonica)

Contrario a la connotacion masculina de los arboles, las ramas de los arboles, aqui,
simbolizan a la mujer, lo que implica que el muchacho -en primera persona- ha estado en
constante basqueda de la mujer ideal hasta encontrar a la mas hermosa. En los dos
ultimos versos cambia la voz narrativa a una tercera persona que le pregunta a la
muchacha donde consiguio ese “lindo novio’. Tanto el hombre como la mujer se
identifican como aves no especificas debido a la cualidad de volar.

El pajaro, en el siguiente texto, se identifica con la mujer, mientras que el hombre
tiene que ver con el personaje del cazador'?':

Venid, virés el pasaro en la rama;
venid, oid ki kaza la galana.
Yo vengo a ver ke muz sea para bien.

i akel pilar korti una pera,
de la gentil galana tomaria elmuera.
Yo vengo...

Venid, oid el pasaro en la rama;
venid, sentid ke kaza la galana.
Yo vengo...

Di akel pilar korti un puncero,
di la genti onrada tomarias yerno.
Yo vengo...

Venid, sentid el pasaro en la rama,

120 cfr. supra pp. 100-1

2 ofr. supra p. 100
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oid, decir ke kaza la galana.
Yo vengo...|22 (Sanchez Romeralo, 336) (Rodas)

Es dificil la interpretacion de este texto debido a la incongruencia tematica que existe
de un verso a otro. Sin embargo, se percibe la presencia de la suegra que desea que su
hijo o hija contraiga matrimonio. Ademas del simbolismo del pajaro, se repite el tema de
‘korti una pera’, es decir, ‘cortar frutos’, como ya observamos tomando cn cuenta la
perspectiva femenina; la pera, sin embargo, en este caso, implica a los testiculos, pues la
mencion del “pilar’ nos remite al falo.'**

Asi como el pajaro es motivo de felicidad, también es motivo de tristeza, pues, como
se observa en el siguiente canto, su cualidad de volar, de ser libre, puede convertirse en
sufrimiento para ¢l muchacho que conoce lo inestable de su presencia efimera:

Pasharo d’ermozura
Linda la tu figura
Asérkate a mi lado
Te oyeré la boz

El pasharo saserka
S’aserka a mi lado

En fin de dos minutos
El pasharo bolo

El pasharo bolando

Mi corazon yorando

El me desho asperando

Sin tener piadad (Koen-Sarano, 125) (Oriente)

Este canto, como se ve, esta narrado como una anécdota cuyo desarrollo es coherente
y lineal. Corrobora con el mismo significado simbolico, ya sea del hombre o de la mujer
(pues la voz es impersonal) en el que uno de ellos deja abandonada a su pareja. La voz
narrativa es de quien se queda esperando. Aunque puede ser cualquiera de los dos
géneros, se intuye que es la mujer la que se desplaza, pues, en la descripcion de la

primera estrofa del ‘pajaro’, se resalta tanto la “figura’ como ‘la voz’, lo que nos hace

122
elmuera -nuera

puncero (pungon) —punchdn, pinchon: pua, espina; punzon
Cancion escuchada a Mrs, Katherine Israel. apud Sanchez Romeralo, 337
13 of. supra. p.88.
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suponer cualidades femeninas. Ademas, como ya se coment6 con la ‘paloma’, puede ser
ella quien personifique al ave que se traslada en busca del amor. No hay que dejar de
tomar en cuenta que, como veremos mas adelante en el tépico de la espera, es clla quien
se queda esperando mientras el hombre amado se desplaza.

Una de las particularidades que caracteriza a los pajaros es su ligereza y libertad de
movimicnto: pucden ser cllos los portadores de mensajes de tristeza o de alegria. Asi, las
aves también personifican el destino, mas alla de 1a perspectiva cotidiana:

Los bilbilicos cantan

Con sospiros de amor;

Mi neshama mi ventura

Estan en tu poder.'** (Neumann, 35)

Los pajaros, en cste texto, reflegjan con su canto ¢l sufrimiento de la enamorada,
(aunque tiene voz neutra) representado por el suspiro de amor. La expectativa de la mujer
por el amante ausente da un tono desesperado del cual depende el destino y la suerte de la
enamorada, que la va a determinar el ave, es decir, el amante.

Pasharikos chuchulean

En los arveles de flor

Ay debasho se asentan

Los ke sufren del amor.'?® (Koen-Sarano, 19) (Oricnte)

La imagen clara de la primavera, tiempo propicio para ¢l amor reflejado en el canto de
los pajaros y los arboles en flor, s¢ contrapone con la frustracion amorosa del personaje.
Asi como ‘debajo del rosal’ es el lugar ideal para el amor, en este caso, los arboles en flor
también funcionan, ya no como lugar de ¢ncuentro entre los amantes, sino como el
recuerdo de la felicidad pasada, por lo que se convierte en lugar de sufrimiento.

Las diferentes interpretaciones de los pajaros confirma la flexibilidad que adquiere el
simbolo segun el contexto textual, todo esto dentro de una red de correspondencias
semanticas que ademas requiere de la agudeza perceptiva del receptor.

Por otro lado, como ave significativa en la lirica judeo-espafiola observamos al

gallo'?® que, ademas de simbolo, a veces se queda como tépico. Aunque esta intimamente

V2% pilbitikos (bilbil)- pajaros, ruisefiores
neshama-espiritu, alma

125 chuchulean - gorgean, cantan
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relacionado con el tema de las albas y alboradas'?’, que ampliaremos después, lo
trataremos en cste apartado, pues comparte ¢l mismo campo genérico, ademas de que

simbdlicamente se identifica con los amantes.

El alva nos mira
y ¢l dia amanece:

antes que te sientan,
levantate y vete. (Frenk, 2003, 2290, 1624)

Segin Fuente Cornejo,

El ultimo verso de la cancion anterior traduce ese sentimiento de dolor y
resignacion, presumiblemente, en boca de mujer. Este motivo tuvo que gozar de
un extraordinario éxito entre los poetas y musicos de este periodo, pues casi todos
los textos de alba conservados lo utilizan, bien aisladamente [...] 0 en unién con el
motivo del canto de los pajaros, el cual ha sido uno de los tépicos constantes de la
lirica, tanto como simbolo de renovacién primaveral, como asociado al amanecer,
mensajero incquivoco de la proximidad del dia. (54)

El gallo, en la tradicion judia, es simbolo de la inteligencia venida de Dios. Sin
embargo, tanto en los cantos hispanicos populares como en los cantos scfaradies, cn las
albas, los gallos son los que marcan la separacion de los amantes, es decir, el momento
que pone fin a la noche de amor. El amanecer s un momento crucial para los amantes:
cuando se trata del encuentro, es posible que Ia mujer sea la que se desplace hacia el lugar

de encuentro con el amante: ‘el huerto’ o ‘¢l valle’:

Las alboradas describen el momento de la reunion de los amantes cuando la nifia

realiza alguna labor cotidiana como lavar la ropa en el rio o ir a buscar agua.
(Masera, 1999, 180)

Mientras que cn las alboradas, e¢s el hombre quien va y viene de los aposentos de su

amada: “[...] ella es quien, en la mayoria de los casos, invita al hombre a su espacio.”

(Masera, 1999,180)

126 g] gallo es “universalmentc un simbolo solar, porque su canto anuncia la salida del sol. [...] s, ademas,
eficaz contra las malas influencias de la noche: €l las aleja de las casas, si se tiene el cuidado de ponerlo en
efigie sobre la puerta” (Chevalier, s.v. ‘Gallo’) El simbolismo arquetipico lo comparte la lirica hispanica en
el sentido de que anuncia la salida del sol.

127 Como menciona Masera (Dialectologia y tradiciones populares: “ Albas y alboradas en el cancionero
tradicional”, Tomo LIV, Madrid, 1999, 179) “El alha erdtica es 1ino de los motivos que comparte 1a lirica
popular medicval hispanica con otras tradiciones. Expresa el momento de separacion en que los amantes se
despiden después de una noche de amor (a/bas), o en ¢l que los amantes se encuentran al amanecer

(alboradas)”.
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Armando Lopez Castro, ¢n su investigacion sobre las albas y alboradas'?®, propone
que, en algunos poemas provenzales, ¢l gallo sustituye a “el gaita o vigia, pues es ¢l
quien canta y despicrta a su amigo, avisandole del peligro” en el amanecer:

El cantar del gallo vino a sustituir el grito del centinela en el castillo, de manera

que su vigilancia, junto con el tema de las largas noches, debe relacionarse con el

del alba amorosa, del que constituye una variante. (LLopez Castro, 50)

Margit Frenk menciona que “en las escasas a/bus espaficlas no aparcce, como ¢n las

francesas y alemanas, el velador, ni tampoco la alondra; lo que saca a los amantes de su

dulce reposo cs el gallo [...]” (Frenk, 1984, 87):

-Ya cantan los gallos
buen amor, y vete;
cata que amanece.

-Que canten los gallos,
iyo cémo me iria,

pues tengo en mis braQos
la que yo mas queria?
Antes moriria

que de aqui me fuese,
aunque amaneciese.

-Dexa tal porfia,
mi dulce amador,
que vienc el arbor,
esclarece el dia.
Pues el alegria
por poco fenece,

cata que amanece:.

-(Qué mejor vitoria
darme puede amor
que el bien y la gloria
me llame al albor?
iDichoso amador
quien no se partiese,
aunque amaneciese!

-iPiensas, mi sefior,
que s6 yo contenta?
jDios sabe el dolor

128 Alvar Carlos, et.al, Lyra minima oral. Universidad de Alcala, 1998, 43: “El alba en la tradicién poética

romance”
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que se m’acrecienta!

Pues la tal afrenta

a mi se m’ofrece,

vete, ¢ ‘amanece. '*° (Pérez Priego, 106-107)

También en los cantos scfaradics prevalece la presencia de los gallos relacionados al
amanecer, sin embargo, dicha ave aparece en una alborada, es decir, que el gallo anuncia
también la llegada del amante y no la despedida:

Canta, gallo, canta,
que quicre amanccer,
canta, rusion del dia,
que quiere csclarecer.

El gallo cantaba

a la punta del pino;

yo lo manteneré

con azicar y vino.'*® (Frenk.,1997, 598, 245)

El gallo, en este caso, semeja al hombre que se deja cuidar por la mujer con ‘azicar y
vino’, elementos simbélicos de amor y alegria'®'. Otra interpretacion seria ubicar al canto
como ‘alba’, es decir que, aunque no esta clara la voz femenina para referirse al hombre
(porque es neutra en la primera copla e impersonal cn la segunda) de acuerdo al contexto
en que se ubica semanticamente, es ella quien no quiere que se vaya su amado al
escuchar el canto del gallo, por lo que lo reticne con sustancias afrodisiacas.

Fuente Cornejo (58) corrobora que ““las alboradas de los siglos XV a XVII, giran en
torno a dos motivos: ¢l encuentro al quebrar ¢l alba y el deseo de que amanezca. El
despuntar del dia es el marco propicio para el amor [...]"

Pero, ya no con connotacion erotica, sino con un tono mds inocente y jovial, el
siguiente canto muestra a los gallos como simbolos gozosos, del nacimiento de un nuevo

dia:

'2% En este canto se percibe la tradicion culta, sin embargo, ¢l estribillo es tomado de fa lirica hispanica
opular.
3% rusion- ruisefior
'3! El tema del vino, segin Angel Saenz-Badillos (“Notas sobre poemas y poetas hispanohebreos™ en
NRFH, XXX, No 1, 1981) se presenta en la poesia judeo-espaiiola “‘como factor que aleja Ias penas del
corazén”. Claro que el ‘vino’ esta cargado de varias significaciones segun el contexto, pues puede verse
también desde la postura religiosa en que el liquido funciona como medio para acceder a la divinidad, o
como la sangre divina.
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Los gayos empezan a kantar
Ya es la ora de alvantar

Non asperemos ¢l sol i ¢l diya
Impies la alegra kompania

Después }'avdala a Shadrvan

Kon las chichekas balyar 1 kantar

Ala manyana al claro del diya

Se disfazio la kompania ' (Jagoda, 42)

Una de las caracteristicas de los cantos judios es la insercion, en muchos casos, de
vocablos hebreos extraidos de textos biblicos, tal como se observa en el texto anterior
(Avdald o Shadvran), palabras que también se utilizaban en el hablar cotidiano. El canto,
por otro lado, muestra regocijo por la vida y, por consiguiente, ¢l efecto de agradecerle a
Dios con rezos, cantos y bailes. Es importante hacer notar que los festcjos en las
comunidades judias requeria de la unién de la congregacion, principalmente para
celebrar, tanto los rituales del ciclo de vida como las festividades religiosas. Asi, la
cohesion de los hispano-judios, en este caso, era parte importante para justificar el
sentido existencial del grupo.

Las aves, sin embargo, no solo significan lo placentero ni la felicidad, sino también
funcionan, en algunos casos, como simbolos funebres. Como se ha visto, existen varios
temas cruzados ¢n cada canto, es decir, que un campo scmantico interfiere en otro,
mostrando varios motivos en un solo canto. Asi, por ejemplo, nos hemos topado con que
las aves pertenecen al rubro de la “naturaleza’, pero el tono y la tematica que desarrolla el
canto son caracteristicos de las endechas. La carga simbdlica cambia: de la perspectiva
erdtica, por un lado, a la imagen dolorosa, por el otro:

Y ayujo y ayujo,

y ande el sol no salia,

y ande el aguila negra

sus voces a todos daria,

las voces de mancebos y argasbas.
iQuién me diera las ufias

32 gvdala - servicios religiosos de Shabat, rezos sobre el vino, especias y velas que se
pronuncian en la noche del viernes, visperas de dicha festividad.
Shadvran (shadrivan)- fuente
disfazio (desfecho) - confundio
chichecas - jcastafiuelas?
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de un gavilane!,
desde que se me ha muerto mi hijo,
yo viviendo en pesare. [...] *? (M.Alvar, 1969, 128-129)

El dguila, ademas de simbolo solar, ¢s rapaz y cruel. Es simbolo de poder, orgullo y
opresion. La presencia del aguila remite, en el canto, al anuncio de los muchachos y
muchachas jovenes quc muceren anticipadamente,

Otro aspecto de la descripcion del dguila con connotacién finebre se observa en el
color del ave descrito en el canto, ya que el negro es un tono relacionado a la noche, a lo
oculto, a Ia ticrra, ctc, todos cllos formando un campo scmantico en la red simbélica de
clementos que conllevan a la muerte.

El gavilan, por otro lado, es “simbolo de usura, de rapacidad, como la mayor parte de
los pajaros de la misma familia, con garras de uifias ganchudas.” (Chevalier, s.v.
‘Gavilan’) Aunque también se relaciona con el poderio solar tal cual lo hace ¢l aguila, en
nuestro canto, la referencia del gavilan con ¢l simbolismo "universal® se identifica por las
ufias, pues ambos se refieren a ¢stas para mostrar agresividad y dolor.

Otra referencia al gavilan con diferente intencion se observa en el siguiente fragmento

de esta endecha:
Si mal durmiera,
la mi madre en vuestros brazos,
cobijemes la cara
con ¢l velo dc los malogrados,
jQue madre me llamaba
de ese gavilan pintado!'** (M. Alvar, 1969, 11, 134)

El malogrado es el nombre que se les da a los que mueren jovenes, aun antes de
contraer matrimonio. El primer verso ‘si mal durmiera’ indica la muerte misma. El canto
lleva una voz narrativa neutral, pues no se sabe si es masculina o femenina, pero de
cualquier manera, ¢s una peticion a la madre de que le cubra la cara si muere en sus

brazos. Entre las costumbres judias, parte del ritual de muerte es enterrar a los difuntos

13 o - jay!
argashas ~ (voz arabe) muchachas, doncellas
134 Segiin Alvar (1969, 134), gavildn pintado es *hijo hermoso’. Sin embargo, comenta que en el habla viva

no ha conseguido identificar las voces con el valor que da.
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envueltos cn una sabana directo en la tierra. El gavilan, utilizado en este contexto, es una

expresion de amor y no de violencia, aunque casi siempre relacionado con la muerte.

Amanecer.

Otro fendmeno natural en los cantos judeo-espaiioles es la presencia del amanecer. En
su significacién mas clara, como se sugiri¢ antes, la salida del sol implica, ya sea la
partida del amante después de una clandestina noche de amor, para no ser descubiertos
(albas), es decir, la urgencia por realizar el acto sexual antes del amancecer, o la Hegada
del amante ¢n cstos momentos del dia para disfrutar del amor (alboradas), en ambos
casos, el acto sexual de los amantes es el comin denominador.

Entendemos por alba o cuncidn de alba toda composicion lirica de connotacion
dolorosa en la que dos enamorados que se han encontrado durante la noche tienen que
scpararse al romper ¢l alba y evitar ser descubicrtos [...], [es decir] la obligada y
resignada separacion, expresada a través del motivo de la stplica o ruego de un yo
femenino a su amante para que se marche. (Fuente Cornejo, 54)

Ya desde el Cantar de los cantares se aprecia el amanecer como un momento de amor,

ya sea desde la perspectiva de la alborada:

Levantémonos temprano y vayamos a los vifiedos para ver si han brotado las vifias,
si la flor del vino se ha abicrto y si los granados cstan florecidos: Alli te daré mit amor
[14] Las mandragoras exhalan su fragancia, y a nuestras puertas hay toda suerte de
frutos preciados, nuevos, aficjos, que tengo guardados para ti, oh amado mio. (Cantar
de los cantares, 7, 1160)

o desde la perspectiva del encuentro:

[2] Yo duermo, pero mi amado Hlama: “Abreme, hermana mia, amiga mia, paloma
mia, inmaculada mia, porque mi cabeza estd empapada en rocio, y mis cabellos con
las gotas de la noche™. (Cantar de los cantares, 5, 1158)

Loépez Castro (44) nos da cuenta de que las albas y alboradas se definen tanto en
himnos mozarabes, en los poemas provenzales y en las cantigas de amigo, continuando
con los cantos sefaradies: “los primeros testimonios de la lirica popular en lengua
romance empiezan a darse a partir del siglo X, momento en que el latin deja de ser el
nnico referente cultural y las prohibiciones eclesiasticas no pueden contener por mas

tiempo la vitalidad del lirismo tradicional™:
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Avrime galanika

ke ya v'amaneser

Abrir no vos avro

Mi lindo amor

La noche yo no duermo

Pensando en vos. (Koen-Sarano, 27) (Oriente)

En esta copla se escucha tanto la voz de la mujer como la del hombre, en la que éste
insta a su amor a que le abra porque ya llega ¢l dia, lo que la ubica dentro de la categoria
de ‘alborada’. L.a marca textual que confirma la voz masculina en los dos primeros versos
es ‘galanika’, que alude a la mujer. En respuesta, ¢lla tiene una actitud orgullosa, pues

z . 5
esta enojada porque no ha llegado antes, aunque reconace que lo ama."

Una version distinta a la anterior cs:

Avridme, galanica, que va a amanecer,

avrid ya vos avro, mi lindo amor,

lIa noche non duermo pensando en vos.

La manachi esta durmiendo, mos sentira,
arrovemos dc la sirma vamos a echar;

sifior padre esta escriviendo, mos sentira,
arrovemos dc la tinta vamos a echar.

Toda la noche, toda, vos estuve asperando,
con las puertas aviertas cirios arrelumbrando.

Dezidme novia, ;fina quando me iré con vos?
Bezalda y abrazalda, arrecojedla para vos.'*® (Molho, 32)

El canto muestra un didlogo entre el hombre y la mujer, en que, como en la version
anterior, ¢l le suplica a su amada que ¢ abra, como tipica alborada. La diferencia
primordial que se detecta entre los dos cantos anteriores, es (ademas de la extension) la
presencia de la madre y el padre de la nifia que obstruyen a los amantes. Los versos
similares ¢n ambas versiones explican que ¢lla lo espera toda la noche con las puertas
abiertas y luces prendidas, lo que en sentido erético implica que ella estaba dispuesta a
darle a su amado el acceso a su cuerpo deseoso, es decir, como el fuego de los ‘cirios
arrelumbrando’: The buming candles show her exitement and also the absent lover.

(Masera, 1995, 313) En otra de las interpretaciones erdticas con respecto a la vela o los

135 Zate canto y el siguiente también pueden utilizar coma ejemplo en ol tapico de ‘la espera’ cfr p 162..
13 manachi -madre

sirma —filigrana de oro o plata para bordar

arrovemos (arrobo) -robemos
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cirios, Alzieu et.al, (42, 60; 59, 92; 131, 259-60) sugiere la connotacién que remite al
pene."*” El tono de esta tltima version sefaradi es ludico, pues tratan de buscar la forma
de entretener a la madre y al padre para que no se den cuenta de la presencia del novio.

Una relacion inmediata de éste canto se presenta con éste otro rescatado de la lirica

castellana:
Buscad, buen amor,
con qué me falguedes,
;Que mal enojada me tenedes!

Anoche, amor,

os estuve aguardando,

la puerta abierta,

candelas quemando,

y vos, buen amor,

con otra holgando.

iQue mal enojada me tenedes! (Frenk, 2003, 661, 455)

En este caso, el enojo es por la infidelidad del amante. En toda esta serie, el amanecer

marca la llegada y no la despedida. En el siguicnte ¢jemplo ¢l amanecer también implica

la llegada:

Al alva venid, bucn amigo, Al alva venid, buen amigo,
al alva venid. al alva venid.

Amigo, el que yo més queria, Venid a la luz del dia,

venid a la luz del dia. non trayays compaiia.

Al alva venid, buen amigo, Al alva venid, buen amigo,
al alva venid. al alva venid.

Amigo el que yo mas amava, Venid a la luz del alva,
venid a la luz del alva. non traigdis gran compailia.

Al alva venid, buen amigo,
al alva venid.
(Frenk, 1987, 452, 206-207)
Sanchez Romeralo, coincide en que “ [e]l alba tiene una especial significacion erética.

Puede ser la hora escogida por ¢l amigo para cantar a la amada (una ronda de amanecida)

37 Una seguidilla que nos puede dar luz con respecto a esta interpretacion es la siguiente:

Mil vosas mo faltan despucs que ductiuu
enciende tu cirio buscarlas hemos. (Alzieu, et.al, 131, 5, 259)
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[...]. Puede ser la hora para una cita de amor [...] Puede ser, por Gltimo, 1a hora pesarosa —
de larga tradicidn culta y popular- en que los amantes se despiden [...] (63)

Otra correspondencia teméatica con los cantos de la lirica hispénica es el texto que
sigue, en que la nifia se queda dormida y ¢l hombre es quien la despierta, ya sea porque
acaba dc llcgar o porque se ticne que ir y el sol esta a punto de salir, cl caso ¢s que marca
un punto limitrofc temporal:

Que despertad, la blanca nifia
que despertad, que ya vicne el dia;

despertad, la nifia blanca,
que despertad, que ya vienc el alba. (Frenk, 2003,1083,738)

Otro caso en que el alba es motivo de scparacion después de gozar el amor es cl

siguiente;
Ya cantan, los gallos,

buen amor, y vete,
cata que amanece. (Frenk, 1987, 454b, 208)

Segun Asensio (28), ““la forma tipicamente ibérica es la alboruda o saludo mafianero
del amante yendo a ver a su amada al amanecer”, mds que las a/buas que llegan a la
Peninsula hasta 1499, tiempo en que los judios ya eran exiliados o conversos. Sin
embargo, el tépico es retomado y transformado para el ritual de boda:

Hermana, hermana,

venis por la mafiana,

veris al novio, hermana,

veris al novio de la cara blanca.

No sé qué le diga. hermana,

ni sé qué le hablé:

tan de maifiana, hermana,

tan de mafiana, como alboreaba.'?®
(M.Alvar,1971, XLVII, 314) (Tetuén)

138 hermana- amiga enamorada. Nétese que la relacién hermana/amada, se rastrea desde el Cantar de los
cantares:
[10] {Cuan perfecto es tu amor, hermana mia, esposa mia! {Cuanto mejores que el vino son tus
caricias! {Y cuanto mejor es la fragancia de tus ungiientos que todas las especias! (1996, 6, 1157)
Notese que al analogar a la “hermana’ con la mujer amada puede cambiar el sentido en el romance
rescatado de la Biblia de *Tamar y Amnon’, pues la relacion sexual ya no seria una transgresion ético-
moral, es decir, incestuosa, sino aceptada socialmente.
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Ciertas transformaciones sc observan en otras versiones de este canto'>®, por ¢jemplo,
en el primer verso se agrega una ‘hermana’ mas a los dos que ya estan o en lugar de ‘cara
blanca’, dice ‘casa blanca’. Nuestro propdsito ¢s, sin embargo, ver como funciona ‘la
mafiana’ que, también tiene rasgos de alegria. La mafiana de nuevo implica esperanza,
nueva vida, enamoramiento y bicnestar. Un enlace casi directo que tomamos de la lirica

antigua es:

Vente a la mafiana, hermana,
vente a la mafiana. (Frenk, 2003, 451, 325)

La llegada del sol implica ¢l nacimiento, ¢l porvenir, ¢l inicio del ciclo dc vida 'y
muerte. El amanecer ¢s la regeneracion, la inmortalidad; Heva a los hombres, del mundo
oscuro de la muerte, al mundo de la luz. El mismo tono alegre que implica el canto del

gallo (cuya connotacion es similar), se observa en éste amanecer:

iAy, que maiianica clara --amanecia por aqui!
iAy que ventura la nuestra ~hoy nos trujo por aqui!
-“Por mandado vine aqui, -en que fui muy arrojado.
De hoy cn tres aios mejorado.™
Se levantd sciior parido —¢n una mafianica clara,
a la puerta de la snoga. -jAy, alli se le alborearia;
libro de oro en la su mano! -jAy! buenas berahot cantaba,
donde le nace un bien venido. —~Quc los muchos afios le para‘Mo
(M.Alvar, 1971, 230, 179X Oriente)

Este texto relaciona ¢l amanecer con la llegada de un hijo, confirmando, asi, la
connotacion de renovacion y renacimiento, desde la perspectiva cdsmica, asi como desde
la valoracién humana de un hecho coman.

De esta manera vemos como el amanecer es principio de crecimiento, de ascension
espiritual. En uno de los cantos judeo-espafioles se percibe esta suspension del tiempo,
entre el dia y la noche, en donde sélo se escucha la melancolia de la nifia como un halo
misterioso, como si la pronunciara desde una dimension magica:

Ni amanecia,

Ni era de dia,

Cuando la blanca nifia

Cantava su manzia."*' (Neumann, 39)

V3 Véase mas referencias sobre los cambios en M. Alvar. Cantos de boda judeo-espaiioles. Instituto Arias
Montano, Madrid, 1971

4 snoga - sinagoga
berahot -bendiciones
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La *blanca nifia’ esta anunciando que ya esta lista para ¢l amor, por lo que canta (al
amado) en esta hora indeterminada del dia. Segiin Reckert, ¢l amanecer significa, a su
vez, la doncellez de la ‘blanca nifia’ (afva): “Lo que realza extraordinariamente el poder
de intensificacion de lo que de otra manera seria una repeticion paralelistica corriente es
este solapar de significados, alcanzado por la superposicion de tres alburas que se
refuerzan mutuamente: la de la tez de la nifia, la de su ropa blanca revoloteando al viento
y la de la luz del alba que cnvuelve a ambas. (Reckert, 92) Como veremos en los cantos
de la ‘morcna’, la blancura implica “virginidad’.

El siguiente pertenece a las ‘alboradas’, pues es la nifia la que se desplaza en busca de
su amante. Como se dijo, son ¢n las actividades cotidianas de la mujer cuando se realiza
el encuentro entre los enamorados:

Levanteime, madre,

lunes de maiiana,

fuérame al mercado

y como alborcaba.

Y ay pastor a mi

para mi pastor

y ay pastor a mi. (M.Alvar, 1971, XL, 293) (Tetuén)

La carga erdtica esta implicita en este canto, pues el desplazarse hacia el mercado o la
plaza funciona de la misma manera que ‘ir a la fuente’, a la plaza’ o ‘a la huerta’, es
decir, la mujer se expone ante la vista de los mancebos para encontrar amor. Como se ve,
hay un aglutinamiento de simbolos similares que aluden al lugar de encuentro entre los
amantes. Dentro de este mismo rubro, ‘la sierra’, ‘la romeria’, ‘riberas del rio” o, a veces,
‘lo alto de una montaiia’ significan de forma analoga. '*

Otro simbolo que se relaciona con ¢l amanecer, por otro lado, es la puerta, que implica
el paso de una dimension a otra, de la noche hacia ¢l dia, de 1a esperanza a la
desesperanza y viceversa:

Avri tu puerta serrada
K’en tu blakon dinguna luz aklara
Por el amor ke yo ati mi bella

Y vanzia (mancilla, manzilla) ~mancha, pena, lastima
142 para mas informacion acerca del lugar de encuentro de los amantes, cff. Masera, 1995, 2001 y Frenk,

1993.
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Partiremos los dos aki (Koen-Sarano, 26) (Oriente)

La luz en ¢l balcén es una seilal de presencia, de respuesta hacia el amado que esta
‘afuera’, por lo que la carencia de luz, segiin éste contexto, ademas de que la puerta esta
cerrada, simboliza la ausencia de la mujer o el desinterés de ella por ¢l amante. Como sc
ve, el espacio esta delimitado entre exterior e interior, donde se encuentra la doncella. El
muchacho expresa una especie de suplica para que abra la puerta, sefial de que es
aceptado o correspondido por la mujer. Varios son los estudios que s¢ han elaborado
acerca del simbolismo de la puerta.'*? En algunas investigaciones, “the opened door |[...]
underlines the sexual experience of the woman. She has already opened her body to her
lover. (Masera, 1995, 313) mientras que la puerta cerrada, como en el caso del canto
anterior, implica la negacion de la relacién sexual, es decir, la virginidad.

The woman’s opening or closing of the door stands for aceptance or rejection of
sexual intercourse. Sometimes in old lyrics the lover is at her door and we arc
witnesses to the girl’s agitation before the meeting with her body. At other times, the
open door represents the girl who already has a lover, and her sexual desire is
represented by leaving the door open. (Masera, 1995, 316)

Sin embargo, una variante tematica que se percibe en el Gltimo verso del canto
anterior es que el hombre le propone a la amada irse, en vez de penetrar en los aposentos
de ella.

Para no desviarnos del tema del amanecer, volvamos de nuevo a un canto que
pertenecc a las endechas, es decir a los cantos de muerte, en los que ¢l amanecer ya no
funciona como simbolo positivo, de renovacion y vida, o simbolo erético, sino, por el
contrario, anuncia la tristeza y desolacion producida por la muerte. Notese como, de
acuerdo al contexto, el amanecer adquiere varias significaciones, lo que afirma la
ambivalencia del simbolo:

Ya amanece, ya amanecia,
los que los pica la muerte,
no s’adormian.

Ya amanece en ese campo,

43 Masera (1995, 316), recalca la relacion simbélica que existe entre la mujer y la casa: “In old Peninsular
lyrics, the house door has preserved this erotic meaning. The house corresponds to the girl’s body and the
door is the entrance it.”
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levantaivos las quemadas
y a hacer llanto.

Ya amanece ya amanecia.
Ya amanece con mucho pesare:
levantad a los maridos bucnos,
para estar en sus lugares.

Ya amanece con mucha mancilla,
se van los maridos chicos
y no hacen alegria.

Levantay por la mafiana,
levantay con mucho sospiro,
se van mancebos Ay anasbas,
ni jupa ni cirios.'"  (M.Alvar, 1998, 245, 192) (Larache)

El canto es un lamento por la abrupta interrupcion de la vida, ya que se refiere tanto a
maridos jévenes como a muchachos de corta edad que alteran la secuencia del ciclo vital
con su muerte. El canto convoca a los hombres a realizar los rezos del ritual fiinebre
correspondiente, asi como también a las mujeres para servir de plafiideras'*’ y llorar al

ser querido. El sentimiento de dolor se percibe en ¢l tono melancélico y triste, tal y como

sucede en el siguiente canto:

Al volver de la ronda
los rondadores,
murio la pobre nifia
sofiando amores.
Cuando moria,
en las cumbres lejanas
amanecia. (M.Alvar, 1969, XIII, 203)

144 quemadas -viudas FALL- - Jb

Tr.~ CO
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mancilla (manzilla)- pena
Jupa —nupcias (voz hebrea)

143 Segun Benoliel, ‘las oyinaderas, plailideras o carpideras ejercian el oficio —remunerado- de llorar a los
difuntos, acompafiando su llanto con canticos adecuados a las circunstancias, llamados oyinas, saltando en
circulo al compas de aquellos cantos, mesandose los cabellos desgrefiados, carpiéndose las mejillas con las
uiias o con tiestos untados de hollin, dandose estruendosas bofetadas, y, de tiempo en tiempo,
prorrumpiendo todas juntas en alaridos desgarradores, con las voces jwoh! jwoh!. En los intervalos de estas
grandes explosiones, la principal de las plafideras, con acento lastimero y notable elocuencia, enumeraba

las cualidades fisicas y morales del difunto, sus virtudes, sus actos de beneficencia, etc. y dirigiéndose a los
presentes recordaba lo que debian de carifios y servicios y cuanto cada uno con su muerte pedia. («apud
M.Alvar, 1998, XL1V)
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Este tltimo canto nos remite a la existencia humana trascendida a la dimension
césmica, en el sentido de que la vida de la nifia termina con la noche, que connota la
muerte; el amanecer o el dia, por lo tanto, remite a la vida, como ya se dijo. En el canto,
la distancia de ‘cumbres lejanas’ de la segunda estrofa, marca una perspectiva cosmica,
es decir, ubica a la muerte de la nifia como parte del ciclo universal, no como la

muchacha joven enamorada, de la primera cstrofa.

146
Noche

Ciertos cantos sefaradies se refieren a la noche como el momento propicio para el amor,
ya que la oscuridad oculta a los amantes para la intimidad:

Noches, noches, bucnas noches, - noches son d enamorar
Ah, naches son d’enamorar (M.Alvar, 1998, 163, 148) (Balcancs)

Entrar en la noche es acceder a lo indeterminado, es entrar a donde se libera el suefio y
lo incierto. El amor es un sentimiento inestable, es decir, parecido al suefto.

Ni por sien navios, -ni por otros rnil,
una noche como esta -no es de dorntir.
Sien navios traigo —a la oria del mar,
levaldos la novia, -dejeime a folgar.
Le di un pelisquito, -la hise arrebuir,
una noche como esta - no es de dormir.
(M.Alvar, 1998, 217, 170X Tetuan)

En las cormrespondencias castellanas medievales vemos un canto similar:

146 Desde la perspectiva biblica, es conocido el pasaje del Génesis que muestra los dias de la Creacion:
[1] En el principio creo Dios el cielo y la tierra. [2] Pero la tierra estaba desolada y
vacia, y las tinieblas estaban sobre {a faz del abismo, y el espiritu de Dios flotaba
sobre la superficie de las aguas. [3] Y dijo Dios: “Haya luz” y hubo luz. [4] Y vio
Dios que la luz era buena ¢ hizo separar la luz de la oscuridad.
[5]1 Y lam6 Dios a la luz Dia y a la oscuridad la llamé Noche, y hubo tarde y hubo
maiiana: un dia. (Génesis, 1)

Como se observa, la luz siempre se relaciona con la oscuridad, ninguna de las dos puede existir sin su
opuesto. Desde el enfoque de la simbologia universal, la noche se asocia al suefio y la muerte, las
ensofiaciones y las angustias, la ternura y el engaiio *[...] Las noches simbolizan el tiempo de las
gestaciones, de las germinaciones o de las conspiraciones que estallaran a pleno dia como manifestaciones
de vida.”(Chevalicr, s.v.‘Noche’)

7 levaldos-lievadlos
arrebuir- rebullir
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No la devemos dormir

la noche santa,
no la devemos dormir. (Frenk, 2003, 1290, 879)

Es clara la adaptacién de la lirica castellana a la lirica judeo-espafiola en estos
ejemplos, pues de nuevo se percibe un giro en ¢l sentido: micntras la primera ticne
connotacion erética, o en todo caso con intencion de canto nupcial, en la segunda version
se deja ver la carga litargica (‘noche santa’). Otros adjetivos determinan el tono del canto,
asi, la noche oscura es también el tiempo propicio para el amor:

St la noche haze escura,
y tan corto es ¢l camino,
{,cO6mo no venis amigo? (Frenk, 2003, 573, 403)

Como también lo es la noche clara:

Esta noche y la pasada
icomo no has venido, amor?

estando la noche clara
y el caminito andador.'*

(Coérdova y Ofia upud Masera, 1995, 164)

La noche, segun Cirlot, esta “relacionada con el principio pasivo, lo femenino y lo
inconsciente [...] como las aguas, tiene un significado de fertilidad, virtualidad, simiente.
Como estado previo, [la noche] no es aan el dia, pero lo promete y prepara. Tiene el
mismo sentido que el color nepro y la muerte, en la doctrina tradicional.” (Cirlot, s.v.
‘Noche’)

La mayoria de las canciones cantadas con la tematica de la noche en gue se refleja un
sentimicnto de soledad, estan en voz femenina. No cs dificil pensar entonices que, ¢s una
caracteristica tematica exclusiva de la mujer, tal cual afirma Masera:

La ausencia de canciones puestas en boca de hombre en las que se hable de soledad vy,
por el contrario, la gran cantidad de textos con este tema de voz femenina, nos llevan a
concluir que la soledad ¢s un tema propio de la voz de la mujer. Ya sea ésta negativa,
cuando se asocia a la noche y destaca la falta de amante, o que sea positiva [...] donde
la soledad de la nifia muestra disponibilidad sexual.(2001,65)

La afirmacion de Masera, sin embargo, puede carecer de flexibilidad en tanto que

puede haber cantos, como el siguiente, en que se muestre la voz neutra, es decir, sin

8 cfr. Masera, 1995, 164
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identificar plenamente al emisor. Aun asi, corroboramos que hay varios fragmentos en la
lirica popular hispanica que se aplican a la noche con un significado de soledad.
Observemos otras variantes con tono nostaligico en ¢l siguiente canto sefaradi:

Estas noches atan largas
para mi

no solian ser ansi. (Frenk, 1987, 459, 211)
La noche se asocia con la incertidumbre, como ya se mencion6, y como tal, existen

algunos cantos judeo-espafioles que muestran un tono triste y de desilusion:

-“Madre, qué linda noche,

cuantas estrellas,

abreme la ventana

que quiero verlas.

Tu bien sabes lo mucho

que yo a él le quiero

th bien sabes que ¢l ingrato

traicién me ha hecho.

Y no lo odio [...] (M.Alvar, 1998, 254, 198-199) (Larache)

Es un canto en el que la hija confiesa a su madre el dolor y el despecho que siente ante
cl abandono y la traicion de) amado. Sin embargo, con tono de resignacion, la actitud de
la mujer es la de asurair la desgracia, mas que de enojo o coraje. La noche y las estrellas
acompafian la desolacion de la mujer despreciada por el amante.

El color negro, como se dijo, se relaciona como parte del sentimiento nocturno de
melancolia:

Pariéme mi madre
en una noche oscura. (M.Alvar, 1969, Xllc, 195) (Tetuan)

La luna, por otro lado, ubicada dentro del campo semantico femenino en la cadena de

relaciones simbolicas, remite a la sexualidad, al ciclo natural de la mujer.

Sabiendo que en la tradicion poética la naturaleza no es nanca un mero paisaje y que
la luna constituye un simbolo universal [...] [como] principio femenino, la
menstruacion y otros ritmos bioldgicos, el paso del tiempo, el conocimiento
discursivo; las deidades tunares producen llyvia y conservan ¢l agua, propiciando la
fertilidad {...] (Frenk, 1993, 162)

La luna esta presente, principalmente, en la noche, por lo que sc¢ ubica en la misma

concepeion simbolica. La luna esta sometida a la ley universal del devenir, del
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nacimiento y de la muerte. Implica, como el sol, un eterno retorno en su periodicidad de
crecer, decrecer y desaparccer que implica, a su vez, ¢l tiemnpo. Este simbolo vincula
entre si a la luna, las aguas, la fecundidad de las mujeres, la vegetacion, el destinoy la
iniciacion. La luna es testipga del ocultamiento de los amantes:

Alta, alta va la luna, -cuando el sol salir quieria,

cuando ¢l conde Alimares -con la condesa durmia.

No lo sabian ningunos, -cuantos en la corte habia,

sino Ia su hija sola, -que lo via y lo encubria. (M. Alvar, 1998, 81, 79) (Oriente)

Para los antiguos, la noche y la tierra se vinculaban a través de la una para formar
sombras, lo que no existia, 1o que era sélo reflejo, apariencia; de esta penumbra
surgieron las deidades nocturnas, donde la luna simbolizaba el principio femenino. Y
fueron equiparadas, en gran medida, con base en la coincidencia existente entre los
periodos de menstruales de la mujer y los ciclos de la luna. Tal similitud constituyo un
factor importante para que esta reina de la noche hubiera sido considerada como
deidad dec mujer. (Candano, 110-111)"

Asi, 1a luna se relaciona con la fertilidad, con las transformaciones (inestabilidad) de
la mujer, la intimidad y lo instintivo, es decir, con el poder de creacion y destruccion. Era
comun, pues, que la mujer se relacionara con la obscuridad y, por ende, a lo
incontrolable, lo irracional y lo maligno.

Suedio!™°

Con a la noche se vincula el suefio'” ', y en los cantos sefaradies, éste tema se refleja

en un bellisimo texto en que el suefio cobra mayor importancia que la realidad:

" Graciela Candano hace un andlisis de la concepcion femenina en distintas mitologias y textos literarios,
adjudicandole a 1a mujer caracteristicas reprobatorias desde la perspectiva masculina. Esta actitud misdgina
surge debido a las diferencias poco comprendidas entre las particularidades femeninas y masculinas. El
resultado es una actitud de rechazo y devaluacion del hombre ante la smenaza que les representa la mujer.
3% El sueflo, segn Frederic Gaussen (apud. Chevalier, s.v.*Suefio’), es “simbolo de la aventura individual,
alojado tan profundamente cn la intimidad de la conciencia que escapa a su propio creador, ¢l suefio nos
aparece Como la expresion nids sccrefa y mas impudica de nosotros mismos.”
Los suefios tienen presencia en algunos pasajes biblicos, por ¢jemplo, el siguiente texto se describe el

suefio de José:

[5] Y Jos¢ tuvo un suefio que conto a sus hermanos, quienes entonces lo odiaron mas

que antes. [6] Les contd: “Os ruego me escuchéis el suefio que he tenido. [7]

Estabamos atando gavillas en medio del campo, cuando de pronto mi hoz se levanté y

se mantuvo parada y vuestras hoces se inclinaban alrededor en circulo™[...] [9] Y tuvo

ain otro suefio, que también contd a sus hermanos, diciéndoles: “He aqui que el sol y

laluna y once estrellas se posternaban ante mi” (Génesis. 37)
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-“Y anoche, mi madre,
cuando me eché a dormir
se le asofiaba un sueifio
tan dulse era de desir:
que me adormia

y a las orillas del Si
-“Marido es, hija,
que a ti vino a depedir”™.
-*Con amor, madre,

con amor yo me iré¢ a dormir”.

lnlsz

-Y anoche, mi madre,

cuando me eché a acordar,

sofiaba un suciio

tan dulse era de contar:

que me adormia

y a las orias del mar”.

-“Marido es, hija,

que a ti vino a demandar™.

-“Con amor, madre,

con amor yo me iré a folgar”. (M.Alvar, 1971, VIa, 219)

En el canto aparecen dos voces, la de la muchacha que confiesa a su madre su suefio y
la voz de 1a madre que le interpreta el significado del mismo. La muchacha trata de
descifrar su sueflo, deseando y saboreando esa otra realidad que escapa a su voluntad y a
su responsabilidad. L.a doncella vive el sueiio como si existiera realmente, pues ¢l suefio
refleja sus aspiraciones mas profundas, que es perderse en una dimension magica de
erotismo y placer. Incluso, al contarlo, lo vuelve a saborear. L.a madre, por su parte,

aparece en su caracter de adivinadora, ya que su interpretacion ¢s como una premonicion

En éste texto, como se observa, ¢l sueiio tiene también caracter premonitorio, es decir, anticipa e futuro.

%2 El agua se relaciona con los suefios en los cantos y, cn este seatido, ¢f texto anterior nos habla de que la
muchacha s¢ durmié a orillzs del Sil que, segin menciona Alvar:

Sil -Mar [...] no eacuentro en ninguna de las obras que manejo una correspondencia como ésta. El
sintagma completo dice “a las orillas del...” localizacion que es un tapico de 1a literatura de todos los
tiempos; la precision -Sil-, repetida en dos variantes del mismo poema, ya no lo es tanto. No tiene nada de
onuaiio, por categorias distintas que en si sean, la correspondencia rio [Sil)/mar; entonces se explica bien la
presencia de uno de los rios famosos de Galicia. Sil, rio, mar son correlaciones [implicadas] [...]. Sir -mar
aparecen en un texto de Romeu, Catal (p.45), lo que acrecienta el valor del testimonio judeo-espafiol:
desde Galicia & Cataluiia, pasando por Castilla, el cliché poético se extendié por toda la Peninsula:

L.a vostra amor mi'ich fa venir.

semblau-me stela del sir. ==
La vostra amor m'ich fa passar. : i Ebis CON

semblau-me stela del mar. (M. Alvar, 1971, 92) Vi A DE ORIG’EN
ool
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dc 1a llegada del hombre amado por su hija. La correspondencia directa de este canto nos

lleva al siguiente canto castellano:

Con amores, mi madre,
con amores m‘adormi. (Frenk, 1987, 268, 124)

Un canto castellano similar, en tanto se alude a la madre como confesora del suefio s

el siguiente fragmento:

Yo soiiara, madre, un suefio

que me dio en el coragon:

que se yvan los mis amores

a las islas de la mar.

Yo no los puedo olvidar.

¢{Quien me los hara tornar?

({Quien me los hara tornar?'*® (Reckert, 81)

Es comn en varios cantos, ¢l tema del suefio bajo los arboles'>*:

Debajo del limon

dormia la nifia,

sus pies en cl agua fria.

Du amor por alli vendria:

-“¢Qué hacés mi novia garrida?”

-“Asperando a vos mi vida”™.

Debajo del limon la nifia.

sus pies en el agua fria.

su amor por alli vendria. (M.Alvar, 1989, XXIX)

O a la sombra de los cabellos de 1a doncella, tal como se sigue en siguiente canto

castellano:

A la sombra de mis cabellos
se adurmio:
isi le recordaré yo? (Frenk, 2003, 453, 327)

Como se observa, la proteccion del arbol, la emanacion del agua y, en ocasiones, el

suefio, son temas que ubican a la mujer desde una perspectiva sensual, o como lo expresa

133 Reckert (81) menciona que, “aunque escrito en castellano, este villancico se encuentra en la Farsa da
Lusitana, en su tonalidad global, con lejanas y misteriosas islas y sueflos proféticos, es numinosamente
ﬂ(zrtuguesa". ) )

Este texto se presenta en varias versiones. Una de ellas es la que se expuso en la p.76. Otra mas parecida
a la actual esta referida en la p.162. La exposicion de estos cantos anlogos se justifica porque: estan
analizados diferentes simbolos en cada caso.
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Alvar (1971, 103): “Alguna vez la doncella déjase mecer por un suefio: la sombra de un
frutal cobija sensualmente su cuerpo, y ¢l ruido del agua adormece sus sentidos.” 1.a
vinculaciém de los cantos sefaradies con la lirica popular hispanica es directa, tal cual se
observa en los siguientes textos:

Al son de los chorricos

Ahi ya se durmi6.

Pas6 un caballero

dos besicos lc dio.

-iAh si mi amor lo sabe!

matada muero yo.

-Yo era el caballero

por vos muria yo. (Attias apud. M.Alvar, 1971, 102)

El suefio muestra una empatia con los sentimientos femeninos, de nuevo ¢s un marco
para evocar el amor; en el caso anterior, ademads, se cuenta, de manera anecdética y con
dialogo, la actitud de fidelidad de la mujer ante su amante, al ser sorprendida por un

caballero y mostrar su culpa. Finalmente, su amor y el caballero sen ¢l mismo.

155

Cejador por un lado, y Pedro Henriquez Urefia *” nos prestan un texto de la lirica

popular hispanica que se relaciona con ¢l poema que estamos tratando:

En los alamos ducrme la nifia
y un arroyuelo, que pasa veloz,
saltando y brincando la desperto.

Otra posible correspondencia tematica es el texto que aparece en el Romancero
General (edic.Gonzilez Palencia, 11, p.251 b, num. 1170) en ¢l que ¢l suefio de la mujer es

un verdadero misterio:

Daba sombra el alameda
y hacia mucho calor,

y en ella a pasar la siesta
recostose mi lindo amor,
y se durmié

con el canto del ruisefior.

Debaxo del verde alamillo
mi dulce amor se durmio.
iAy, mi Dios, y quién llegara
y le preguntara

S La versificacion irregular en la poesia castellana, 2°. ed. Madrid, 1933, apud. M.Alvar, 1971, 103
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qué suerio sofid! (Frenk, 1987, 2307, 1100)

Para Alvar, las canciones judeo-espaiiolas vuelven a declarar su vinculacién castellana

en este texto (fuérame a basiar / a orias del rio/...). Este es el mismo texto citado por los

cancioneros gallego-portugucses y de Bernardim Ribeiro, las mismas del romancero

general, las mismas que ~desde el Cancionero musical- han pasado a través del tiempo.

(M. Alvar, 1998, XXX)

Es interesante observar la inclusion de versos populares en las glosas cultas. Hay

ciertos temas o motivos quc delirican y delimitan, en cicrta medida, la poesia culta de la

56 .
popular.'*® Uno de estos temas es la analogia del amor con la lucha guerrera en la que la

mujer vence al caballero con su amor. Un ejemplo de esto es el siguiente texto en que se

retomaron los significados populares de los simbolos del agua y el suefio con connotacion

erotica, en los cantos cultos:

A la sombra de mis cabellos
se adurmio,
¢Si le recordaré yo?

Adummiose el caballero

en mi regaQo acostado.
En verse mi prisionero
muy dichoso se ha hallado.
De verse muy transportado
se adurmio.

éSile recordaré yo?

Amor hizo ser vencidos

sus ojos cuando me vieron,
y que fuesen adormidos

con la gloria que sintieron.
Quando mas mirar quisieron
se adurmio.,

éSile recordaré yo?

™ TESIS CON
. LLA DE ORIGEN |

Peled con el amor,

de su gran fuego inflamado;
por su siervo se le ha dado
para siempre en su favor.
Querellando su dolor

13 para més informacion sobre la delimitacion de la poesia culta y la popular, cfi: “Las isnsgenes populares
en cancioneros musicales” de Alan Deycrmond apud C. Alvar er.al. Lyra minima oral, 1998, 17.

128



se adurmio.
¢Sile recordaré yo?

Estando asi dudando

por ver si recordava,

dixo: “Ya cstoy descansado.

Dexame sefiora mia”.

Bien velaba, aunque dormia,

pues me oyo.

(Si le recordaré o no? '’ (Pérez Priego, 119-120)

Dormir y sofiar no siempre implican ¢l misterio y la ilusion idealizada del amado.
También se pueden presentar en los cantos como una necesidad puramente biolégica,
antisentimental e instintiva. Es el caso de las respuestas de la madre en el siguiente canto
en que la nifia quicre la compaiiia del amante. La forma dialogada entre la madre y la
nifia aparece ahora desde una perspectiva jovial y desinhibida:

Ay madre, buscaime con quién duerma, ay hizha, durmete en la cozzina
ay madre, me espanto de la vizzina, y sola no durmiré.
Sola no durmiré, sola no durmiria, sola no durmiré.

Ay madre, busciaime con quién ducrma, ay hizha, durmete cn la terrassa
Ay madre, me espanto de la luna entera, y sola no durmiré.
Sola no durmiré, sola no durmiria, sola no durmiré.

Ay madre, buscdime con quicn duerma, ay nzha, durmete en el pozzo,
Ay madre, ayi’stava mi seitor espozzo, y con ¢l me durmiré.
Con él me durmiré, con él me durmiria, con él me durmiré.
(Cohen y Paniagua, CD, 5, 18) (Oriente pero cantada en
Marruecos)

Varios son los textos que se extraen de la lirica antigua con respecto a la resistencia de

dormir sola o, segin Masera, que muestran la rebeldia de la nifia frente a sus padres'™®:

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

157 Aungque este canto ya se expuso (cfr. p.174), en esta ocasion se trata de otro aspecto de analisis.
recordaré -despertaré
querellando -quejandose
158 |.a misma Masera cita a Pilar Lorenzo Gradin (apud 2001, 68) que sostiene: “A menudo, la madre
utiliza como método disuasorio el insulto y la oposicion tajante al amigo, pero, unte esto, la joven adopta
una postura de fuerza que, en ocasiones, no esta exenta de comicidad y burla.”
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jHola, hola,
que no tengo de dormir sola!

jHala, hala,
sino bien acompaiiada! (Frenk, 2003, 169, 152)

No siempre la madre toma cuerpo y voz, es mds, en la mayoria de los cantos de la

lirica antigua, la madre s6lo aparece para completar el verso, sin realmente referirse a la

persona.

Agua

El agua es un motivo universal que en las tradiciones judias y cristianas “simboliza,
ante todo el origen de la creacion. El mem (M) hebreo simboliza el agua sensible: es
madre y matriz. Fuente de todas las cosas, manifiesta lo trascendente y por ello debe

considerarse como una hierofaina.”(Chevalier, s.v. ‘Agua’)
El agua es concebida desde dos dimensiones opuestas y complementarias desde la

concepcion biblica:
En el segundo dia [Dios] hizo un firmamento para separar las aguas de arriba y

las aguas de abajo, y lo llamé “Cielo™.
En el tercer dia junt6 en un lugar las aguas de debajo de los cielos y aparecio lo
seco; y a lo seco {lamo “Tierra™ y a la reuniodn de las aguas “Mar”. Y e dijo a la

Tierra que brotara hierbas y arboles. (Génesis, 1: 9-11) 5

5% En otros textos biblicos, (Salmo XVIII, 10 y Nahum I, 4; Proverbios XXX, 4; Salmo CI'V, 3-5; Isaias
XL, 12; Salmo LXV,7; Salmo XCII, 3; Jeremias XXXI, 35; Job IX, 13; Salmo LXXXIX, 11; Job XXVI,
12-13; Isaias LI, 9; Salmo CIV, 6-8; LXXIV 13-14; Nahum |, 4; Salmo XVIlI, 15-16; Isaias XL, 12; Salmo
XXX, 7, Jeremias V, 22; Job XXXVII, 8-11, menciona Graves que “mientras realizaba la obra de la
Creacion, Dios cabalgaba a través del abismo montado en nubes, o en querubines, o en las alas de la
tormenta; o cogia a los vientos que pasaban y hacia de ellos sus mensajeros. Asentd la Tierra sobre bases
firmes, pesando cuidadosamente las montafias, hundiendo algunas como pilares en fas aguas del Abismo,
arqueando la Tierra sobre ellas y cerrando el arco con una clave formada por otras moutaiias.

Las aguas rugientes del Abismo se levantaron y Tehom, su reina, amenazo con inundar la obra de Dios:
Pero en su igneo carro recorrio El las aguas y lanzo contra ella grandes andanadas de granizo, rayos y
truenos: Mato a su imonstruo aliado Leviatan con un golpe en el craneo; y al monstruc Rahab atravesandole
el corazon con una espada Atemorizadas por su voz, las aguas de Tehom descendieron. Los rios
retrocedieron por las colinas y descendieron a los valles situados mas alla. Tehom, temblando, reconocio su
derrota. Dios lanz6 un grito de victoria y seco la inundacion hasta que quedaron a la vista las bases de la
Tierra. Luego midio en el hueco de su mano el agua que quedaba, la derramo en el lecho del mar y puso
dunas de arena como su limite perpetuo; al mismo tiempo dicté un decreto que Tehom nunca podria
infringir por violentamente que rugicsen sus olas saladas, pues estaba, por decirlo asi, encerrada tras unas
puertas a través de 1as cuales se habia echado un cerrojo” (Graves, 26-27)
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El agua se manifiesta en varios aspectos: como lluvia, como rios, mares, manantiales

o fuentes. Cada una de ellos remite a connotaciones distintas. Es, por ejemplo, en los
manantiales donde tienen lugar los “encuentros esenciales: como lugares sagrados [...]
Cerca de estos lugares nace ¢l amor y se preparan los matnimonios” (idem, s.v. ‘Agua’)
“Constituyen la boca del agua viva o del agua virgen™ (idem, s.v. ‘Fuente o manantial®),
constantemente relacionada con la maternidad, la pureza y ¢l conocimiento.

El agua, entonces, csta relacionada intimamente con la mujer; asi, observamos la
analogia que se da en el siguiente texto biblico:

[15] Eres una fuente de jardines, un pozo de aguas corrientes y arroyos que fluyen del
Libano. (Cantar de los cantares, 4)

En la mayoria de las culturas ¢s comun la sacralizacion de los manantiales; por tal
motivo, 1os cultos s¢ concentran frecuentemente alrededor de las fuentes. El valor
sagrado y sacralizante de las aguas es universal, ya que es el liquido que precede a la
misma creacion, por un lado y, por el otro, esti presente en la recreacion vital del ser
humano. El agua “posce una virtud purificadora, y por esta vazén también se considera
sagrada. [...] La inmersion es regeneradora, opera un renacimiento, en ¢l sentido de que
es a la vez muerte y vida.”(idem, s.v.*Agua’)

Pero, ¢l simbolismo del agua en tanto se conecta a la mujer, esta en relacion a su
connotacion de ‘vida’ y renovacion, al agua que nace de la tierra y del ‘alba blanca’.'®®
Segun Morales, menciona del cantaro que,“[e]n el simbolismo central de 1o fernenino esta
su capacidad de contencion a manera de recipiente, vientre, caliz o grial. Los ¢clementos
naturales asociados al simbolismo del recipiente son tierra y agua™ (Morales, 45). El vaso
es simboélicamente el seno materno, el (tero en donde se forma un nuevo nacimiento,
deposito de vida, espacio de la metamorfosis. Tanto los cantos popularcs hispanicos
como los sefaradics, adquicren la connotacion simbélica del agua y el cantaro,
traduciéndola en un caricter erético y trivial. La fuente también es et lugar de encuentro
de los enamorados y gencralmente la vasija se asocia a ella. De esta manera, cuando el
cantaro o el vaso esta integro o nuevo, funciona como simbolo de virginidad, mientras

que cuando estd vicjo o roto, implica la desfloracion de la muchacha o que ésta esta

199 1 a tierra est4 aqui &'ts.cx.:iada a la luna como simbolo de fecundidad consumada, tierra prefiada, de la que
sale el agua para que, iniciada la fecundacion, la germinacion tenga lugar. (Chevalier, s.v."Agua)
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enamorada.'®' Asi, en este sentido, se escucha el canto sefaradi que alude al cantaro,
cuyas primeras palabras funcionan como férmula estilistica'®:

Yo me levantara un lunes,

un lunes por la maiiana,

tomara mi cantarito

y a la fuente fui por agua. (M.Alvar, 1971, XVIia, 242)

La vasija o el cantaro roto implica un proceso irreversible, asi como la pérdida de la
virginidad de la muchacha. Para la mujer, deviene en un proceso de maduracion, pues
tiene que asumir su postura social e individual ante la relacion sexual. “El cantaro,
recipiente de simbolismo netamente femenino, es naturalmente el vientre. El cantaro
quebrado permite el fluir del agua que es la fecundidad.” (Morales, 47) En las costumbres
de boda en la tradicion judia, al finalizar la ceremonia religiosa, ¢l novio rompe una copa
o una taza con ¢l pie simbolizando asi, en las interpretaciones mas comuncs, ¢l recuerdo
de la destruccion del Primer Templo, pues cabe, en estas circunstancias de felicidad, no
olvidar lo efimero e inestable de un momento grato. Sin embargo, otra interpretacion, no
moral ni religiosa, seria, como ¢n las menciones anteriores, la proxima desfloracion de la
novia. La vasija, por otro lado, se ha relacionado con la muyjer en el sentido de que es ella
quien la utiliza en sus quehaceres cotidianos, como llevar el agua o preparar en ella los
alimentos.

El caldero es una vasija metalica que sirve para calentar, hervir o cocer. Es
equivalente al cuerno, el vaso o la jarra. Es ¢l contenedor de alimento inagotable. Entre
los cantos judeo-espafioles, un canto antiquisimo dice asi:

...jAdobar, adobar!,
calderita de mi amigo,
mi calderita adobar...
(Martinez Ruiz. apud. Frenk,1987,1173, 562)

16! Méndez (apud Masera, 1995, 124 y 126) muestra una de las costumbres que se practicaban en Castilla,

el la que la novia se identifica con la jarra:
después de acordado la noche para concertar el dia de la boda, el padre y padrino visten sus
mejores galas y van a la casa de la novia ‘quienes reciben a los visitantes y les hacen sentar
alrededor de una mesa pequeiia con un mantel blanco, sobre ¢l cual ponen una torta de pan, un
cuchillo y una jarra colocada boca abajo; si la novia no fuese vitgen la jarra ha de ser vieja y rota {
y después de hecho el acuerdo] ‘el padre de la novia anuncia el concierto volviendo boca acriba la
jarra y llamando a la novia para que eche vino.

Como se observa, la relacion del cantaro con la mujer permanece vigente también en los cantos
sefaradies, sin necesariamente que se entienda su significado simbélico ancestral.
162 :¥o me levantara’ también esta en un cantc ya citado: cfr, supra p.57
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El caracter erdtico se percibe ¢n el sentido de que adobar significa arreglar, lo que -
implica remendar la calderita que ha sido rota o ‘desflorada’, si se remite a la connotacién
femenina, de Gtero contenedor.

La correspondencia cn la lirica antigua tiene el mismo caracter simboélico:

jAdubar, adubar, adubar,
caldera [a]dubar! (Frenk,1987,1173b,562)

Segin Alzieu y demas autores (147), “buena parte de los franceses que venian a
Espaiia a buscar fortuna eran buhoneros, o caldereros o, en general, oficiales y artesanos
modestos. [...] es de suponer que en ticmpos de Juan de Encina [Salamanca 1468-1529],
y mads tarde también, recibirian buena acogida de las mujeres espaiiolas a las que les
prestaban menudos servicios o traian preciosidades baratas.” Es por eso que varios de los
textos erdticos que recopilan estos autores estan llenos de galicismos castellanizados. Del
siguiente poema, en el que se menciona el caldero con su respectivo simbolismo erdtico,

citaré solo algunas estrofas debido a su extension:

Cualdero y llave, madona,
Jura Di, per vos amar,
Je voléu vos adobar.

Je vos pondré una clave Je atapar los agujer
deniro de vuestra serralla, de toda la casa vostra

que rompera una muralla con la ferramienta nostra,
nin jamas non se destrave: sin que me donar diner.
per me foy, que donde trave, No trobaréis calderer
segun e¢s mon ferramén, que vos sirva como mi,
quc vos quedar ben contén que juro a la cor de Di
gue no me posa olvidar. ge faroy lo que mandar.
Caldero y llave, madona, Caldero y llave, madona,
Jura Di, per vos amar, Jura Di, per vos amar,

Je voléu vos audobar. Je voléu vos adobar. 163 (Alzieu, 81, 145)
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El caricter erético no sélo se entiende por el estribillo en el que el muchacho quiere
‘adobar’ (es decir, arreglar) el caldero, sino también por el antecedente de la llave que
‘abre’ el utero, ‘rompiendo la caldera’, es decir, desflorando a la ‘madona’. La mujer es
comparada a la casa cuya puerta hay que ‘abrir’ para penetrar en ella, como ya se dijo.
Esto también se observa en: “Je atapar los agujer/ de toda vuestra casa/ con la
Jerramienta nostra’ sin que me donar diner/, en que agujer, cusa, ferramienta actian
también con connotacion erdtica. El tono es, por supuesto, picaresco y remite

inmediatamente a un doble seatido.

Liuvia'® TESIS CONw
duvia bALLA DE OJD\KIEN

El agua propicia la fertilidad de la tierra, y en consecuencia, la generacion de la vida.
Es interesante observar la connotacion masculina del agua que se ubica en la luvia,
contrario a lo que ya se ha mencionado sobre el caracter acuatico femenino. La Huvia, en
su funcion de fertilidad, tiene ua simbolismo sexual en el sentido de que es considerada
como esperma que fecunda la tierra al penetrarla, simbolo femenino, como ya se dijo. La
lluvia, entonces, s¢ considera masculina: “la separacion hecha por Dios, en el momento
de la creacion, de las aguas superiores y las aguas inferiores designa la division de las
aguas macho y las aguas hembra, que simbolizan la seguridad y la inseguridad, lo
masculino y lo femenino.” (Chevalier, s.v. *Agua’) Al respecto, el Zohar explica que:

[...] Las aguas superiores fueron masculinas y las aguas inferiores, femeninas. En un
principio las aguas estaban cn las aguas, hasta que fucron separadas y pudieron
distinguirse las aguas superiores de las inferiores. [...] Las aguas de arriba y las de
abajo estaban juntas, y no hubo progenie en el mundo hasta que se separaron y se
hicieron distintas; fue entonces cuando tuvieron progenie. (Cohen, 174)

En uno de los cantos judco-espaiioles, la presencia de Ja luvia se escucha con un tono
melancélico, dando el mismo sentido complementario cntre la tierra y el agua, que se

analoga con el hombre y la mujer:

194 &5 universalmente considerada como “el simbolo de las influencias celestes recibidas por la tierra”
(Chevalier, s.v. ‘Lluvia’) Constituye el agente fecundador del suelo, del que obtiene la fertilidad, pero es
tambi¢én la fertilidad del espiritu, ya que desciende del cielo a la tierra.
[4] Bajad, oh cielos, de aniiba. Detramen los cielos rectitud. Abrase la tierra para que
puedan traer salvacion, y salga a la luz la justicia. Yo el Etemno la he creado.
(Isaias, 45)
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Arvoles lloran por lluvias

Y montaiias por aires

Ansi lloran los mis ojos

Por ti querida ‘mante. (Neumann, 49)

Existe un lazo inmanente entre los elementos de la naturaleza, en los cuales unos se
dan sentido a los otros (arboles/ltuvias, montafias/aires, es decir, dualidades
femenino/masculino respectivamente), de la misma manera s¢ representa el hombre con
la mujer en su relacion amorosa. La necesidad del “otro” antce la ausencia provoca llanto,
tanto para los elementos naturales como para los amantes; en este caso, la voz masculina
alude a la presencia femenina. En el mismo canto, pero en otra e¢strofa, aparece un giro en
165,

¢l tono, pues ¢l primer verso se puede instalar dentro de significaciones eréticas

Lluvia hizo y se mojo

La calle y el cortijo.

Anda dezilde al mi amor

Que es de los ojos mios. (Neumann, 49)

El cortijo es la porcion de tierra y la casa de labor, lo que implica la penetracién del
agua en la tierra. Hay una sinécdoque en el dltimo verso, sustituyendo a la mujer por sus
o0jos, es decir, la imagen de los 0jos esta en lugar de la totalidad de la muyjer, motivo que
se vera posteriormente’®. En el siguiente texto paralelistico el agua de lluvia sirve de

punto de union entre los amantes, ya que a ambos los moja:

Las nubes van por ¢l ciclo,
amojaron el lindo caballero,
y a la novia los cabellos.

Las nubes van por ¢l alto,
amojaron el caballero blanco,
y a la novia los trenzados.

Yo ya lo tomi, para lo servir,

el dia para la mesa, la noche para durmir.

Si eras mancebo, ¢! mi amor primero,

que el me ama y yo le quiero. (M Alvar, 1998, 153, 142)
(Saldnica)

163 Alzieu, et.al. da algunos ejemplos de la connotacion erética que tiene el verbo *mojar’:
Toda me has mojado, mt vida toda;
bueno es para nube  quien tanto moja. (Alzieu, 133, 1, 264)
También véase: 56, 81; 140, 290;125, 245 del mismo texto.
156 ofr. infra, p.183
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Tanto ser mojados por la lluvia o sumergirse en el agua'®’, es simbolo erético, ya que
acoge a los amantes en los placeres implicados en el campo de la sensualidad.

Otro canto judeo-espafiol con paralelismo que menciona la lluvia es el siguiente:

Dezidle a mi amor,
si mi bien quiere,
que traiga la mula

y me yevé,

que yo no puedo

ir a piedé,

quc yueve menudito
y me mojaré.

Dizzilde a mi amor,

si mi bicn ama,

que traiga la mula

anda cabalga,

que yo no pucdo

ia a piedé,

que yueve menudito

y me mojaré. (M. Alvar, 1971, XXVIIa, 262)(Tetuan)

En el estudio que elabora Manuel Alvar (1998, XXXVTI ), sobre este canto, aclara la
referencia directa del estribillo: “l/ueve menudico... con el Cancionero musical; luego, la
Comediu Vidriana de Jaime Huete completo la cancion:

Llueve menudico

y haze la noche oscura,

el pastorcillo es nuevo

non yré segura”.'** (M. Alvar, 1998, 34)

167 Esto se confirma con el siguicnte canto de la antigua lirica popular hispénica:
En la fuente del rosel
lavan la nifia y el donzel.

En la fuente de agua clara

con sus manos lavan la cara

Elaellayellaaél

[lavan la nifia y el donzel} (Frenk, 2003, 2, 47)
168 Un amplio estudio de este canto sobre la flexibilidad de los versos que se mueven de un canto a otro, lo
vemos en Manuel Alvar, 1971, pp.52 y 262-5
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La lluvia amenaza a la mujer que requiere al caballero para sentirse segura, pues aln
no tiene la confianza ‘ir a piedé’, que simbdlicamente implicaria efectuar el acto sexual.
Mas que en el primer caso, que se transformé en canto para el ritual de la boda, el
segundo sugiere un doble sentido, ya que la mujer no tiene confianza del muchacho, pues
no tiene experiencia en el amor.'® La noche oscura, como se dijo, s¢ presenta de manera
reiterativa en los cantos populares hispanicos antiguos, con varias connotaciones: de
ocultamiento de los amantes, de amenaza para la mujer o, unida a la presencia de la luna,
implica el erotismo femenino. En el caso anterior, la noche es el tiempo propicio para el
encuentro de los enamorados. En las referencias de la lirica popular hispanica, Frenk
(apud. M. Pificro,1993, 174) nos indica que la designacion de la Huvia es la mencidn del
adjetivo: “menudica’ “que aparece precisamente asociada a plantas de pantano, y a otro
simbolo erético, segar’:

Segaria yo el juncar,
menudico y a vagar. (Frenk, 2003, 1107, 758)
Sin embargo, la connotacion erdtica se percibe mas claramente en el siguiente canto

en el que la lluvia remite directamente al semen:

Esta noche va a llover,
que tiene cerco la luna:
llovera si Dios lo quiere
entre las picrnas de alguna.
(Manzano apud Masera, 1995,165)

La lluvia, en su aspecto negativo, puede arrasar con toda materia existente, asi, en el
diluvio universal, ahoga a la tierra con sus torrentes. El agua, a la vez que simbolo de
vida, lo es también de muerte, de devastacion. Implica la terminacion de un ciclo, pero
como toda destruccion, también implica regeneracion de las fuerzas vitales: la muerte

conlleva a la vida y viceversa, asi, donde hay vida, hay muerte.

1€ Siguiendo con esta linea, Masera (1995, 163) corrobora diciendo que, ademas de que lu lluvia y el rocio
adquieren la significacion de la pasion masculina, también se relaciona con el topico de la “puerta’ en la
antigua lirica hispanica-

Abreme, casada, por tu fe,

que llueve menudico,

y mojomé. (Frenk, 2003, 341, 266)
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El diluvio biblico, muestra el agua como elemento que propicia catastrofes, pero que,
a la vez, actia como liberador de la materia y como regencerador espiritual. Graves

mengciona este aspecto acudiendo a los mitos hebreos:

La tierra se estrernecio, sus cimientos temblaron, el sol se oscurecid, comenzo a
relampaguear y a tronar y una voz ensordecedora, otra igual a la cual nunca se habia
oido hasta entonces, rodo a través de las montafias y las Hanuras. Asi traté Dios de
aterrorizar a los malhechores para que s¢ arrepinticran, pero sin conseguirlo. Eligio el
agua mas bien que ¢l fuego como el castigo apropiado para sus vicios abominables y
abrio las compuertas del ciclo separando a dos Pléyades; asi dejo que las Aguas de
Arriba y las de Abajo-los clementos masculino y femenino de Tehom, que habia
separado los dias de la Creacion- se reunieran y destruyeran el mundo en un abrazo
cosmico. (Graves, 99)

La luvia es entonces un castigo de Dios, con la que deja ver su fuerza y poderio.
También con un tono metafisico se percibe este romance, no popular del todo, en ¢l que

las nubes se conmueven ante los ruegos del navegante:

-“De principio de mis males -navigui con la fortuna:
cayi en civdades ajenas ~onde dinguno me conocia,
ni onde gallo canta --ni menos amanecia.”
Paséansc cl pastor ficl --una tadrada,
con remolinos y troenos, -y relampagos muy grandes.
-“Sefior, sefior, si yo pequi, -en mi ganado no lo fallas;
si ¢l mi ganado peco, -lo que no es mio escapa.”
Esto que sintieron las nubes, -partieron por otras partes.'”
(M.Alvar, 1998, 44, 37)

El texto muestra una alegoria en la que, en los primeros tres versos, ¢l navegante se
topa con ciudades inhdspitas (n/ onde gallo canta -ni menos amanecia), el gallo y el
amanecer son simbolos positivos auscntes que marcan la desgracia del navegante. En los
siguientes tres versos, el personaje se torna en pastor (simbolo de guia espiritual) que se
ve amenazado por los trucnos y relampagos que asocia con Dios. El mensaje subyacente
del texto tiene que ver con la dualidad de pecado-culpa, que implica castigo, sin embargo,
la fe en Dios del personaje predomina sobre lo material (que trata de salvar al ganado),
por lo que el pastor es perdonado (las nubes dejan de amenazarlo con sus truenos y

relampagos). Este pasaje se asocia directamente con Job, por un lado, pues Dios lo hace

' tadrada -atardecer
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pasar por varios retos existenciales para probar su fe y, por otro, con Moisés, que guia a
su pueblo (simbolo del ganado) y defiende sus faltas ante el poder divino.

Mar

Es el “simbolo de la dinamica dc la vida. Todo sale del mar y todo vuelve a él: lugar
de los nacimientos, de las transformaciones y de los renacimientos. Aguas en
movimiento, la mar simboliza un estado transitorio entre las posibilidades existentes, ya
sean informales o las realidades formales, marca una situacion de ambivalencia que es la
de la incertidumbre, de la duda, de la indecision y de la cual puede concluirse el bien o el
mal. De ahi que ¢l mar sea a la vez imagen de la vida y de la muerte, tal como lo hace la
tierra. (idem., s.v. "“Mar’) En consecuencia ¢l mar se asume como simbolo femenino en la
mayoria de sus significaciones. El aspecto de incertidumbre relaciona al mar con la mujer

y esto da pie a comparar el mar con el amor:

Que mis penas parecen olas de la mar,
porque unas vienen cuando otras se van.
(Sanchez Romeralo, 72)

El mar estd asociado, en la lirica popular con la ausencia del amado que mantiene a la
mujer en constante expectativa por su ilegada o, por ¢l contrario, con la angustia
contenida por su partida. De esta manera, la inmensidad maritima provoca estados de
animo como la soledad y la tristeza.

Por otro lado, las mismas olas adquieren otro tono, menos melancolico, que alude a la
connotacion masculina, pues, aunque el canto esté narrado en forma impersonal, sabemos
que la mujer, en éste topico, es la que espera, mientras el hombre tiene la caracteristica de
desplazarse de un lado a otro, como ampliarcmos mas adclante:

Mis penas son como ondas del mar,
que unas sc vienen y otras se van:
de dia y de noche guerra me dan.'”'
(Sanchez Romeralo, 72)

1 Enla interpretacion de Leonor Fernandez G. (C. Alvar et.al, 547) este canto “se compara con el estado
de animo producido por los avatares del amor y de la actitud del amante”, sin embargo, el (ltimo verso
propone un tono mas hacia lo erético que hacia la melancolia.
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En este canto, las olas sugieren una interpretacién erética que percibimos con la
mencion del movimiento: ‘unas se vienen y otras se van’, que simulan el acto sexual, sin
embargo, no siempre es aplicable esta suposicion. El contexto es quien determina si es
pertinente o no. Segin Morales (105), “La fertilidad y el sustento que conficre el mar a
los humanos se¢ ha concretado ¢n creencias derivadas de [los cultos a deidades femeninas
maritimas como Afrodita o {a Madre-mar —¢n la isla rusa de Saarema-, ¢te] En diversos
lugares de Europa se cree que los nacimientos ocurren cuando sube la marea y las
muertes cuando baja™.

Los barcos representan la travesia o el viaje de los vivos o los muertos en la
simbologia universal. En los textos mitolégicos, la barca es ¢l medio de pasar de un
mundo a otro. Fs, de alguna manera, el recuerdo de la tierra en tanto que esta construida
con madera de los darboles. Asimismo, puede simbolizar también el espacio de mucrte,
como un ataud, en el caso de naufragio; o de vida y esperanza, en caso de cumplir con el
destino previsto de salvacion. Segiin Leonor Fernandez G. (C. Alvar er.al, 542), “En
algunos ejemplos existe como comin denominador la nave: barco, barqueta, palera,
carabela. Para Bachelard, la barca que conduce al nacimiento es la cuna redescubierta.
Evoca, en el mismo sentido, el seno o 1a matriz. Freud afirma que ¢l barco, como
simbolo, forma parte de la serie de cavidades en las que puede alojarse alpo: fosa, mina,
vaso, etc., y que, por tanto, es una clara representacion del aparato genital femenino.”

Una analogia, pero no desde la perspectiva mitica ni psicoldgica, sino mas bien con un
tono sentimental, es el siguiente canto que refleja el cumplimiento o no de la travesia, es
decir, sugiere la duda o desconfianza que inspira ¢l mar, la ambigiiedad del devenir y el
desconocimiento del futuro, en tanto la llegada del amante. Ademas, desde la perspectiva
erotica, de nuevo se menciona el movimiento gue alude al erotismo (‘vaporicos van'y
vicnen’):

Los ojos me sesirean
de tanto allorar:

vaporicos van y vienen
y letra para mi no hay. (Diaz-Mas, 61)

El tema de ‘la espera’ es evidente. Aunque es similar el objeto teméatico de este canto
con otros, en este caso, la que se espera es una carta que representa, a su vez, al amante.

Si se toma en cuenta lo dicho sobre el caracter femenino del barco, en este caso, la voz

140
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que se escucha es la del hombre, sin embargo, esta interpretacion se contradice al saber
que es ¢l quien sc desplaza y no la mujer.
El mar, por otro lado, desde la perspectiva biblica simboliza ¢l Abismo temible:

[4] Pero el Eterno mandé un gran viento al mar, y hubo una gran tempestad en el mar,
al punto de que el barco estaba por zozobrar [...] [11] Y le preguntaron: “,Qué
debemos hacer contigo para que ¢l mar se calme con nosotros?” Porque ¢l mar se
tornaba cada vez mis tempestuoso. [12] Y él les contestd: “Subidme y arrojadme al
mar, y el mar se calmara con vosotros, porque s¢ que por mi culpa esta gran tempestad
esta sobre vosotros” (Jonas, 1)

Un romance judeo-espaiiol que se asemeja al tono de la cita anterior en ¢l sentido de
que muestra ¢l miedo ante la amenaza marina es el siguiente:

Atan altas van las mares, -mas y mas ian las olas.

Yoraban los malineros -y los de 1a nave toda.

Yoraba la Delgasina - porque cree la Fedionda:

-“Fedionda, la mi Fedionda, -escapame de estas olas.

La otra ves cuando me escapates, -de oro te hise la corona

Si agora me escapates, -de oro te cubro toda.”

En estas palabras disiendo, -la nave dio basilota.

Loos malineros que escaparon —asentaron estas complas. 17
(M. Alvar, 1998, 44b, 38) (Rodas)

2

La mujer es, en este canto, la duefia que controla el mar y puede salvar a los
marineros, ella es la que, en un momento dado, sustituye ¢l poder divino, es decir,
adquiere un valor supremo. En este sentido, el simbolismo que surge en la mayoria de las
culturas con respecto al mar es similar en tanto se orienta a las deidades femeninas.

Otro canto judeo-cspafiol, en ¢l que ¢l mar también es una amenaza:

Ija mia mi kerida

Aman aman aman

No te eches a la mar

Ke la mar esta en fortuna

Mira ke te va yevar  (Koen-Sarano, 68)

El mar es capaz de llevarse a la nifia si se arroja en él. Este canto expresa una visién
cargada ideologicamente de elementos magico- culturales, pues la presencia de 1a
‘fortuna’ --en este caso- tiene una connotacién de peligro y de cuidado, pues va mas alla

de la voluntad humana, es decir, trasciende a una dimension césmica. El miedo al agua se

7 < .
172 escdapame ~-salvame
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puede entender como inseguridad y resistencia ante la relacion sexual, ya que la accion
de mojarse conlleva a ese significado erético.'”* La nifia al ‘sumergirsc en el agua’
experimenta una transformacion, pues accede al acto erético. Sumergirse en el mar
reviste [...} una doble significacion: miedo de morir ahogado y miedo de ancparse, en el
sentido de “perderse”, como consecuencia de la entrega amorosa. A través del mar se
accede al encuentro erotico, pero se corre constantemente cl ricsgo de la muerte.”
(Fernandez G. upud. C.Alvar et.al, 547)

Par otro lado, ea el texto biblico siguiente, estar sumergido en las aguas del mar
implica el castigo y la recompensa por demostrar la fe en Dios:

Y preparo ¢l Eterno un gran pez que tragara a Jonas, y Jonas ¢stuvo en el vientre del
pez tres dias y tres noches. [2] Y oro Jonas al Eterno su Dios desde el vientre del pez.
[3] Y dijo: Llamé al Eterno desde mi aflicién, y El me respondié. Desde el vientre del
Sheol (morada de los mucrtos) clamé, y Tu oiste mi voz. [4] Porque TG me arrojaste a
las profundidades, en ¢l corazén de los mares, y me rodearon las corrientes. Todas Tus
olas y Tus ondas pasaron sobre mi. (Jonas, 2)

Otro fragmento del mismo canto sefaradi tiene referencia a este pasaje biblico, pero
con un giro referente a la evasion del sufrimiento causado por el amor:
Ke me yeve i ke me trayga
Aman aman aman
Siete puntos de ondor
Ke m’engluta peshe preto
Para skapar del amor
Hay dos voces, la de la madre que la previene del peligro del mar y la de la de la hija
que prefiere, por un lado iry venir y, por otro, que se la coma un pez para escapar
(salvarse) del amor. El pez grande o “preto’, en ambos textos, tanto en ¢l de Jonds como
en el canto judeo-espaiiol, son un escape, una evasion de la realidad que desvian el
enfrentamiento con la responsabilidad. En ¢l caso de Jonas, de llevar el mensaje divino;
en el caso del personaje del canto, de enfrentar el dolor por la falta de amor. De esta
manera, los mismos simbolos aluden a dos niveles diferentes pero significados similares:
los biblicos por un lado, y los liricos populares, por el otro.
Otra de las significaciones psicoldgicas que tiene ¢l pez de Jonas es llegar al fondo de

uno mismo para poder pasar la prueba existencial y madurar en el proceso.

173 ¢fr. Masera, 1995, pp. 145-8
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Es comiun el tema de la pasion amorosa entrecruzado con el mar. En su significacién
de elemento inestable y dudoso, ¢l mar provoca en los amantes la incertidumbre de la
separacidn o bien de la llegada de los amantes. El mar aparece aqui como el inmenso
espacio que se interpone entre los enamorados. Es comun, tanto en la lirica hispanica
como en la judeo-espaiiola, ¢l tema ya sugerido, de ‘la separacion’ y ‘la espera’ en la que
es, generalmente, ¢l hombre el que se desplaza y la mujer la que aguarda por é1'7*. Es
claro el deseo frustrado y el lamento por la suerte tan desdichada que tiene que asumir la

muchacha:'”?

Ven kerida ven amada

Ven al bodre de la mar

Ay te kontaré mis penas

Kc te metas a yorar (Koen-Sarano, 154)

El borde del mar representa, por otro lado, cierta esperanza por alcanzar un estado de
paz y bienestar.'” El borde del mar es la frontera de la inmensidad del agua, es en cierta
medida, el fin de la angustia por la espera del amado o, por ¢l contrario, la confiracion
de la partida, el engaiio o la ausencia:

Te dishe ke m’asperes

En el bodre de mar

T'asperi i no vinites

Yo me meti a yorar (Koen-Sarano, 85)

La espera implica soledad y deseo por el amado (aunque no hay marca textual
explicita que ubique la voz femenina o masculina en el canto) que anhela su retorno para
evitar el llanto. El marinero, “por su constante contacto con ¢l mar, fuente de toda vida,
representa sus poderes de fecundacion y es un amante preferido. Se podria decir que para
la hembra, ¢l marinero es la contrafigura de la mujer junto al agua para el varon.”
(Morales, 107) Es decir, que el mar, sustancia femenina, se identifica por la presencia

masculina, pues es él quien navega: la mujer, es quien espera. “El verbo [...] navegar

1 Segin Masera, “[e]l mar, los marineros, los barcos, recuerdan incesantemente a la mujer que su hombre
se ha marchado. A veces el anhelo de fa union con el amante se resume en el deseo de la mujer por hacerse
a la mar. (Masera, 2001, 49)
'3 Es probable que la contaminacion de versos, debida a la transmisién oral, haya transformado la voz
femenina en masculina, pues, en este canto, la mujer es la que se desplaza, la que esta ausente en vez de
que sea ¢l hombre quien extraiia a la mujcr. amada. ) o . )

En otros cantos, ¢l ‘borde del mar’ sugiere el mismo significado que *orillas del rio’, es decir, como
punto de encuentro entre los amantes.
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tiene una connotacion erdtica al simbolizar el placer de la unién intima.” (Ferndndez,
apud C.Alvar et.al, 544)

Es pertinente recalcar que la influencia mas palpable que se tiene sobre este tema es la
de los cantos gallego-portugueses, en los que se nota el contacto constante con el mar
debido a la situacion geografica. En éstos cantos ella es quien ve partir al amado y la que
se queda esperando:

Vio-se meus amores,

vio-se pollo mar;

pois mos levais,

agoas, fazey-mos tornar. (Frenk, 2003, 538, 383)

De la misma manera, en la lirica popular hispanica antigua, hay cantos que tienen que
ver con la incertidumbre de la espera:

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

A1n no son partidos, y tengo deseo:
jqué hara desque aya mar en medio!

O, mar, o, mar, si te secase[s],
no dieses lugar a que te navegase(s)!
(Frenk, 1987, 539, 250)

Alzé mis ojos, mir¢ a la mar,
vi a mis amores en galera andar:
d’ellos no me queria acordar. (Frenk, 1987, 540, 250)

Relacionada al mar estd la torre, sin ser parte de la naturaleza, que remite
simbédlicamente a la elevacion. “En la Edad Media, torres y campanarios podian servir
como atalayas, pero tenian un significado de escala entre la ticrra y el ciclo, por simple
aplicacion del simbolismo del nivel para el cual altura material equivale a elevacion
espiritual” (Cirlot, s.v. “Torre’).

La torre ¢s un elemento recurrente en la lirica antigua. Es comun que los varones
acudan a la torre donde se encuentra la nifia, sin embargo, en La Celestina, Melibea,
presenta una inversion de valores, ya que en lugar de que scan los varones los que
accedan a la toire, es ella la que se suicida (lanzandose de ella) para acorpaiiar a su

hombre en la muerte:
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Vencida de su amor, dile entrada en tu casa. Quebrantd con escalas las paredes de tu
huerto, quebranté mi proposito. Perdi mi virginidad. Del cual deleitoso y yerro de
amor gozamos casi un mes. Y como esta pasada noche viniese segun era
acostumbrado, a la vuelta de su venida, como de la fortuna mudable estuvicse
dispuesto y ordenado segun su desordenada costumbre, como las paredes eran altas, la
noche escura, la escala delgada, los sirvientes que traia no diestros en aquel género de
servicio y é/ bajubu presuroso a ver un ruido que con sus criados sonaba en la calle,
con el gran impetu que llevaba no vido bien los pasos, puso el pie en vacio y cayo. De
Ia triste caida sus mas escondidos sesos quedaron repartidos por las picdras y paredes.
Cortaron las hadas sus hilos, cortaronle sin confesion su vida, cortaron mi esperanza,

cortaron mi gloria, cortaron mi compafiia. Pues jqué crueldad seria, padre mio,
muriendo é! despefiado que viviese yo penada? Su muerte convida a 1a mia,

convidame y fuerza que sea presto, sin dilacion; muéstrame que ha de ser despeiiada

por seguille en todo. {...] (La Celestina cd.Lacarra, Maria Eugenia, 347)

Ademas de la tragedia de C'alisto y Melibea, el canto sefaradi recuerda el mito de

Rapunzel en el que el principe, encantado por el bello canto de 1a doncella encerrada en

una torre sin acceso, e pide que le lance sus trenzas para subir con clla. El amado

asciende y entre los dos planean una escapatoria. La bruja descubre la estrategia y le corta

las trenzas a Rapunzel y la manda a vivir al desierto. Cuando vuelve ¢l principe y solicita

las trenzas para subir de nuevo, la bruja engafia al amante de Rapunzel y lanza las trenzas

sujetandolas con la ventana. Este sube y al darse cuenta que no esta la amada, se lira de la

torre y, al caer, se queda ciego. Pasan los aflos hasta que ¢l principe es atraido otra vez

por ¢l canto de la doncella que se encuentra en el desierto. Dos lagrimas de Rapunzel

alivian la ceguera del principe y éste se la lleva a su castillo para volverla reina'”’| similar

a este romance sefaradi:

Tres ermantkas eran de piedras menudika

blankas de¢ roz, ay ramas de flor... sheshikos ¢l derredor.

tres ermanikas eran Varon es ke lo supo

tres ermanikas son. blankas de roz, ay ramas de flor...
Las dos eran kazadas varon ¢s que lo supo

blankas de roz, ay ramas de flor... a la mar se echo.

las dos eran kazadas Sus brasos izo remos

la chica en pedrision al kastiyo arivo.

Su padre con vergiienza Echame tus entrensados

blankas de roz, ay ramas de flor... blankas de roz, ay ramas de flor...
su padre con vergiienza echame tus entrensados

Y77 El mito de Rapurizel se rastrea desde otras fuentes.. www/.google.com: “Rapunzel”
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a Rodes la embio. ariva suvire

En medio del kamino Ya le echo sus entrensados
blankas de roz, ay ramas de flor... tres bezikos el le dio

En medio del kamino Uno de kara en kara

kastiyo le fraguo blankas de roz, ay ramas de flor...
De piedra menudika uno de kara en kara

blankas de roz, ay ramas de flor... i el otro de korason.

(Alvarcz, DC, 3)'78

Pero, mas afin todavia es el mito griego de Hero y Leandro, (més por tratarse de una
cancion de Rodas) en ¢l que se explica que “Hero era sacerdotisa de Afrodita en Sesto.
La vio un dia Leandro y quedo prendado de su hermosura. 1 vivia en Abidos y cada
noche cruzaba a nado ¢l Helesponto para ir a visitarla. Una noche la tempestad lo
arrebatd y, perdido el horizonte donde se encaminaba, perecid ahogado. Cuando ella se
dio cuenta se arroj6 también al mar para ir a buscarlo y murié como ¢1” (Garibay, 139).

En la mayoria de los casos, como se dijo, la mujer es la que espera en tierra o en la
torre y el hombre es quien va en busca de ella. Con estos ejemplos analogos,
confirmamos, una vez mas, la poligénesis simbolicas, es decir, las posibilidades del
simbolo arquetipico que surge en épocas y lugares distintos y alejados, pero que reflejan
un significado similar.

En el siguiente canto sefaradi, la presencia de la mujer en la torre conlieva a la imagen
de la distancia entre dos espacios y dos coordenadas: la torre (que implica verticalidad)
como lugar interior y el mar (horizontalidad) que remite al exterior, a lo indeterminado.
Asi, la torre, en donde esta ubicada la nifia, sugiere intimidad, mientras que el mar abarca
la posibilidad de conocer a uno o varios marineros;

En la mar hay una torre

Y ¢n la torre una ventana

Y en la ventana una nifia

Que a los marineros ama. 179 (Neumann, 31)

178 Otras versiones de este canto, cfr. M. Alvar, 1998, 44, 45" 45b, pp.38-9; o también S.G.Armistead, ez.al,
1979, 5, 128. Un romance tomado de la lirica antigua, marca la liga que remite al origen, sélo tomaré la
estrofa pertinente:

Framos tres hermanas,

y comigo que son cuatro;

todas tres son ya casadas,

de mi no tienen cuidado. [...] (Frenk, 2003, 175, 155)
Para mas versiones de este canto cfr. Anahory Librowicz, p.20y p. 72.
7 [ a nifia que se muestra en la ventana, segan Gangutia (apud Masera, 1995, 312), estaba considerada
como la mujer adultera o la prostituta en las canciones de la Grecia clasica. También se menciona que
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La nifia del canto anterior se ve como la doncella que ama o llama (como en otras
versiones) a los marineros para encantarlos y enamorarlos. Es clara la analogia con la
sirena que es la mujer cuya voz hipnotiza al hombre para dominarlo.

En la mar ay una tore

En la tore ay una ventana

En la ventana ay una ija

Ke a los marineros yama (Jagoda, 28)(Sarajevo) '™

Las correspondencias en la lirica popular antigua presentan a la torre como un simbolo
polivaleate, como todo simbolo, pues puede considerarse falico debido a su verticalidad;
el caracter erético tiene que ver con el miembro masculino en relacion al agua. simbolo
femenino; ademas la palabra misma ‘armar’ tiene la significacion de ‘tener creccion’. Sin
embargo, otra interpretacion (Fernandez G. apud C.Alvar ¢r.al, 548) marca que la torre,
mas que elemento falico (masculino), es como “el castillo y la fortaleza, es, segun el
psicoanalisis, simbolo de la mujer. Muy a menudo se alude a su funcion de dar seguridad
al hombre, en el sentido amoroso; es la caverna donde ¢l corazon haya refugio”, aunque
en el siguiente texto no sucede como se esperaba:

Armé una torre encima del agua,
hallela falsa y contraminada. (Frenk, 1987, 847, 383)

La voz narrativa seria quien diera la pauta para la interpretacion del simbolo, sin
embargo, no hay ninguna referencia al respecto en el canto. Lo que nos podria dar la
pauta para la interpretacién seria la mencidn de la torre en otros textos, asi, se observa en
cl Cantar de los cantares, en el que parte de la descripeion de la mujer se compara con la
Torre de David, enaltecida por su dimension:

[4] Tu cuello es como la torre de David, construida con roquetas, de donde penden mil
escudos, toda la armadura de los valientes. (Cantar de los cantares, 4, 1157)

El canto sefaradi continGa de esta manera:

Si la mar se hace leche
Yo ma hago pescador
Pescaré a mis dolores

Correas [...] expone un proverbio que condena el comportamiento de la nifla: “Moza ventanera o puta o
Perdedcra"
% Otra version: Koen-Sarano, 97 (Oriente)
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Con palabricas de amor, (Neumann, 31)

La leche es, en la simbologia universal (Chevalier s.v.‘Leche’), simbolo de alimento

espiritual, de conocimiento supremo, de inmortalidad, de iniciacion, asi como brebaje de

vida. El océano de leche, significa un mar de vida. Se¢ emparenta también con la luna por

su color blanco, por lo que la leche es también simbolo de fecundidad que hace nacer y

crecer a los vivos, es, por lo tanto, simbolo materno, femenino. En ¢l canto, el muchacho

penetra el los dominios de la amada (leche, mar) para hablarle de amor y terminar con su

dolor.

Sin embargo, también es comn la analogia de la leche con el semen. Este cardcter

erdtico de la leche se percibe en una poesia posterior cuyo tono, mas que sentimental, es

picaresco:

Decid qué es aquello ticso

con dos limones al cabo,

barbado a guisa de nabo,

blando y duro como hueso;

de corajudo y travicso

Horaba leche sabrosa:

{qué es cosa y cosa? (Alzieu, 85, 155)

La cancidn judeo-espafiola que sigue tiene una identificacién con el agua envolvente

del amor:

Si, a la mar yo bien m’echaba;
si la serena lecencia me daba,
échate u la mar!

Entre la mar y el rio

hay un drbol de bimbrio.
jéchate u lu mar y alcansa,
échate a la mar!

Entre la mar y la arena

hay un arbol de canela.

iéchate a la mar y alcansa,

échate a la mar! ™' (M.Alvar, 1998, 158, 145)(Balcanes)

1 .
1 alcanzar ~enamorar, conseguir amorosamente
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La imagen que propone cl canto €s mas arcaica, pues ¢l mismo paralelismo justifica

la extrafieza tematica del arbol de membrillo (canela) ubicado entre ¢l mar y ¢l rio

(arena):
En el mundo de los simbolos, con todo, nada es inequivoco; por eso el paralelismo,
con su ambivalencia intrinseca, es un instrumento ideal para la interpretacion de ese
mundo. Y una de las caracteristicas conspicuas del paralelismo gallegoportugués es
precisamente su capacidad de evitar la monotonia de lo previsible, inherente en Ia
cuasi sinonimia, mediante la introduccion de pequefias diferenciaciones (sean de
antitesis o de gradacion, y a veces hasta disfrazadas o disimuladas), entre los términos
obligatoriamente paralelos, o incluso entre sucesivas reiteraciones de la misma palabra
[...] (Reckert, 100)

Es claro que es otra l6gica la que se mantiene, el sentido pierde congruencia al
adaptar el verso al ritmo de la masica. Sin embargo, se percibe el caracter erdtico a partir
de la comparacion con otros textos. L.a mencidn de la preposicién ‘entre’, y el adjetivo
‘medio’’™® ya sugicren la contraposicion entre dos elementos simbolicamente

polivalentes, que no cstian necesariamente apartados:

Entre delgada y gruesa ¢s la figura

que ha de tener la dama si es hermosa;

y ¢l medio de negrura y de blancura

es la color de todas mas graciosa;

en medio de dureza y de blandura

la carne de la hembra es mas sabrosa.

En fin ha de tener en todo ¢l medio,

pues lo mejor de todo ¢s o del medio. (Alzieu, 2, 4)

. s . ’l .
En este caso, el ‘medio’ se refiere al 6rgano sexual femenino'™ , sin embargo, como en

el caso ya citado y el siguiente, se refiere a los genitales masculinos:

Yo te daré el medio
T pondras el ante,
tan dulce y sabroso
que nos empalague [...] (Alzieu, 138, 283)

Y en el mismo romance, esta mas adelante:

métete en tu mar

132 ofr. también el sentido erélico del canto ya citado cfr. supra nota 69, pp. 69
8 Otro ejemplo que muestra el ‘medio” como aludiendo a la mujer es:
Terciopelo me piden y no lo tengo;
basta estar pelo a pelo y el tercio en medio. (Alzieu, 133, 27, 266)
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para que se ablande,
y daréte el medio
para que te engastes.

De esta manera, ‘Entre el mar y el rio/ hay un arbol de bembrio’ puede significar la
misma relacion sexual, marcando la imagen femenina mediante ¢l agua y ¢l masculino,
en este caso, a partir del simbolo falico del arbol. Ademas, por otro lado, la mencién del
membrillo (“bimbrio”), en este canto, tiene, desde su fonética hasta su forma, caricter
erético, pues remite al micmbro masculino.'

Con respecto a la primera copla del canto sefaradi, se relaciona con la inmersion de los
amantes ¢n ¢l agua, que como sc dijo, implica el acto erdtico, por lo que ¢l muchacho le
pide permiso a la mujer de adentrarse en sus dominios, es decir, en el agua. La mujer, en
este canto como en los inmediatos anteriores, se presenta con la peculiaridad de ser
‘sirena’, que tiene la caracteristica de ser un ente marino cuya voz encanta con su canto 'y
atrac al navegante para devorarlo. Son simbolos def desco, de autodestruceion ya que los
hombres, atraidos por la voz, no pueden satisfacer sus deseos sexuales por la forma de la
mujer-pez. Son simbolos, pues, de las tentaciones, del amor frustrado. La belleza y el
canto de la sirena'® provocan la caida de los hombres al mundo femenino, a las
profundidades del mar. Son, en el caso del canto, quien da permiso al hombre de
introducirse en sus dominios, en su provocacion.

En el canto, ¢l muchacho le pide permiso a la sirena para adentrarse en el mar y
enamorarse, sin medir las consecuencias. El miedo al agua, ademads del caracter erotico y
de transicion de un estado a otro de la mujer'™, tiene que ver con la presencia de
monstruos marinos como la presencia de sirenas que embriagan y descubren los instintos
y las pasiones de los hombres.

Desdc otra perspectiva, ubicada ya no en paramctros magico-miticos sino en la
existencia humana (no sin excluir la primera), el siguiente canto sefaradi, muestra cémo

la muchacha, que en el otro texto se encuentra en una posicion terrestre, ahora es ella

188 o supra nota. 64, p.67

182 Segiin la investigacion de Egla Morales, “sabemos que las lamias [...] se adoraban en Galicia en el siglo
V1. 1.os pueblos costeros describen a las lamias como mujeres cintura arviba y peces cintura abajo, al estilo
de la sirena clasica; mientras que los pueblos lejos del mar la presentan como mujer con pies de ave, que
viven en cuevas y a lado de los rios” (Morales, 78)

'8 ofr. infra p.175
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quien sale del mar, pero ya habiendo experimentado una transformacion. La significacion
simbolica es distinta, pues el mar funciona como elemento purificador, en el que la
doncella, al sumergirse, cumple con el ritual practicado en la celebraciéon de la boda:

Ya salio de la mar la galana
con un vestido al y blanco
Ya salié de la mar.

La novia ya salio del baiio,
el novio ya la esta asperando.
Ya salio de lamar.

Entre la mary la arcna,
nos crecié un arbol de almendra.
Ya salié de la mar. (M. Alvar, 1998, 148, 139) (Salénica)

Este es un ejemplo mas de la flexibilidad de las coplas al pasar de un canto a otro.
Tematicamente, también se corrobora la transformacion de un canto secular a un canto
ritual, pucs una dc las practicas previas a la boda era que la novia asisticra, en compatfiia
de las mujeres mas afines, al bafio ritual, cargado de rezos y bendiciones para ellay su
préximo matrimonio.

Con respecto a este canto, Morales menciona que “La imagen de la novia que sale del
mar recuerda la llegada de Venus de las ondas, mientras que la mencion de los arboles de
membrillo [en otra version] y de almendros asimila los elementos de fecundidad que se
desean ver manifestados en la mujer”(Morales, 231). El didlogo que se da entre ¢l novio
y el coro, son dos posiciones en donde, por una parte, el novio describe dénde se esta
bafiando la amada, por otra, el coro (amigos, parientes) lo incitan a echarse al agua con
ella, sumergirse en el mar fecundo y erdtico de la sexualidad.

Por otro lado, la arena también ticne una connotacion sexual, en tanto se relaciona con
la harina y la panadera, topicos que se veran postcrimmcme:I87

Cuando vuelve los 0jos la mi morena
es sefial que no muele ¢!l molino la arena (Alzieu, 25, 266)

Manuel Alvar muestra este otro canto relacionado al erotismo de la arena, ademas de
que incluye versos del canto ya citado que alude también a la sexualidad:

Al por las arenitas y por el arenar,
Ai por las calles del novio me haris andar.

%7 ¢fv. infra p.189
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Adobar, adobar y adobar,
Calderita de mi amiga y a mi caldera adobar. (1970, 290)

Rio

“El simbolismo del rio, del flujo de las aguas, expresa a la vez ‘la posibilidad
universal’ y ‘el flujo de las formas’ [...], la fertilidad, la muerte y la renovacion. 1.a
corriente es la de la vida y la de la muerte. Puede considerarse el descenso de la corriente
hacia el océano, su remonte, o ¢l cruce de una orilla a otra. El descenso hacia el océano es
la reuni6n de las aguas, ¢l retorno a la indiferenciacion |...], al principio; el cruce es el de
un obstaculo que scpara dos dominios o cstados: el mundo fenomenal y el estado
incondicionado, el mundo de los sentidos y el estado de desapego.(Chevalier, s.v.’Rio’)

El rio'™®, contencdor del agua, es también de purificaciéon y preparacion para la
fecundidad, instrumento de liberacion. También simboliza la existencia humana y su
flujo esta relacionado con los deseos y sentimientos. Sumergirse en el rio es penetrar el
alma en un cuerpo.

El rio es ambivalente, pucs en su caracter de movimiento es inseguro y variable. Por
un lado, simboliza la fertilidad y el progresivo riego de la tierra y, por el otro, el
transcurso irreversible del tiempo:

Rio korriente

Pasa d’enfrente
Mizmo la djente TESIS CON

$adjidean de mi FALLA DT ORIGEN

El agua pasa
I.’arena keda

188 w“por toda Espaiia se han hallado claros indicios arqueologicos del culto de los rios y las fuentes.
Inscripciones dedicadas af dios [iurius sugieren que éste presidia sobre el rio del mismo nombre, ahora
Duero. Al norte de este rio, los nombres de deidades Tameobrigo y Dubreicos parecen estar relacionados
con los rios conocidos hoy dia como Tamaio y Aro. Cinco inscripciones a Navia demuestran una deidad
fluvial cuyo nombre prevalece en el rio Navia del norte de la Peninsula 1.as regiones autdctonas de iberos y
celtiberos nos enteran de la existencia de otros rios sagrados como el Limia, y aun otros adorados como
divinidades: €l Abro, el Betis, el Duero.” (nota 5: Morales, 38)

En cuanto a la referencia biblica, recordemos la presencia del rio en:

[10] Y fluia del Edén un rio para regar el jardin y desde ahi se dividia en cuatro brazos. {11] El nombre
del primero es Pison (Pishon). Es ¢l que circunda toda la tierra de Javila, donde hay oro. [12] Y el oro
de esa tierra es bueno. Hay ahi (también) bedelio y piedra onix. [13] El segundo rio se llama Guijon, el
cual rodea todo ¢l pais de Cus (Cush). [14] El tercer rio es Gidékel (Tigris), que pasa al oriente de Azur
(Asiria). Y el cuarto rio es el Prat (Eufrates).(Génesis, 2)
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L’amor me kema
El mi corazén '*° (Koen-Sarano, 130)

En este canto, la relacion del rio con la mujer es clara en el sentido que implica el
tiempo: por el lado del rio, el agua no se detiene (marcando el tiempo universal) y, por €l
lado de la muchacha, la espera indefinida del amor, que la consume (tiempo individual).

El rio, como se ya se menciong, es el lugar de encuentro entre los amantes, tal como

el texto siguiente con paralelismo:

Fuérame a baiiar

a orias del rio

ai encontré, madre,
a mi lindo amigo.

él me dio un abrasso,
yo le di sinco;

Fuérame a bafiar

a oria del claro,

ai encontri, madre,

a mi lindo amado.

él me dio un abrasso,

yo le di cuatro. (M. Alvar, 1998, 159) (Tetuan)

Rastreando las fuentes hispanicas, vemos que existe una relacion de este texto en el

cancionero gallego-portugués:

Se oj meu amigo

soubess, iria migo:

en el rio me vou banhar

Se oj el este dia

soubesse, migo iria:

en el rio me vou banhar.

Quem [hi dissess atanto,

ca ja filhei o manto:

en al rio me vou banhar. (M.Alvar, 1998, XXXIII)

Otra correspondencia es la siguiente:

Si te vas a bafiar Juanica,
dime a cuales baiios mas.
Juanica, cuerpo garrido. (M.Alvar, 1998, XXXIII)

% djente -gente
adjidean- preocupan, tienen conipasion
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Se puede decir, sin embargo, que ‘riberas del rio’ o ‘a orillas del rio’ 1 se convierte en
un patrén o una formula medieval estilistica (funciona de la misma manera que ‘por el
medio del camino’). Asi se observa a lo largo de la lirica popular hispanica y en los textos
sefaradies en los que aparcce este incipit: ‘Florecita estaba la pefia’ (Mevorach, apud
Frenk, 2003, 92, 71) que se relaciona con el tan citado canto del rio y su entorno:

Alta estava la peiia,

nace la malva en ella.

Alta cstava la pefia

riberas del rio,

nace la malva en ella

y el trevol florido.

Y el trevol florido:

nace la malva en ella.'” (Frenk, 1987, 71, 37)

Segun Masera (1995, 233), “The mountain is asociated with running water, wild
animals and with human and animal crying that simbolices the lover calling her beloves
and sexual pasion.” El agua corriente junto a la montafia es una imagen que alude al
encuentro de los enamorados, ya que, tanto una como la otra se refieren a espacios del
mundo femenino, especificamente, de la fertilidad. El agua corriente también refiere al
rio donde la muchacha va a lavar la ropa intima, por lo tanto, también se entiende como
el lugar de encuentro entre los enamorados. Fn el siguiente canto, €l muchacho canta su
decepcion por no ser tomado en cuenta por las muchachas que observo en el rio:

Vi los barcos, madre,

vilos y no me valen.

Madre, tres moguelas,
no de aquesta villa,
en aguas corrientes
lavan sus camisas,
sus camisas, madre.

% Segiin Asensio dice que “ ‘Pela ribeira do rio” es un comodo principio tradicional; Pedro Gongales de
Mendoza, segin su nieto el Marqués de Santillana en la famosa Carta, compone para las monjas de Zadia
unos versos de los que el marqués da en primero: ‘A las riberas dum rio’; Gil Vicente pone en boca de la
Primavera (o Veram) en el Auro dos Quatro Tempos ‘Por las riberas del rio/ limones coge la virgo’ ”
(Asensio, 44)

191 ) a misina Masera (1995, 239) apunta sobre las diferentes interpretaciones de este canto que- “for Gerald
Brenan ‘the mallow represents a girl looking out from her inaccesible upper window and the clover, her
younger sister’ [...] Nevertheless, most scholars agree that the song refers to the encounter of the lovers,
where, according to Margit Frenk, ‘the masculine flowering trefoil meets the feminine mallow [...}”
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Vilos y no me valen. (Pérez Priego, 128)
Otra actividad que tiene un marcado simbolismo con respecto al rio es el hecho de
cruzarlo. Su significacién fluctiia en que al pasar de un lado a otro, se experimenta una
transformacion sexual, es decir, de la inexperiencia y virginidad de la nifia, se advierte

una transicion existencial.

Al pasar el rio,
le fragiii un ladrio

Al pasar el varo
le fragiii un lajado.'®> (M.Alvar, 1971, 91)
Muchas veces se presenta el motivo del miedo de la muchacha por cruzar el agua,
pues implica un encuentro sexual: “crossing the water can be understood as a rite of

pasaje, where the getting wet of the girl represents her sexual transformation.” (Masera,

1995, 151)

. [y
Fuente o manantial'”®

En los cantos judeo-espaiioles, la fuente es un tépico recurrente con connotaciones de
amor, de fertilidad y de purificacion. Los baiflos en la fuente pueden tener un doble
sentido, por un lado, desde su caracter erético del encuentro amoroso y, por €l otro, desde

el parametro ritual de la novia que acude al bafio para purificarse.
Mi esposica sta a la fuente,
vestida un fustan verde,
jéchate a la mar y alcansa,
échate ala mar! [...] (M.Alvar, 1998, 158, 145) (Balcanes)
El ‘fustan verde’, como s¢ menciond, implica la madurez sexual. La misma
sugerencia erdtica esta implicita en ‘la fuente’. Por el agua fria o el agua clara se entiende

la pureza, la incontaminacion que, relacionada con la mujer, implica la virginidad. En el

19 oy .
? fragiti —construi

lajaclo -empedrado
' La fuente en su simbolisnio universal esta relacionada con el manantial de agua viva que surge en medio
del jardin, al pie det Arbol de la vida, en el centro del paraiso terrenal, dividiéndose luego en cuatro rios
que corven hacin lus cuatro direcciones del espacio. Es, segiin lus terminologias, la fuente de vida o de
inmortalidad, o de juvents, o también la fuente de enseiianza. (Chevalier, s.v. Fuente o manantial’) La
fuente implica un constante rejuvenecimiento, regeneracion y purificacion, compatibles, por lo tanto, al
simbolo del mar, del rio y de la tierra con connotacion femenina.
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siguiente canto judeo-espafiol se observa de nuevo la presencia del mes de mayo o la
estacion de la primavera, tiempo propicio para ¢l amor en la exhuberancia de la

Naturaleza:

Entrar quiere el mes de Mayo -y el de Abril antes de un dia,
cuando las rosas y flores —amuestran sus alegrias,
cuando la sefiora Infanta -Flérida ya se partia.
De los sus ojos lloraba - de la su boca decia:
-jAdios, adios, aguas claras, -adids, adios aguas frias.
Si mis padres preguntaren --los que a mi tanto querian,
decidlos quec amor me lleva, -que la culpa non ¢s mia.™
(M.Alvar, 1971, 104, 102)

El narrador presenta, en los primeros tres versos, ¢l marco contextual donde se va a
desarrollar la trama, y presenta al personaje femenino en tercera persona. Luego, entra el
dilogo, la voz del actor mostrando su sentimicento. E simbolismo del agua esta marcado
en el sentido de que el “agua clara’ o el ‘agua fria’ implica la doncellez de la mujer; la
despedida se hace en dos sentidos: por un lado se aleja de la inocencia infantil, y por otro
lado, de la tierra natal, que simbolizan su nicleo familiar. La niila ahora, es duefia de su
cuerpo y sus sentimientos para irse con el amado.

El primer distico se extrae de un motivo folklérico recurrente del romancero, €s como
una férmula que da inicio a la anécdota y que ubica temporal y espacialmente a los
personajes.'™ El agua funciona como una ctapa de transicion, y la mujer se refiere a ellas
(aguas cluras/aguas frias) con nostalgia y culpabilidad. El agua clara o fria, en la
simbologia hispanica sugiere la virginidad de la mujer, como se dijo, en contraste al
‘agua turbia’, que se vera en seguida. Es de hacer notar la similitud tematica de este
romance con la historia de Primaledn, en que se narra e} mismo motivo: a la infanta la
desfloran en un jardin, después ¢l responsable se la lleva a su pais.

Llevdlo a beber agua,

Las aguas cran turbias.

Se soberbio el caballo.

Con amores,

con amores mi novida.

Con sabores.'” (M.Alvar, 1998, 138, 130) (Oriente)

194 ofr. supra. p.60

195 soberbio (sobrebic) — espantd.
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Es recurrente, en la lirica hispanica, 1a referencia del ‘agua turbia’, que sugiere, de

acuerdo a lo anterior, la intimidad sexual, es decir, la realizacion del acto erotico,'” tal

como menciona Asensio sobre los poemas de Pero Meogo:

Los poemas de Meogo mis abundantes en materia narrativa son escenas mafianeras
que pintan ¢l aseo matinal de la doncella en la fuente, Ja llegada del amigo, las riflas y
sospechas de la madre por ¢l tardio regreso de la fuente o ¢l brial rasgado en ¢l baile y,
alguna vez, por contraste, los fingidos regafios de la enamorada del galan maltratado.
El galan parece ser un cazador, no s6lo porguc una vez menciona el monteiro del rey,
sino porque la figura venatoria y erética del ciervo, recargado de tantas significaciones
como una imagen biblica, asoma en todas ellas; ya de entrada, ¢reando un marco de
amor, ya en ¢l estribillo a modo de contapunto irénico a las sospechas de la madre por
el brial rasgado, ya al final cnturbiando las aguas y surgiendo misteriosamente una
intimidad amorosa de los sexos. (Asensio, 47)

Para ejemplificar esto:

[Levou-s’a velidal,
levous’a lougana,
vai lavar cabelos
na fontana fria
leda dos amores,
dos amores leda.

Passa seu amigo

que 1hi ben queria;

o cervo do monte

a augua volvia

leda dos amores

dos amores leda. (Nunes apud Masera, 1995, 129)

Ingerir el agua de la fuente, también, es como adjudicarse o asumir sus cualidades, es

decir, apropiarse de las facultades simbdlicas que posee:

Ay una fuente enfrente d’otra

Bivi agua i no m’arti

Por una ninya d’ojos pretos (2)

Ke por ¢lla me muero yo (Koen-Sarano, 117)

El agua, como se ve, es una especie de elixir de amor que embriaga y hechiza al que

bebe de ella. Esta otra version, amplia la idea:

Mancebo, dile a tu madre que tu sos para mi:
una vez ya te lo dijo, otra vez te lo va a decir.

1% para ampliar el tema, ver Asensio en Poética y realidad, 47, Reckert en Lyra,17, Macedo en Do
Cancioneiro, passim; Deyermond, “Pero Meogo' s Stags”, 266; Masera, 1995, 128.
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Una fuente enfrente de otra, bebi agua y no me harti;
traeme presto un vaso de agua con un vaso farfuri

que se vean las c¢strellas con cl cielo achik mavi.'”’
(Diaz-Mas, 62)

El canto muestra una incoherencia narrativa, producto de la contaminacién dada por la
transmision oral. Sin embargo, es clara la voz femenina que, con marca textual explicita,
alude al hombre (*Mancebo’). Tanto la muchacha como la madre del muchacho quieren
consolidar la relacion, a la cual se resiste ¢l muchacho. Despuds se inscrtan versos sin
sentido relacionados con el agua. Es interesante hacer notar que ¢n este canto cl color
azul conlleva un significado relacionado con los celos, utilizado también en otras
expresiones de la época, lo que sugiere otro sentido a la actitud de la madre y la
muchacha enamorada.

En ciertos textos, para la mujer, tomar agua representa lo prohibido, pero también lo
dulce, tal y como lo vemos en el siguiente pasaje biblico. A su vez, el acto de ingerir el
pan nos transporta a un simbolo erético-sagrado que se verd posteriormente:

[17] “Las aguas robadas son dulces, y el pan comido a escondidas es delicioso”.

(Proverbios, 9)

El agua viva'®, desde una perspectiva masculina, es como la lHuvia, la sangre divina,
el semen, la semilla del cielo. Pero desde la concepcién de las aguas “de abajo™ es un
simbolo de la maternidad, como ya se menciond. El manantial, entonces, simboliza el
origen de la vida, y, por otra parte, es la fuente del conocimiento. Asi s¢ puede observar
en el siguiente pasaje biblico donde la misma presencia divina es representada por el agua
viva:

[13] porque Mi pueblo ha cometido dos pecados: Me han abandonado a Mi, la fuente

7 farfuri- porcelana
achik- luminoso, brillante, claro, abierto
mavi -azul

1% | a imagen de agua viva, como dice Egla Morales en £2 ciervo y la_fuente, Studia humanitatis. Espada,
1981, p. 41, aparece en el Nuevo Testamento también, notablemente en el encuentro de Cristo con la
Samaritana:

Mas el que bebiere del agua que yo le daré

para siempre no tendra sed: mas el agua que

yo le daré, seris en él una fuente de agua

que salte para la vida eterna. San Juan 4:14

Aunque alejado de las creencias religiosas de los judios, es pertinente por el entorno cristiano en el que

estaban envueltos. Ademas el ‘agua viva’ es un motivo folklorico ancesatral, como ya se menciond.

158



de las aguas de vida, y se hicieron para si cisternas, cisternas rotas que no contienen

agua. (Jeremias, 2)

En la tradicion judia es costumbre lavarse las manos antes de entrar a un templo o

después de salir de un cementerio. El agua, en este sentido, adquicre la connotacién de

purificacion. Al respecto Graves menciona en Los mitos hebreos un fragmento biblico:

[..J*¢Coémo te lamas?™ El angel declard: “Soy Gabriel, el mensajero de Dios.”
Inmediatamente Abraham se lavo la cara, las manos y los pics en un manantial y se
prosternd a ¢él. (Graves, 121)

El encuentro de los enamorados responde a la costumbre de las mujercs de ir a lavar la

ropa o de acarrcar ¢l agua, por lo que los muchachos aprovechan la oportunidad de

entablar conversacion y conocerse ¢n este contexto y lo observamos en el texto ya

. l . , . . ..
citado'®’, pero que ahora se orientara hacia dicha actividad:

Debajo del limon

dormia la nifla

y sus pies en ¢l agua fria.

Su amor por ai vendria:

-“Qu¢ hasés, mi novia garrida?”
-“Asperando a vos, mi vida,
lavando vuestra camisa

con sabon y lesia”.

Debajo del 1imon, la nifia;
Sus pies en el agua fria,
Su amor por ai vendria. (M.Alvar, 1971, XVIc, 240)

Lavar la camisa también es un tépico recurrente en la lirica hisp&nica que tiene una

carga erética. La camisa funciona como eufemismo de la mujer que ha sido o va a ser

conquistada o seducida, ya sea para consumar el acto sexual, o después de realizado. La

fuente adquiere, entonces, un poder magnético, un misterio de amor. El siguiente canto

mucstra una acumulacion de simbolos con connotacion erética:

La muchacha:

Oh, qué campos verdes,
Campos de olivas.
Onde mi madre Gracia,

9% fi. supra p.77 y 126
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Lavava y espandia.”® (Neumann, 39)

La voz femenina canta la emocion de sentir los campos verdes, territorio que remite a

la mujer; los olivos o aceitunas, como se dijo, se relacionan, como los frutos, a la

sensualidad de ésta; y, finalmente, lavar también esta asociado a la existencia femenina;

“[...] 1a provocativa figura de la mujer sola, a lado de la fuente, pozo, rio o mar ha sido

objeto arquetipico del apetito masculino en todas las civilizaciones™ (Morales, 57)

El mismo Reckert menciona que “el tema de la mujer quc lava su propia ropa (con

obvias implicaciones de un ritual erdtico, y cuanto mas intima la ropa mdas obvias las

implicaciones) es de una antigiiedad mas que respetable [...|” (Reckert, 100)

La que sigue, es una version fragmentada que esta extraida y modificada del romance

de Don Bueso y su hermauna, que también menciona la connotacion erotica de “lavar la

camisa™:

Ya vienen los cautivos --con todas las cautivas.
Dentro de ellas, -hay una blanca nitia.

;Para qué la tracn csta blanca nifia

que el rey Dumbeldo --se enamoraria?
~“Cortadle, sefiora, -¢l beber del vino

que perde colores, -que cobra suspiros.”™
-“Cuanto mas le corto --el beber del vino,

mas se le enciende - su gesto valido.”
-“Cortadle, sefora, el beber del claro

que perde colares, -que cobra desmayos.”
-“Cuanto mas le¢ corto —cl beber del claro,
mds se le enciende ~su gesto galano.”
-“Mandadla, sefora, -a lavar al rio

que perde colores, -que cobra suspiros.”
-“Cuanto mas la mando —a lavar al rio,

mas se le enciende --su gesto valido.”

Ya amaneci¢ el dia, -ya amaneceria,

Cuando la blanca niiia -lavaba et extendia.
jOh! Que brazos blancos -en el agua fria.

Mi hermano Dumbeldo --por aqui se pasaria.
-“;Qué hago, mi hermano, -las ropas del moro franco?
-“Las que son de seda, -echadlos al nado.

Las que son de sirma, -encima de mi caballo.”
-“Abriréis, madre, -puertas del palacio,

que, en lugar de nuera, -hija yo os traigo.”

S1 es la mi nuera ~venga a mi palacio,

200 ospandia ~ extendia, exprimia, colgaba

"9 ‘- ..-A e
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Si es la mi hija ~venga en mis brazos.
-“Abriréis, mi madre, -puertas del cillero®*,
que, en lugar de nuera, -hija yo os traigo.

-“Si es la mi nuera —venga en mi cillero,
. g e . > 0.
si es la mi hija --venga en mis pechos”. 202

(M. Alvar, 1998, 51, 46)(Turquia)
Como se ve, varios son los cruces que comparten ¢l romancero con los cantos

populares mas sencillos. Es indudable que algunos de los versos del romance fueron
extraidos de la lirica tradicional’®, pero lo que nos interesa cs la utilizacién analoga de
los simbolos en ambos géneros. Vemos, pues, en estas manifestaciones que ‘blanca nifia’,
‘perde colores’, ‘cobra suspiros’, el ‘beber del claro’, ‘lavar al rio’, ‘amaneceria’, ‘lavaba
y extendia’, “brazos blancos’ y ‘agua fria’ son algunos de los temas comunes cuya
connotacion g¢s analoga, es decir, que se aplica a una significaciéon crética similar.

Este caracter erético se reafirma, en la Edad Media, desde la experiencia cotidiana,

pues se dictd la prohibicién cristiana para la mujer de ir a lavar la ropa al rio o a la fuente:

La limpieza del cuerpo y de la ropa indica acicalamiento con resultados erdticos y por
eso era rchuida por los santos como penitencia. La iglesia medieval disemin6 el
mandamiento quc un cuerpo limpio y fragante s6lo servia para invitar al contacto
sexual y que una mujer debia evitar el bafio como precaucion contra el interés
masculino”(Klock apud.Morales, 207).

Desde esta perspectiva el lavado o secado del cuerpo y el peinado del cabello largo
han sido simbolos de provocacion sexual y de la fertilidad, como se vera después *

En la Biblia, desde la perspectiva judia mitica, se halla el motivo de un rey que ve
bafiarse a una mujer y se cnamora de ella:

[2] Y acontecio una tarde que David levantdse de su cama, y camind por la terraza de
la casa del rey, y desde la terraza vio a una mujer bafiandose, y la mujer era muy

20 Lassilla es polivalente en sus significados, el sillero puede funcionar con la connotacion erdtica de
‘montar’ a la mujer en el acto sexual, pero también, puede referirse al comedor, en donde, por supuesto, las
sillas son parte del amueblado.

292 para confrontar este canto con otras versiones, ir a: M. Alvar, 1971, 51 a, 51 b, 47 (mismo tema con
variaciones sintacticas).

El romance de Don Bueso también se encuentra en: Flor nueva de romances vicjos de Menéndez Pidal
Espasa-Calpe, Argentina 1938 pp.283-289

203 para mas informacién acerca de la relacion que existe entre el romancero v la lirica popular, ver el
articulo “Fl romancero y la antigua lirica popular™ de Margit Frenk en Pedro M Pifiero Ramirez (ed). La
eterna agonia del romancero Actas de Sevilla, 200; Mercedes Diaz Roig: Ll romancero y la lirica popular
moderna. El Colegio de México, México, 1976.
M of infra. p.174.
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atractiva. [3] Y David hizo preguntar por la mujer. Y uno dijo: “;MNo es ésta Belsabé
(Bat Sheva) hija de Eliam y mujer de Urias (Uriyd) jeteo?” [4] Y envié David
mensajeros, y la tomo; y ella vino a él, y se acosto con ella, por cuanto ella estaba
purificada de su impureza, y clla retorné a su casa. [S] Y la mujer concibid, y ella se 1o
hizo saber a David, diciendo: *“jHe concebido!” (Samuel, 11)

De este fragmento biblico sc extraen varios significados simbdlicos a partir del lavado
del cuerpo: el de la seduccion de la muchacha que provoca la excitacion sexual y
amorosa del varén; ¢l ritual de la purificacion sustentada por los parametros religiosos; y,
finalmente, el elemento de fertilidad que conlleva ¢l acto amoroso.

El lavado de la ropa intima remite al cuerpo y sugiere ¢l deleite sensual. La mujer
simbolizada por la prenda misma provoca al hombre tomando ¢l control. Asi lo asegura
Morales: “l.a faja suclta, ¢l manto desatado, ¢l levantar de las faldas, estan entre los
muchos motivos que sugieren ¢l encuentro amoroso, especialmente en union al agua
cercana. Todas las actividades que se llevan a cabo en asociacion al agua, como lavar
ropa, ir a buscar agua para el uso doméstico y los baiios entran en esta constelacion como
oportunidades para ese encuentro.” (Morales, 57)  La camisa, en sus multiples
interpretaciones, puede estar en sinonimia con delgadu, y es la ropa femenina que se usa
pegada al cuerpo, es decir como prenda interior.?”® La camisa, en consecuencia, puede
significar también desnudez y por eso se ha ampliado en relacion al sexo. Segin
Magdalena Altamirano, (apud. Voces de la Edad Media, 123) no descarta la posibilidad
de significar, tanto una prenda de vestir, como de desnudez;

¢la vision de la prenda implica un elemento de desnudo o de vestido? A mi juicio,
ambas posibilidades se presentan —-por separado- {...]. mientras que en el primer caso
estar en camisa si alude a un acto de desnudez, en los siguientes, el ruego de la
doncella determina que la camisa s¢ interponga como una especic de limite pudoroso
entre su propio cuerpo y la posible observacion del amante. [...} En ocasiones, la
camisa misma {orma parte del desnudo femenino, es decir, al estar cn camisa es ya un
acto de desnudez.

Desde la misma perspectiva Gabriela Martin Lopez (63), menciona que “el piblico

realmente puede participar de la intimidad de la nifia cuando la observa en ropa intima: la

295 Sin embargo, en la Edad Media, también se la llamaba delgada a la prenda interior masculina. Segiin
Reckert. “Es posible, pues, que la camisa y delgada, aun siendo sindnimos en el sentido de ser ambas
prendas de vestir, sean antonimos en el de ser ropa respectivamente masculina y femenina”. (Reckert, 101)
Altamirano (133) también menciona que hay casos en la lirica popular antigua en que “es el camison o la
camisa masculina la que hace las veces de prenda de amor.”
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camisa es la linea finisima que separa al espectador de la contemplacion total del cuerpo
de la joven; no es que la nifia //eve una camisa, parece que la prenda es mas un velo sutil
que la cubre, donde la ligereza {...] hace parecer que el limite en el que esta apenas
contenida su desnudez es tan breve como la propia brevedad de su ropa interior.

Siguiendo la idea de ‘lavar’ o ‘desmanchar’ la prenda, “un uso antiguo de “camisa’
denota ¢l menstruo o regla de las mujeres (Diccionario finciclopédico: *“Camisa™) y, en
otro aspecto, masculino esta vez, en un soneto erético de Fray Damién de Cornejo
aparece el término nevar camisas con el sentido de despedir ¢l semen” (Morales, 212)
Segun asegura Reckert (102): “cl mezclar de las camisas de é1 con las delpadas de clla
[...] implica claramente una relacién de intimidad mas profunda cntre ambos.” A su vez,
el lavado de la camisa del amante connota magia: mezcelar ambas prendas, implica una
intimidad prohibida, no avalada por ¢l matrimonio. El agua, con connotacion femenina,
es donde se realiza el acto sexual aludiendo a la conjuncion de las prendas de vestir como
sinéctoque de los amantes. Segin Altamirano (134), “la camisa manchada funciona como
prueba de la pérdida de la virginidad femenina, en tanto se presume que el acto sexual ha
sido realizado con la camisa puesta o colocada en las proximidades del sexo femenino y
que la sangre producida durante la desfloracion ha caido sobre la prenda. A esta
explicacion logica se suma la identificacion de simbolo con lo simbolizado, mediante la
cual la camisa toma el lugar def cuerpo femenino que como ella también conserva los
residuos de la amorosa actividad.”

En la fiesta de San Juan, a la que volvemos a aludir, hay la costumbre de tender las
camisas recién lavadas y dejarlas secar frente al fuego con la puerta abierta. El muchacho
que voltee la prenda de la muchacha sera clegido por ella.

En el romance de Amndn y Tumar, tema extraido de un pasaje biblico, también se
menciona cl uso de la camisa que la protagonista vestia por ser verano. Es notable que, en
la versidon que utilizo sobre el romance, no aparezca la ‘camisa’, lo que nos lleva a pensar
en una omisién que implica la devaluacion o la pérdida del objcto simbdlico. Aun asi,
prevalece en ¢l entomo hispanico resignificandose en cada mencion o alteracion.

Un hijo tiene re Davi -que por nombre Ablon se llama,
namorose de Tamar, -aunque era su propia hermana. | - TESIQ rr

Fuertes fueron los amores, -malo cayé y echado en cama;, ) . '
| FALLA DE ORIGEN |

un dia por la maifiana, -su padre a verle entrara:
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- Qué tienes 14, Ablon, -hijo mio y de mi alma?”

-“Malo esto yo, el mi padre, -malo esto y no como nada.”

-“Si, comeras ti1, Ablon, -pechuguita de una pava.”

-“Yo la comeré, mi padre, -si Tamar me la guisara.”

-“Yo se lo diré a Tamar, -que te la guise y te la traiga.”

(-“Si fue cosa que viniere, -venga sola y sin compaiia.”)

El rey salié por alli, -Tamar por la puerta entrara.

-“;,Qué ticnes w, Ablén, -hermano mioy de mi alma?”

-“Los tus amores, Tamar —me trujeron a esta cama.”

Tendiola la mano al pecho, -y ala cama la arronjara.

Gritos que diera Tamar --los cielos aburacaran.

Triste saliera Tamar, -triste salicra y airada;

en mitad de aquel camino, -Absalén se encontrara:

-“;Qué tienes ti Tamar, -que te veo tan airada;

-“Que el cuitado de Ablon -quitome la honra y la fama.”

-“No tengas pena, Tamar, -no tengas pena, mi alma,

antes que se ponga ¢l sol -t seras la bien vengada

y antes que saliera ¢l sol, veras su sangre enronjada.”
(M.Alvar, 1998, 41, 35) (Marruecos)

Este romance tiene varias versiones que cambian algunos versos. Principalmente se
modifica ¢l desenlace de la historia, cambiando el sentido del texto: a veces, sc le castiga
a Tamar, a veces se casan los dos hermanos, en otra, Tamar resulta embarazada, o a
veces se mata a Amnon, como en este caso. En otras ocasiones, también se tfransforma el
nombre, tanto de Tamar (A/ta mar) como de Amnon. Otro elemento distinto, segan las
distintas versiones, es la comida que Tamar le lleva a su hermano. Es preciso hacer notar
que en esta versiéon marroqui, la especificacion del atuendo no se menciona, pero es
pertinente para exponer la trama de la historia. Tomo esta versidn por ser judeo-espafiola.

Alvar menciona las diferentes versiones de la misma tematica, deteniéndose en la ropa
de Tamar que “va hacia su hermano con atuendo ligero™, que usaba por ser una prenda

delgada. 206 a transparencia dejaba traslucir su cuerpo. Hay varias versiones sobre este

206 Voy a presentar fragmentos de otros romances de Amnon y Tamuar en los que si aparece la camisa en sus

distintas modalidades:
-Como era por ¢l verano, sc la subid en ropa blanca, (Quirds) (Asturias)

-vestida de seda verde desde los pies a la cara; (Palencia)

TESIS CON
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-Al subir por la escalers, con el traje de verano (Macotera) (Salamanca)

-como era tiempo verano, ha subido en falda blanca,
con un paftuclo de seday, la carita tapaba. (Alcuéscar) (Caceres)
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tema, en algunas, el atuendo de Tamar se menciona y en otras no.?%’ Segiin Alvar, en las
versiones orales, la forma mas difundida con respecto al atuendo es la siguiente:

como era ticmpo i verano  subid con la enagua blanca.

A veces la ‘enagua blanca’ es sustituida por ropa, falda, saya, sayas blancas,
enagiiilla, traje de verano, etc. En el caso de la ‘ecnagua blanca’ del ejemplo, se percibe el
simbolo de la doncellez, dada por el color blanco.

En el texto biblico de Amndin y Tamar se ve la misina tematica, sin embargo, el

atuendo de Tamar es diferente:

[18] Y ella estaba vestida con una tinica de muchos colores, pues asi se vestian las
hijas del rey que cran virgenes. (Samuel 11, 13)

Por otro lado, ponerse la camisa después del baiio simboliza la preparacién para

el acto amoroso:

-“Tate, tate, tu, el caballero,
déjame irme para casa:

-vestida de raso azul  desde los pies a la cara. (Villamedianilla) (Burgos)
-toda vestida de verde desde los pies a la cara (Haro) (Logrofio)

-Como era veranito subia en enaguas blancas. (Malaga)

-Como era en el verano iba con enaguas blancas; (Algarrobo) (Malaga)

-Como era veranito subio en enaguas blancas. (Yunquera ) (Malaga)
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-Como era veranito y ella subié en enaguas blancas, (Granada)

-Como era veranito  lo subio en senaguas blancas. (Cullar Baza) (Granada)

-Bem se passeia Tomasia, muito bem se paseaba,
numa mao levava o prato, noutra a alva toalha. (Rebordainhos) (Braganga) (M. Alvar, 1971, 309-318)

Como se observa, varios son los simbolos que se presentan con respecto al atuendo de Tamar: por un
lado, ¢! color de la camisa o las enaguas cs blanco, lo que connota la virginidad de la mujer; desde otra
perspectiva, como se dijo anteriormente, el atuendo de seda o de raso verdes también alude a la sexualidad
en tanto que dicho color significa que ya esta lista para ¢l amor. El Gltimo ejemplo menciona la toalla, por
lo que se supone que después de ir con Amnon, se iba a baflar, por lo que su vestimenta era ligera y sensual.

M. Alvar afirma que “varias versiones del rcomance de Amnon y Tamar parecen contener una sugerencia
del bafio Tamar se presenta en ropa interior, con una toalla y una jarra, como si fuera a bafiarse antes de
subir al aposento de su hermano. donde es violada por é1.”

Para mas informacién sobre este tema, cfr: M. Alvar, £l romancero. Tradicionalidad y pervivencia 1970,
163. También cfr. Morales, pp.143-4

207 Mostrar a Tamar con ropa delgada propone una postura miségina, pues justifica a Amnon en el acto de
violacion, ya que es ella la que lo provoca al mostrar su cuerpo a través de la transparencia de la tela. Cfr.
Graciela Candano “Convergencias de la misoginis pre-cristiana y la misoginia de las colecciones de
exempla” pp.109-17, para observar la vision negativa de la mujer en varios textos literarios y mitologicos.
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lavaré mi lindo cuerpo,
pondré camisa blanca;

me tocaré mi cabecita

con una toquita morada,

me cefiiré mi cinturita

con una cinta de lana”, (M.Alvar, 1971, XVlla, 242)

Ademas de la camisa blanca (con connotacion de virginidad), este canto alude a la
‘toca’ (‘toquita morada’), que significa el estatus o su situacion social: “Para las mujeres,
si no eran nifias o prostitutas, lo mas acorde con las conveniencias era llevar el pelo

recogido en trenzas, y las casadas debian cubrirlo ademas con una toca™. (Owen apud

Mariin L.opez, 53-4) De la misma mancra, “lana’*® s¢ percibe en doble sentido, tal
pe y

como aparece en €ste fragmento:

Cata el lobo Juana

que a tu hato un dia

dicen que queria

mordelle la lana;

ponte en cobro, hermana,

que te mordera.

Cata el lobo do va, Juanilla,

cata el lobo do va. (Alzieu, 46, 68)

Un canto que ha servido a muchas interpretaciones y versiones es el siguiente, en el

que se alude tanto al oficio de Ailar como a la camisa:

Kien bien hila i tuerze, al sol se le pareze.
Kien bien (o largo) hila, larga trae la kamisa.

Kien bien hila, parézescle en la camisa. (Alzieu, 77, 135)2%

208 £ campo semantico que contiene a la ‘lana’ tiene que ver con el acto de hilar, hilo, hilandera, tejer,
rueca, ovillos, canilla, etc. que tienen un caracter erdtico. El empleo de “hilar” siempre se aplica 4 la mujer,
mientras que ‘hilo’ alude al falo o al pene. Para mas informacion sobre el sentido erdtico de ‘toca’ y ‘lana’,
cfr: Alzieu et.al: Poesiua erctica del Siglo de Oro. Critica, 2000, pp. 165 y 68 respectivamente; ‘hilar’, véase
%9135 del mismo texto.
Un ejemplo mas:
Comeng6 a coger
hilo en la canilla
que era maravilla
vérselo hacer,
y al fin del tejer
tal cantar se ofrece:
Quicn bien hila y tuerce,
Bien se le parece. (Alzieu, 77, 135)
Otra version muy parecida esta en ésta misma referencia. También en una seguidilla se observa el doble

sentido:
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3.

O este otro canto del romance de Sifvana, también alude a ‘cambiarse la camisa’:

Déjame ir a los baiios,

a los baiios d'agua fria,

a lavarme y a entrenzarme,

y a mudar una camisa (Attias, apud. M.Alvar, 1971, 233)

En un sentido alterno, la camisa funciona también como prenda, por lo que se

relaciona con la cinta o el cordén como muestra del compromiso no verbal que adquiere
el muchacho con la muchacha. Desde esta perspectiva, la cinta es el simbolo del nudo o
la ligadura, que forma un lazo entre los amantes: la cinta que se le da al amante implica el
deseo de la mujer o del hombre de asumir un compromiso y, con él, la responsabilidad
del vinculo de amor, asi como su fidelidad. Altamirano (131) menciona que “La
posibilidad de! desnudo femenino también puede adoptar la forma del despojo,
manifiesto en el requerimiento del amante que pide a su amiga la camisa en calidad de
prenda de amor™:

Viiladero malo
prenda me pedia,
dile yo un cordone
de la mi camisa.
Mualo es de guardar.

Vifiadero malo

prenda me demanda,

yo dile una cinta

de la mi delgada

Mualo es de guardur. (Pérez Priego, 123-124)

Segun Masera, “la determinacion de la vestimenta tenia un valor social; de ahi que el
uso de cada prenda fuera regulado por las leyes y costumbres: por ejemplo, la toca
[aludida anteriormente] sefialaba el estatus social de la mujer ya que la casada llevaba
toca y las solteras no. En cuanto al cortejo, la cinta y ¢l corddn eran otorgados por los
pretendientes y tanto el material como ¢l color eran significativos para conocer ¢l grado
de relacion” (Masera, 86). La cinta también simboliza la virginidad de las muchachas o la

entrega amorosa de la misma:

Dicenme que tengo muy dura la lana,
y €s que no me ponen con qué ablandalla. (Alzieu, 258)
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La novia, vuestros cabeyos,

y atan lindos y atan beyos,

jquién me diera un cordon deyos

para mi lindo coyar! (M.Alvar, 1998, 176, 155) (Tetuan)

En las correspondencias en la lirica popular hispanica con respecto a la cinta, se ve
claro que en [ugar de “aceptar” la cinta del amado, éste se la quita en calidad de
rompimiento del compromiso, de sustituciéon de la amada (por infidelidad) o de haber
perdido la virginidad:

Por mi mal me lo tomastes,
caballero, ¢l mi cordon. (Frenk, 1987, 359, 169)

Y la mi cinta dorada La mi cinta de oro claro
épor qué me la tomd diémela mi lindo amado,
quien no me la dio? tomomela mi velado.
(Por qué me la tomo
I.a mi cinta de oro fino quien no me la dio? (Frenk, 1987, 237, 109)

diémela mi lindo amigo,
tomomela mi marido.
JPor qué me la toméd
quien no me la dio?

El dar o quitar la cinta o el cordén también se puede adjudicar a la clandestinidad de
los enamorados, tal cual se observa en La (elestina, cuando, por medio de los embustes
de la alcahueta, Melibea le entrega un cordén a Calixto.

Cel. —Mucho me maravillo, sefiora Melibea, de la duda que tiencs de mi secreto. No
temas que todo lo sé sufrir y encubrir. Que bien veo que tu mucha sospecha echd,
como suele, mis razones a la mas triste parte. Yo voy con tu cordoén tan alegre, que se
me figura que ¢sta diciéndole alla su corazon la merced que nos hiciste y que le tengo
de hallar aliviado. (La Celestina ed ].acarrea, Maria Eugenia, 180)

Por otro lado, en una de las versiones del romance judeo-cespaiiol de La linda
Melisenda aparece ¢l mismo personaje que en el texto siguiente (/2/ bano de Melisenda),
aunque los nombres varian (AMeliselde ~Turquia; Belisera --Tetuan; lelimena-
Alcazarquivir, etc), que muestra una anécdota que define la personalidad de la nifia, es
decir, muestra lo desinhibida o desquiciada gue puede ser o estar al salir a la calle en ropa
ligera en busca de su amante:

Daba vuelta en la cama —como el pese vivo en el mare.
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Salto diera de la cama —como la pari6 su madre,
con una naguita blanca, -no la tapd su brigade.

Cogio6 candil d’oro en mano -y saliera por la caye, [...]
(M.Alvar, 1998, 28b, 27) (Alcazarquivir)

210

La naguita blanca, como lo demuestra ¢l texto es la ropa interior que se usaba bajo la
vestimenta.?!!. En otras versiones, la nifia aparece en sayita: “Pusiérase una sayita -

entapando su briale; (Tetudn), y en otra mas, la vestimenta s¢ describe de esta manera:

w« .. ., : 9212 ey : :
Se emboruj6 en un manto de oro —por faltura de brillar™?'? (Turquia). En estas versiones

la ropa que usa es la que sc acostumbraba para dormir, es decir, en la intimidad, es la
ropa informal que no es para mostrarse socialmente. Al hacerlo, implica una transgresion
a la normatividad ético-social, por lo que sorprende la actitud de la mujer en sus actos.
Desde otra perspectiva, el crotismo de la camisa se define en ¢l siguicnte fragmento,
con un tono picaro, que muestra ¢l juego amoroso en el que la mujer no se deja quitar la

camisa:

No sea gato goloso,

sefior mio, de tal guisa,

déjeme ora la camisa,

tenga un poco de reposo.

iTriste de mi que no oso

dar mi honra tan barata,

porque estoy para beata! (Alzieu, 73, 126)

En el romance sefaradi del Basio de Melisenda, version de los Balcanes, se observa

también, de manera aglutinante, ¢l ‘mudarse la camisa’ entre otras connotaciones erdticas

que veremos enseguida:

Esta noche, mis caballeros, -durmi con una doncella,
que en los dias de mis dias ~no topi otra como ella.
Meliselda tienc por nombre, -Meliselda galana y bella.
A la abajada d'un rio —y a la subida d’un varo,
encontri con Meliselda, -la hija del emperante,

que venia de los bafios, -de los bafios de la mare,

de lavarse y entrenzarse, -y de mudarse una camisa.
Ansi trafa su puerpo -como la nieve sin pisare;

210 . .. . . .
El candil, los cirios, o las candelas se pueden reunir en un mismo campo semantico: cfr.pp.114, 120, 179.

2 hrignde -hrial
El brial era el “vestido de seda o tela rica que usaban las mujeres y que se ataba a la cintura y bajaba en
redondo hasta los pies” (Diccionario Porrua de la Lengua Espaiiola, Porraa, México, 1998)

22 emborujc -envolvio
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las sus caras coreladas —como la leche y la sangre;

los sus cabellicos rubios ~parecen sirma de labrare;

la su frente reluciente —parece espejo de mirares;

la su cejica enarcada, -arcos ya son de tirares;

la su nariz empendolada, -pendolica de notares;

los sus muxos corelados, -merjanicos dc filarcs;

los sus dientes chiquiticos, -perlas d’enfilares.*" (M. Alvar, 1998, 29, 28)

Con este romance podemos dar paso al siguiente apartado que trata sobie los atributos
de la mujer (cabellos, cara, frente, cejas, nanz y dientes entre otros) en los cantos
sefaradies. Para concluir, observamos que la ocupacion de ‘lavar las camisas’ de las
doncellas, o ‘lavar el cuerpo’ es una motivacion de amor, es un jugueteo de seduccion al
amado, que acude a la fuente o al rio, que incita a la relacién sexual. La camisa, como se
dijo, es una prcnda que representa a la mujer (y a veces al hombre) antes o durante el acto
amoroso. También implica seduccidén y la sefial de que la doncella esta preparada
fisicamente para ¢l amor. Al lavar las preadas de los amantes en un mismo momento, €s

cufemismo del acto erdtico, por consiguiente, al principio de fertilidad y fecundacién.

213

coreladas- coloradas

sirma-filigrana de oro y plata para bordar
empendolada-delgada como péndola, pluma
pendolica- pluma

muxos-labios

merjunicos-corales (diminutivo de la voz turca merjan) /
JSilares - enfilares- ensartar, enhebrar .
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Capitulo II  Atributos de mujer

La mujer es en si un simbolo que corresponde al “principio pasivo de la naturaleza™
(Cirlot, s.v.“‘Mujer’). Se relaciona con varios aspectos negativos y positivos. Las sirenas,
ya mencionadas, son mujeres que encantan y sc valen de sus atributos para devorar a los
hombres; otro aspecto, ahora positivo, es la mujer como madre (patria, naturaleza,
genealdgica); y como amada. Es comin que se elaboren textos alabando la figura y el
rostro de la mujer, describiendo cada atributo, tal y como se presenta desde los textos

biblicos:

[5] Aparta tus ojos de mi, porque me han rendido. Tu cabello ¢s como un rebaiio de
cabras que bajan desde Galaad. [6] Tus dientes son como una manada de ovejas que
suben del Javadero, de a pares, sin que falte ninguna. [7] Como granada partida son tus
mejillas detras de tu velo. |8] Hay sesenta reinas y ochenta concubinas, y las doncellas
que las asisten son sin nimero. [9] Mi paloma, mi inmaculada, es nica [...] [10]
:Quién es la que mira como ¢l alba, hermosa como la luna, clara como el sol, terrible
como un gjéreito con estandartes? (Cantar de los cantares, 6)

Es variable el concepto de belleza que se manegja en las distintas épocas, pero un
ejemplo que idealiza a la mujer de aquel tiempo medieval es:
Piernas largas y gruesas, pies pequefios,
cabellos negros, labios encarnados,
mejillas rojas, ojos agraciados,
pechos de nieve, cual lo son sus duefios,

brazos suaves, dulces y halagieios,

de tierna y blanca mano acompaifiados,

ayer tarde por mi fueron mirados,

mas no podré decir que fue entre suefios. (Alzieu, 244)

Como se observa, esta caracterizacion de la mujer correésponde a la poesia culta, sin
embargo, en las consideraciones respectivas de la tradicion popular de la época, la mujer
morena es quien toma un papel preponderante, como se vera. 2"

Es sabido que, de acuerdo al contexto, la percepeion de la belleza se palpa de diferente
manera, sin embargo, Alvar remarca, al comparar varios textos, principalmente uno

sefaradi y otro hispano-cristiano, que “la tradicion sefaradi coincide, totalmente, con la

214 Segin apunta Gabriela Martin Lopez (118), existe una “brecha considerable entre la realidad y la
recreacion de un retrato personal estereotipado.”
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que fijo la retérica medieval, aunque el ideal de belleza dc los sefaradies (arabizado hoy)
difiera del de los cristianos”(M.Alvar, 1971, 154) y de los musulmanes: 2'?

Es evidente que los textos scfaradies y los peninsulares son distintos, pero es
evidente también que pertenecen a una misma tradicion. El azar no hubiera ordenado
los elementos con tan estrecho parecido, ni hubicra llegado a idénticas
comparaciones tantas veces. Creemos que al desgajarse del tronco comin, la
tradicion sefaradi se adapté a su nueva circunstancia (por ¢so cirma, datil, carias de
Succd) y nacieron nuevos clementos de comparacion. (M. Alvar, 1971, 163)

Entre los cantos judco-espaiioles, existe un texto que enumera cualidades de la mujer
con intcncion erotica, describiendo y comparandola con frutas u objetos relacionados a la

. 216 L . .

vida del campo?'®. El tono erotico del canto es como un juego entre la pareja que va
modificando el sentido de las palabras. Cada detalle del cuerpo de la mujer conlleva a una
polivalencia de significados que remite, a su vez, a la provocacion sexual. La dinamica
del canto se da mediante un didlogo de preguntas y respuestas emitidas por el muchacho
a la muchacha. 1.as respuestas elaboradas a través de comparaciones van envolviendo al
lector en imagencs sexuales, por lo que el canto adquiere un tono picaresco. Segun Alvar,
refiriéndose a este canto, “la descripeion de la novia procede de una tradicion mas vieja:
los retratos medicvales (latinos y romances) de las damas, ¢} mundo metaforico mancjado
y, la tradicion peninsular de las mayas™?'” (M. Alvar, 1971, 151):

El novio le dise a la novia: ;Cémo se Hlama esta cabeza?
Esto no se llama cabeza, sino una linda pertucal.

A mi linda pertucal,

a mi campo espacioso,

a mi lindo namoroso.

i Viva la novia con el novio!

213 por otro lado, cabe recalcar que cada una de las tres culturas que interactuaban en la Peninsula Ibérica
antes de 1492 tenian ciertos rasgos distintos con respecto a la concepcion de la belleza. Alvar menciona que
Ia tradicion musulmana no tenia muchas coincidencias con la judia de acuerdo a lus metaforas que se
extraen dc las poesias respectivas. Sin embargo, apunta “el ideal que, acerca de fa belleza femenina, tenia
un drabe espafiol. {...] Los poetas de Cordoba cifraban sus mas altas aspiraciones en que la mujer poseyera
los siguientes rasgos: estatura como una cafla de bambu; cabellos oscuros como la noche; mejillas blancas y
rosadas con un lunar conveniente -algo asi como una gota de ambar sobre un plato de alabastro-; ojos
intensamente negros, sin afeite de antimonio, y grandes como los de una gacela; pestaiias entornadas o
tanguidas; boca pequeiia, en la que los dientes son como perlas engastadas en coral; los pechos como
%t;anadas; caderas anf:hus; y los dedos, finos, con las puntas teflidas de alhetia.” (M. Alvar, 1971, 154-5)

" En este caso, debido a la longitud del texto, se analizara por partes. Es probable que se pierda la
secuencia del canto debido a que se intercalaran otros ejemplos que corroboraran el sentido del simbolo al
%t_xle cada est.rofa al_ude.

Un estudio meticuloso, por tema, sobre las varias versiones de este canto estan expuestas en M. Alvar
Cantos de boda judeo-espaioles, Instituto Arias Montano, Madrid, 1971pp. 151-164
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Asi, la cabeza es analoga a una naranja (pertucal), que alude, por su forma y su
textura, a los senos de la muchacha. Aqui entra también la connotacién ya mencionada
acerca de “coger frutas™ que implica la actividad femenina sexualmente seductora.

Como menciona Martin Lopez (47) “La cabeza cs la parte mas visible del cuerpo
humano y esta formada por el conjunto de rasgos que permiten con mayor claridad cl
reconocimicento de una identidad, de manera que no resulta extrafio que desde la
Antigiicdad haya ocupado un lugar preeminente en la concepciéon metaforica del
mundo.” La cabeza, ¢n la simbelogia universal simboliza la luz astral, la mente, la
totalidad y la vida espiritual. Sin embargo, en nucstro canto, la relacion se hace mas que
con lo espiritual, con lo material y mundano en referencia a la belleza de la mujer.

El novio le disc a fa novia: ;Como sc llaman estos cabellos?

Estos no se llaman cabellos, sino cirma de labrar.

A mi cirma dc labrar

A mi linda pertucal,

a mi campo ¢spacioso,

a mi lindo namoroso.

i Viva la novia con ¢l novio!

Los cabellos tienen, ¢n el simbolismo universal, un sentido de fertilidad y, en el canto,
. 2 g .

se analogan con las hebras de hilo®™® que se utilizan para bordar, 1o que remite al
simbolismo del tejido, connotande el tiempo o el destino. Tejer esta relacionado con un
trabajo de creacion femenina en el que la mujer forma una red que es capaz de atraer y
atrapar al hombre para enamorarlo por medio de la manipulacién de sus atributos
corporales.

Ya sea que el simbolismo del cabello se relacione con las fuerzas superiores (por
hallarse cn la cabeza) o que tenga un sentido de fertilidad, o bien que la cabelicra
abundante sca la representacion de la fuerza vital -y sexual-, la interpretacion en
cualquicra de esos sentidos se ha dado en torno a dos caracteristicas fundamentales: la
longitud del cabello y su color.(Martin Lopez, 50)

El largo del cabello implica varias significaciones: por un lado, las mujeres que
llevaban el cabello corto manifestaban, entre otras cosas, su apego religioso, es decir, que
las monjas tenijan la exigencia de que “lleven el pelo cortado hasta la altura de las orejas

para que no se ensoberbezcan de su longitud ni resulten ridiculos por su excesiva

¥ ofr. supra. pp 189, 166, 216 y nota. 208.
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brevedad” (Gomez Valenzuela apud Martin Lopez, 52-3); por otro lado, como nos dice la
misma Gabriela Martin Lopez (53), “en muchas instancias cortar el cabello equivale a
ejercer control social, y el arreglo y peinado del mismo también puede ser,
ceremonialmente, equivalente a cortarlo. [...] {P]or una parte, en su aspecto mas
inmediato, ¢l hecho de regular el largo y peinado de los cabellos, entre otras cosas, servia
durante la Edad Mcdia (e incluso hoy) para acentuar las diferencias ¢n fa sttuacion de las
mujeres”. El uso del cabello largo o corto tiene que ver también con la moda de la época:

La moda femenina, aun en su aspecto mis superficial, ¢s también una manera de
fomentar, de hacer evidente -y por lo tanto de controlar- ¢sos otros rasgos coino el
linaje, la edad, la situacion estamentaria, cte. Y, co este sentido, | ... ] el pelo, al igual
que ¢l vestido, tiene tales caracteristicas que lo hacen muy conveniente para expresar
los cambios o diferencias en el ritual o en el estatus social, (Martin Lopez, 55)

Los cabellos atraen sexualmente al hombre, pues encantan a los caballeros al
contemplarlos, en este caso, Danckert (apud. Frenk, 1993, 170) explica: “el cabello suelto
al viento significa, en primer lugar, la libertad de la doncella, una juventud no reprimida,
pero también, virginidad™. De esta manera, cl cabello largo estaba destinado a las nifias o,
desde una perspectiva ¢tico-moral, a las prostitutas:

El siguiente canto de la lirica hispanica antigua muesira éste simbolismo de virginidad
mediante la mencion de la nieve y el marmol, pues segin Frenk (1993, 175)es la
negacion o no consumacion del amor. En este caso, la nifia se describe en una etapa de
pubertad, es decir, inmadura aun para ¢l amor:

Cabellicos de oro,

cuerpo delgado,

tus manos son nieve,

tu pecho marmol. (Frenk, 1987, 2313, 1103)

Los cabellos, también en algunas canciones hispamicas, funcionan como auto-elogio
de la mujer que quicere provocar al amado: es una herramienta de seduccion sexual que
utiliza la mujer para atraer al hombre. De igual manera, tienen la connotacion de posesion
de la mujer, o de proteccion como en el siguiente canto judeo-espafiol idéntico a los

hispano-cristianos:

A la sombra de mis cabellos { RN JON

se adurmio. - .

4Si le recordaré yo? (Frenk, 2003,453,327) - .. ORIGEN
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Es interesante hacer notar que, como en muchos otros cantos, la presencia de las
canciones medievales hispanicas permanece en uso en la diaspora judia. Un ejemplo
claro dc esto es que este mismo canto (pero omitiendo ¢l articulo ‘1a” del primer verso)
fue recopilado en ¢l Cancionero musical de Palucio, hacia fines del siglo XV y principios
del XVI en la corte de los Reyes Catélicos, justo en la época de la expulsion de los judios
de la Peninsula. Como se dijo, cn este tiempo fuc cuando s¢ empieza a dar una primera
etapa de valoracion sistematica de la lirica popular. Los judios, pues, salicron con ¢ste
legado lirico hacia otros territorios para actualizarlo y transformarlo en las nuevas
circunstancias existenciales.

El cordén formado por los cabellos ¢s, de nuevo, prenda de amor. Es un topico
universal que ha trascendido, hasta nuestros dias, como simbolo erético.

Muchos cantos medievales de Ia lirica popular muestran como los cabellos de la
muchacha (‘nifa en cabello’) ejercen un poder de vida o muerte metaforica ante el
enamorado, debido a su connotacion de erotismo y virginidad:

Vos mc matastes,
niifia en cabello,
vOs me avéis mucerto.

Ribera de un rio

vi moca virgo,

nifia en cabello:

vos me avéys muerto.

Vos me matastes,
nifia en cabclio,
vos me avéis muerto. (Frenk, 1987, 353b, 166)

En otra interpretacion, contraria a la que ya se menciono, mas que el cabello suelto, el
cabello trenzado sugiere a la nifia virgen, mientras los cabellos destrenzados (cabellos al
aire), implican la experiencia sexual consumada. La misma reaccion del caballero en el
canto anterior se nota en ¢l siguiente canto sefaradi, en el que el cabello de la nifia se
compara con elementos bélicos (‘armas’) de poder y dominio:

La novia destrenza el pelo,

y se desmaya el caballero.

¢Quién ira a llamar al novio,
Yy quién lo ira a llamar?
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-No desmayis, cabaliero,
que las armas yo las tengo.

(Quién ird a llamar al novio,
quién lo ira a llamar?... (M.Alvar, 1971, 212)

El color de los cabellos también oricnta el sentido simbolico, es decir, su color rubio o

castafio implica diferentes connotaciones:

Kaminando por la plasa cnkontri una mujer
Sus kaveyos ruvios su grasia era de ver

Por ti mi linda dama daré mi vida entera
Por ti mo korasén se me desespera

No sé lo ke aré

No sé lo ke diré

No sé lo ke ar¢

No sé lo ke diré (Koen-Sarano, 74)

El hombre esta confundido ante la belleza de los cabellos rubios que lo pierden y
desestabilizan, provocandole ansia y desesperacion por conseguir a la mujer que los
posee: los cabellos forman una sinécdoque de la nifia amada, representan a la mujer
hermosa. Aunque no es un texto directamente tomado de Ja linica medieval, la
permanencia del simbolo erotico de los cabellos perimanece tal cual aparece, de manera
recurrente, en la antigua lirica hispanica. La cabellera rubia, en contraste con la castafia o
negra, sin embargo, nos fuerza a ubicarla en ¢l mismo campo semantico de la ‘nifia
blanca’ o el “agua clara/fria’, en ¢l sentido de la virginidad de la mujer. El siguiente
ejemplo muestra la comparacion de los cabellos rubios con ‘flechazos de amor’, también
elemento bélico tomado de la lirica culta, efecto que experimenta el hombre al

obscrvarlos:

Los cabellos de mi amiga
d’oro son:
para mi langadas son. (Frenk, 1987, 97,48)

La misma fe religiosa del muchacho peligra ante la fascinacion de la mujer con

cabellos rubios:

Vuélvete cristiana,
morica de los cabellos de oro,
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vuélvete cristiana,
hu si no bolberm’e io moro. (Frenk, 1987, 342, 162)

Reckert (204-205) opina que la nifia que se lava el cabello, inevitablemente va a
encontrarse con su amante. Aludir al cabello, significa exponer la virginidad y, con esto,
la preparacion para un encuentro erético con todo y sus consccuencias. El muchacho, al
ver los cabellos o la trenza sabe que puede disponer de la virginidad de la nifia.

Pero volviendo al canto inicial, en el que se va armando una enumeracion que se carga
de connotacion sexual, vemios que, en la misma estrofa, aparcce también ¢l campo y la
‘pertucal’ (naranja) que, como ya s¢ menciono, son simbolos cntendidos y atribuidos a la
mujer.

El canto continiia de ésta manera:

El novio le dise a la novia: ;Como se llaman estas cejas?

Estas no se llaman cejas, sino arcol de tirar,

A mi arcol de tirar,

A mi cirma de labrar

A mi linda pertucal,

a mi campo espacioso,

a mi lindo namoroso.

Vi 1 : o} in219

jViva la novia con el novio!

Las cejas, como los arcos, en la simbologia universal implican la idea de tension.

Las cejas comparadas a los arcos se relacionan con Cupido, que dispara sus flechas de
amor para conquistar al amado. El tirar con el arco y la flecha implica una convencién
retérica en que la direccion de la flecha deviene hacia un destino determinado, un término
que, en éste caso, es el objeto del deseo de la muchacha: el amado. La flecha es un
simbolo falico que que se contrapone a la cuenca del arco como el Gtero que lo contiene:
sugiere la penetracion en la cavidad concava que, como la vasija, se relaciona
sexualmente con la mujer. Este mismo sentido lo corroboramos con el siguicnte
fragmento del canto sefaradi:

De aquellas ventanas
arrojan flechas;
si son de amores,

vaigan derechas. TR
1515 CON
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De aquellas ventanas

arrojan arcos,

st son de amores,

vaigan e¢n alto. (Diaz-Mas, 57)

Para recalcar el sentido masculino de la flecha, dice Cirlot (s.v.”Flecha’) que “por su
forma, tienc un sentido falico innegable, en especial cuando aparece en emblemas
contrapuesta a un simbolo del *centro’ y de cardcter femenino como el corazoén. La flecha
clavada en ¢ste ¢s un simbolo de conjuncion.”

Segiin menciona José Luis Alonso?™, hay dos tematicas que funcionan como
préstamos de la poesia culta a la lirica popular. Una de ellas es la agricultura y otra es la
guerra. De ellas se valen algunos textos para relacionar el amor o el erotismo con
clementos contenidos en campos semanticos de dichos temas. Ya habicndo abarcado gran
parte de los préstamos agricolas, los bélicos, aunque no son tan abundantes, atraen
términos como guerra, justa, batalla, lucha, y objetos como escudos, lanzas, armada,
etc. para compararlos con el amor (amor como lucha). Muchos de ellos aluden a los *ojos
como lanzas’ o ‘escudos como defensas’.

Las flechas son otro ejemplo de éstos préstamos de 1a lirica culta cortés (de la
terminologia feudal) que se insertan en ¢l campo sematico bélico cuyo significado alude

al erotismo:

Y pues ecsté tan seco ya mi brej,
después que se me fue aqueste mi dij,
yo quiero flechas para mi carcaj. (Alzieu, 110, 222)

Tanto las flechas como el caraj se relacionan con ¢l falo y la vagina respectivamente,
y asi se entendia en la época.

Desde la perspectiva estética femenina concebida en la Edad Media, Martin Lopez
menciona que la forma de las cejas “deben estar dispuestas a manera de arco sobre los
0j0s.” (85) y que los poetas hispanicos destacan la curva de las cejas que “puede seguir
de manera natural el contorno arqueado de los 0jos y parecer una extension de la linea de
la nariz” (87). Aunque las cejas sean complementos de otros rasgos faciales, actizan en

conjunto para resaltar la belleza femenina:

0 Sy articulo: “Claves para la formacién del texto erético” en Edad de Oro Vol.TX. Primavera, 1990
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La curva de la ceja es una especie de consonancia de la propia forma de los ojos,
contrastando con la linea recta de la nariz. En este sentido, podria pensarse que el arco
de las cejas proyecta en esa region de la cara, por extension, la naturaleza de otras
curvas. Las redondeces del cuerpo femenino suclen ser bien recibidas: en los senos, en
las caderas, en las piernas bien torneadas, en un hombro desnudo, incluso en ¢l tobillo
bien mirado. Estéticamente, son las curvas las que distinguen a la mujer del hombre;

en ellas se cifra buena parte de la feminidad y la sensualidad de las mujeres.
(Martin Lopez, 89)

La enumeracion continia en nuestro canto de¢ esta mancera:

El novio le dise¢ a la novia: ;Como se llaman estos 0jos?
Estos no se llaman oios, sino lindos veladores.

A mi lindos veladores,

a mi arcol de tirar. ..

Los ojos son el rasgo femenino mas recurrente en la lirica popular y adquicren una
carga simbélica importante ya que tienen la facultad de dominar al enamorado. Tal es su
poder y su gracia que frecuentemente las ‘nifias’ los utilizan para atraer o desechar al
muchacho.

Los ojos, en la referencia biblica son comparados con palomas, simbolo femenino,
mientras que en el canto son similares a veladores, es decir, semejantes al fuego por su

luz y calor:

{15] He aqui que eres hermosa, oh amada mia; he aqui que eres hermosa. Tus 0jos son
como palomas. [ 16] He aqui que eres hermosa, oh amada mia, dulce bien. También
nuestro lecho es de flores. [17] Las vigas de nuestras casas son de cedro, y nuestros
artesonados son de ciprés. (Cantar de los cantares, 1)

En el canto ya citado, los ojos son dos veladores que tienen luz individual, en
consecuencia y desde la perspectiva ‘universal®, simbolo de vida, de unicidad y
delimitacion del fucgo. Pero desde la connotacion erética, las veladoras o los cirios
implican el 6rgano sexual masculino que, junto con el calor de la Hama, son utilizados en
la poesia popular.’?' Un cjemplo de esto lo observamos en una seguidilla, posterior a la

Edad Media, en la que es claro el caracter polisémico del simbolo??;

20 ofy, supra. pp.114, 120

222 oo ejemplo claro es éste atribuido & Géngaora:
Que por parir, mil loquillas
enciendan mil candelillas,
bien puede ser,
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Mil cosas me faltan  después que duermo;
enciende tu cirio, buscarlas hemos. (Alzieu, 131, 259)

Es comin también la comparacion de los ojos con las estrellas en el sentido de que

alumbran con su luz:

Ke es akeyo de la ventana

Ke arrelumbra mi korason

O son las streyas de la manyana

O son los ojos del mi amor (Koen-Sarano, 103)

Los ojos negros, en el siguiente canto, también se comparan al cuchillo, como las
flechas, que penetra en el corazon del muchacho para herirlo, de nuevo se utilizan

clementos bélicos que se instalan en ¢l vocabuiario erético:

Ay un kuchiyo de dos kortes

En mi korasén entro

Por una ninya d’ojos pretos

L’alma la vo dar al Dio (Koen-Sarano, 117)

Los 0jos negros sirven en este Gltimo canto como causa mortifera por su encanto y
belleza. En este sentido, los ojos tienen una connotacion simultdncamente negativa y
positiva, pues son la causa del sufrimiento del muchacho, al mismo tiempo que son su
fascinacion. Con la misma intenci6n se entiende en las correspondencias castellanas:

Ojos morenicos,
irm’e yo a querellar
que me queredes matar. (Frenk, 360, 169)

O este otro:

Si me avéis de matar,
ojuelos negros,
matadme con amor,
y no con zelos. (Frenk, 1987, 2316b, 1104)
En la lirica hispanica, los 0jos negros son los que predominan sobre los demas. Sin
embargo, los ojos verdes se popularizan hasta el siglo XV, segin Michalski (apud Martin

Lépez, 92).

mas que, pablico o secreto,
no haga algun cirio efeto,
no puede ser. (Alzieu, 131, 261)
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Es hasta el siglo XV que empieza a popularizarse en Espafia el requisito de los ojos
claros, particularmente verdes, como se aprecia en estos versos galaico-portugueses:
“Sois fermosa e tudo tendes,/ sendo que tenedes os olhos verdes™ {...]; también en la
descripcion de Melibea: “Los ojos, verdes, rasgados™ [...] o incluso ¢n esta cancion:
“iAy, ojuelos verdes!/ jay, los mis ojuelos!, /jay hagan los ciclos/ que de mi te

acuerdces!™.

Los ojos verdes recuerdan el mar cambiante por el color fluctuante de la inmensidad

del agua, y por el reflejo a la vez de las profundidades marinas y del cielo; pero en este

canto, se relacionan con el verde de los arboles:??*

Arvolicos d’almendra,

que yo planti.

por los tus oshos verdulis.

S’incheron mis hombros y mis brazos
de los tuyos entrenzados,

que yo por ti. 124

me muero yo.”" (Samelson, 212)

Asi como los ojos negros y verdes encantan al muchacho, los ojos azules adquieren un

sentido simbdlico distinto, pues no son tan provocadores como los oscuros, sino que

sugieren dulzura y ternura. Acogen al amado sin tensionces, pues recuerdan la dimension

celeste:

Por tus ojos blus yenos de dulzor

Toda mi sangre vicrto

I sin tus lavios yenos de kalor

Yo so un ombre muerto (Koen-Sarano, 132)

Se nota en ¢l canto, la intrusién de un vocablo francés.”®® Los ojos azules remiten al

color del cielo, por lo que dan la sensacion de estar en las alturas, de la dimension

sagrada y mitica. Sin embargo, no hay que olvidar, como se dijo, el recuerdo de la

connotacion de ‘celos’ que el color azul connotaba en la tltima etapa de la Edad Media,

tal vez por eso, la inseguridad del muchacho ante la belleza de los ojos de la mujer.

223
cfr. supra p.88
4 incheron -llenaron, hincharon

22

23 gl canto, por Jo tanto podemos suponer, se ubica en las comunidades sefaradies a principio del siglo XX,
cuando las escuelas estaban coordinadas por la Alliance Israélite Universelle, red de educacion francesa
que sirviod (ademés de otras funciones) para occidentalizar y unificar a las comunidades judias dispersas.
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Los ojos, ademas de conocimiento, connotan la intuicion, y cominmente, tanto en la

lirica popular hispanica como en los cantos sefaradies, aparccen para designar al amado,

como en el siguiente canto ya citado:

Lluvia hizo y se mojo

La calle y el cortijo.

Anda dezilde al mi amor

Que es de los ojos mios. (Neumann, 49)

Es clara la sustitucion del amado o amada por los ojos, topico que llega desde los

cantos medievales hispanicos:

Por la mar abajo
ban mis ojos:

qui¢érome ir con ellos,
no baian solos. (Frenk, 2003, 177b, 158)**°

También en el siguiente texto judeo-espafiol, la totalidad de la mujer esta representada
por una de sus caracteristicas fisicas, es decir, hay una sinécdoque que cmplea los ojos

como el todo:

Kuanto sufro sin tus ojos

Ke me dan consolacion

No me salgas kon enojos

No mates mi corazon (Koen-Sarano, 79)

Esta misma sustitucion la vemos, de acucrdo a Ja accion descrita, en boca de mujer,

aunque explicitamente esta de manera impersonal:

Que no duermen los mis ojos
ni descan{a el coragén
hasta que vengais, amor. (Frenk, 2003, 430, 313)

Pero desde un sentido crotico, los ojos designan la cocavidad del utero, tal y como lo

ejemplifica este poema:

En cas de mi padre
conoci yo a otro,

26 Otras versivnes similases son las siguientes:

A la guerra van mis ojos: /quiérome yr con ellos,/no vayan solos. O esta otra: Polo mar abajo,/ se vao os
meus olhos:‘quero-me ir con elex’ que nao se vayao solos. (Frenk, 2003, 177 A, B, C). Estas otras versiones
son comunes en la tematica gallego-portuguesas de ‘la espera’ en que, antes que nada, en ¢l marco
contextual, aparece el mar, presencia inmanente de la region; y, por otro lado, la recurrencia de la mujer
que se queda en espera del hombre que parte, ya sea a la guerra o a algin otro destino.
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que me revelaba

los secretos todos;
también me ensefiaba
lo que en mi casorio
era conviniente
saber a mi novio;
dabame liciones

de alegria y gozo,
que agora las pongo
dentro de mis ojos.
[...] (Alzcu, 49, 74)

La ambigiedad del sentido, segin afirma Alzieu, es evidente en ‘dentro de mis ojos’
pues, “ponerse una cosa sobre 1os 0jos ¢s estimarla mucho”. En el cambio de preposicion
esta el cambio de significado, dando un giro sugerente y provocativo.

La tematica de que las miradas matan es clara en los textos anteriores. Segin
Chevalier (s.v. ‘Mirada’), “[L]a mirada esta cargada de todas las pasiones del alma y
dotada de un poder magico que le confiere una terrible eficacia. La mirada es el
instrumento de las ordenes interiores: mata, fascina, fulmina, seduce, tanto como
expresa.”

Los ojos pueden tener una doble percepcion, desde el que observa, por un lado, y desde
quien recibe la mirada. “Las metamorfosis de la mirada no revelan solo al que mira;
revelan también, tanto a si mismo como al observador, al que es mirado  Es curioso, en
efecto, observar las reacciones del mirado frente a la mirada del otro y observarse uno
mismo trente a miradas extrafias. La mirada aparece como el simnbolo y el instrumento de
una revelacion. Pero mas ain, es un reactivo y un revelador reciproco del que mira y del
mirado: La mirada del otro es un espejo que refleja dos almas™ (Chevalier, s.v.’Mirada’).
En este caso, la union entre el hombre y la mujer revela un encantamiento magico que se

provoca al mirarse y concctarsc:

Amor hizo ser vencidos

sus ojos cuando me vieron,

y que fuesen adormidos

con la gloria que sintieron.

Quando mas mirar quisieron

se adurmio.

&Si le recordaré yo? (M. Alvar, 1998, XXX)

TESIS CON 183
FALLA DE ORIGEN




Volviendo a nuestro canto, la siguiente estrofa se detiene en otro elemento facial, es

decir, la nariz:
El novio le dise a la novia: ;Cémo se llama esta nariz?
Esto no se llama nariz, sino péndola de escribir.
A mi péndola de escribir,
A mis lindos veladores...

Al referirse a la nariz, remite a la forma, es decir, s¢ compara con una pluma para
escribir, lo que implica la representacion de un objeto falico.

[...]1a nariz [es la] flecha de amor que se dispara desde ¢l arco de las cejas y corta
el aire emplumada de pestanas [que] logra clavarse en ¢l corazén del amado [...]
(Martin Lopez, 124)

Es comun que en las expresiones populares se relacione el tamaifio de la nariz con los
genitales masculinos. En este caso, aunque la nariz referida pertenece a la mujer, por el
caracter ambivalente del simbolo, se puede aplicar, a la connotacién erética del miembro
masculino, ya que es una nariz respingada y larga. Un ejemplo del sentido alterno de la
nariz lo vemos en es siguiente poema del Siglo de Oro:

Al consentir por fin en su porfia

vino una dama con su enamorado,
porque por su nariz habia juzgado
que tanto a buena cuenta meteria.

Mas al revés salio su profesia
porque ¢l tenia poco, ella sobrado,
de sucrte que ¢l quedaba tan holgado
que ni sabia si entraba o si salia.

La dama dijo muy turbada y triste:
*“1Qué mentirosa la nariz me ha sido!™
El luego replico, como hombre diestro:

“Ese defecto, dama, no os contriste
porque si mi nariz os ha mentido,
a fe que ha dicho la verdad lo vuestro™. (Alzieu, 43, 62)
Desde la perspectiva estética, es decir desde los parametros de belleza de la época, la
nariz debia ser afilada: “tan afilada como la punta de una espada brufiida” (Juan Ruiz) o

“una nariz como el filo de la espada acicalada” (LLopez-Baralt). En el Romancero general
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se insiste en la comparacion con la espada: “la nariz afilada como hecha de metal”;
asimismo, en algunos textos de finales del siglo XV, donde las descripciones presentan
ya un mayor grado de libertad en el retrato, aparece la misma descripcion: “la nariz
afilada, las maxilas como rosas”; “La nariz, pequefia y afilada, en que naturaleza mostro
su perfeccion”. Incluso pucede aparccer la nariz “levantada™ (Libro de Alexandre) o la
“nariz dereyta”™ (Razoén de umor)®’ En el canto scfaradi, ¢l objeto con que se compara la
nariz es parecido a la espada afilada o metalica, pues ¢s una “‘péndola’, es decir, un objeto
cuya forma alargada es similar.
En un fragmento de otra version del canlo estudiado, la nariz se compara a los datiles:

Dice la nuestra novia:

-¢L.a nariz, como sc llama?

-No es nariz que ella se llama,

sino datil, datilar. (M. Alvar, 1998, 218", 172) (Tanger)

El datil, también por su forma alargada sugiere lo mismo que la ‘péndola de escribir’,
sin embargo, se puede relacionar con la fruta, en el sentido erotico ya mencionado. La
presencia del datil se explica por ser un fruto arraigado en la cultura asiriobabilonica: “En
la Biblia, es un simbolo del justo, rico en bendiciones divinas: ‘florezca el Justo como
palmera’”. (Chevalier s.v.‘Datilera’) Ademads, puede ser un fruto comin en el norie de
Africa (Tanger), por lo que su mencion refleja la asimilacion cultural y geografica con el
entorno.

Continuando con el anélisis del canto del que partimos, la siguiente comparacion es

con la cara:
El novio le dise a la novia: ;Cémo se llaman estas caras?
Estas no se llaman caras, sino mansanas d’Escopia.
A mis mansanas d'Escopia,
A mi péndola de escribir...
La cara en el canto, es comparada con las manzanas de Escopia®®®, topico relacionado
con el erotismo de las frutas. En la simbologia ‘universal’, en la cara estan reflejados los
pensamientos y sus sentimientos. Desvela a la persona ante el otro, ya que uno mismo no

puede observarse directamente. “Es la parte mas viva, la mas sensible (sede de los

27 y¢ase Marin Lopez, pp.122-3
228 Escopia, ¢s el nombre turco de la ciudad de Uskub, en la Macedonia occidental, célebre por sus

manzanas rojas. (Molho, 41)
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organos de los scentidos) que, a las buenas o a las malas, se presenta a los demas: es el yo
intimo parcialmente desnudado, muchisimo mas revelador que todo el resto del cuerpo.”
(Chevalier, s.v. ‘Faz’).

Segiin Martin Lépez (112), “en la poesia cancioneril los sustantivos [que designan a la
cara] son [...] abundantes ¢ incluyen términos como ‘rostro’, ‘gesto’, ‘semblante’, ‘viso’,
‘faciones’, aunque [...] los poctas aluden a la belleza general de la cara sin agregar
mayores detalles; asi, se habla de *““cara fermosa™, “cara tan bella”, “gesto agraciado”,
“faz garrida”, “linda cara™, por mencionar tan sélo unos ejemplos.”

En el mismo canto antes citado sobre otra versidn vemos la cara como rosa, que mas
que simbolo ¢s una designacion a la hermosura. Se puede decir que ¢s una especie de
férmula que se utilizaba en el habla cotidiana:

Dice la nuestra novia:

-‘Cémo se 1lama la cara?

-No cs cara que clla s¢ Hama,

sino rosa del rosal. (M.Alvar, 1998, 218", 171 ) (Tanger)

El tépico de cara de rosa es muy comun en la lirica hispanica, asi, vemos la
comparacion del rostro con las flores con la siguiente significacion: “la rosa es la
doncellez (o la doncella misma)” (Frenk, 1984, 69-70).

me dates cara hermosa —como rosa en ¢l rosal;
(M.Alvar, 1998, 218b,174-175) (Tetun)

En la lirica hispanica popular, la coloracion de la cara es un topico recurrente: “Para
sefialar la coloracién, la mayoria de nuestros poetas comparan las mejillas y la cara con la
rosa [o la manzana —como en Razdn de Amor-][...]” (Martin Lépez, 116), o como en
nuestro canto, pues “al igual que la rosa, la manzana ¢s roja y fresca (jpor jugosa?)”
(117).

En cuanto a las correspondencias en la lirica antigua que marca la influencia del
simbolismo, esta este fragmento con caricter de despecho:

jAy, cara de rosal

jAy, nifia hermosa,

la desgraciada,

la mal lograda!

iViuda os vea yo

a la madrugada! (Frenk, 1987, 240, 111)
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En el siguiente fragmento del canto sefaradi, el dialogo entre los amantes se centra en

la pregunta y la respuesta acerca de los labios:
El novio le dise a la novia: ;C6émo se llaman estos labios?
Estos no se llaman labios, sino lindas cerezas.
A mis lindas cerezas,
A mis mansanas d'Escopia...

Los labios como las cerezas sugieren sensualidad, tanto por su forma y consistencia,
como por su color. Los labios son comparados con las cerezas, en cl sentido erodtico ya
referido de comer o coger frutas. Como se dijo, la nifia que “coge limones’, en este caso,
cerezas, €s una accion que simboliza Ia entrega sexual. La mencion de las cerezas la
vemos también en un canto ya mencionado, refiriéndose a la actividad femenina:

Volan y van altas.
Cogian cerezas.
Que por el amor van. (Diaz-Mds, 39)

Pero desde la perspectiva masculina, las cerezas se refieren a los genitales del varén:

de cerczas garrafales

un muy hermoso cerezo,

golosina de las mozas

que cogen en mayo el trébol. (Alzieu, 137, 281)

De acuerdo a Martin Lopez (129), una cancidn de la época menciona que “nada sabe
tan dulce como tu boca’ [...], “la muchacha que invoca al amado para recibir un beso es
una imagen recurrente en la lirica primitiva espafola y en otros contextos, que ha
perdurado hasta nuestros dias. En realidad, [...] lo ‘besablc’ son los labios, aunque en
alusion a la dulzura de la boquita como miel entraria la perfumada humedad de la saliva,
que incrementa ¢l caracter crotico de estas composiciones.”

La mencidn de los labios en la concepcion de belleza femenina de la época sugiere
que “sean ‘visibles’, aunque moderadamente. Esta idea de moderacion esta dada por
matizaciones que introducen los poetas, ya sca por la conjuncion adversativa: que ‘se
hinchen, pero brillen poco (Geoffroi); por la acotacion del adverbio de negacion: ‘labros

uermeios, no muy delgados’ (Razdn de amor); o por la adjetivacion directa a los labios:
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‘los begos auenidos® (Libro de Alexandre), o ‘bien mesurados’ (Razdn de amor). Por ¢l
contrario, Carvajales prefiere unos labios camosos ‘begos gordos’.”(Martin Lépez, 130)
El color de los labios es, generalmente bermejos, tal cual deben estar también las

mejillas en la misma linea de belleza.
En el romance ya citado de Meliselda, 1os labios son comparados al coral,
resignificando el color como simbolo de provocacion sexual:

los sus muxos corclados, -merjanicos de ﬁlarcs;‘
los sus dientes chiquiticos, -perlas d'enfilares.?”’ (M. Alvar, 1998, 29, 28)
(Balcanes)

En otro fragmento de la otra version del mismo canto también esta la misma relacion:

Dice la nuestra novia:

-(COmo se llaman los labios?
-No es labios que ellos se HHlaman,
Sino filos de coral. (M. Alvar, 1998, 218", 171) (Tanger)

El canto continia con la enumeracién:

El novio le dise a la novia: ;Cémo se Haman estos dientes?
Estos no sc llaman dientes, sino perlas d’enfilar.

A mis perlas d’enfilar,

A mis lindas cerezas...

Ademas de la analogia cromatica con la rosa, el coral “participa del simbolismo del
arbol (eje del mundo) y del de las aguas profundas (origen del mundo)” (Chevalier, s.v.
‘Coral’) ambos simbolos orientados al campo semantico femenino.

Los dientes se comparan casi siempre con perlas o estrellas fijas, a menudo también
con el granizo.”’ En la lirica popular antigua, los dientes son ‘sartas de perlas’, ‘racimos
de blancura’, en las que estdn contenidas las ideas de blancura y tamaiio, incluso de
disposicion (en tanto*sarta’). [...] El tamafio es otro punto en que se detienen los poetas:
‘dientes menudiellos’, “bien iguales’, ‘eguales’, ‘parejos’ o “dientes angudillos’.?*’'

De la misma manera sc observa la descripcion de los dientes en la siguiente jarcha:

29 .
muxos- labios
merjanicos- coralitos (diminutivo de la voz turca merjan)
B0« diente es instrumento de tomar posesian, o incluso de la asimilacian: la moela que tritura para
proporcionar alimento al deseo.” (Chevalier, s.v.*Diente’) Los dientes también son perfeccion, simbolo de
la trascendencta en ¢l tiempo.
2! pare checar las referencias correspondientes cfr. Martin Lopez, p.133.
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Si keres komo bono mib Si quieres como (hombre) bueno,
beiga-me ida al nazma duk bésame entonces esta sarta (de perlas),

bokella de habb al-muluk. boquita de cerezas.
(Cuesta Torre apud.C.Alvar et.al, 113)

En nuestro canto, los dientes se comparan con las perlas ensartadas en un hilo,
referencia tomada directamente de su origen hispanico, como se observa. El collar de
perlas también puede identificarse con la prenda que da o quita la enamorada con la
consigna de compromiso. En otras versiones del mismo canto, los dientes se comparan,
ademas dc perlas, con aljofar.

El canto analizado sigue asi:

El novio le dise a la novia: ‘;Como se llama esta elengua?
Esto no se llama elengua, sino pala d'enfornar.

A mi pala d’enfornar,

A mis perlas d’enfilar...

La lengua forma parte de los atributos de la mujer y aqui esta relacionada con el
utensilio de cocina que sirve para horear: la pala. Era comdn que, en la época medieval,
se relacionara al pan y sus derivados semanticos (panaderas, horno, masa, ctc.) con el
erotismo. La panadera estaba considerada como la muchacha libre, vital, alegre y gozosa
que disfrutaba de su sexualidad. “Asi, la mujer poseedora de un horno, fragua o brasero
en los que se cuece el pan, lambién curiosamente femenino, se hurga en el hurgon, con el
apoyo de un huron bien asentado, o se enciende un tizon. ¥ (Alonzo, 14)

Esto lo podemos corroborar con €l siguiente canto recopilado por Vila:

Que yo, mi madre, yo,

que la flor de la villa me so.

Enviarame mi madre

a vender pan a la villa; TESIS CON

cuantos me vieron decian:

“1Qué panadera garrida!™ FALLA DE ORIGEN

Garrida me era yo,
que la flor de la villa me so.
(apud. Frenk 1997, 184, 117-118)

32 Jarcha anénima, num.50 de la edicion de Sola-Solé, p-169 apud. Cuesta Torre, C.Alvar, et.al, 113
33 ofr, supra. pp.151, 217
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Asimismo, un canto sefaradi muestra este juego de crotismo:
Desde hoy, mds, mi madre, la del cuerpo luzido,
tomaréis vos las llaves, las del pan y del vino.

Que yo irme queria a servir buen marido,
a ponerle la mesa, la del pan y el vino.

Desde hoy mas, mi madre, la del cuerpo lozano,
tomaréis vos las llaves, las del pan y del claro.

Que yo irme queria a servir buen velado,
a hazerle la cama y acostarle a mi lado... (Sanchez Romeralo, 336)

Varios son los simbolos que se manejan en este canto, empezando por la llave que
sugiere una forma falica y, por lo tanto, masculina. El pan refleja a la mujer que se ofrece
sexualmente a su marido, asi como el vino, que se extrae de las uvas, simbolos
femeninos Otro motivo que se asocia cominmente al pan en la lirica hispdnica cs la
celebracion de 1a boda o la consumacion del matrimonio:

Bread is basic symbol in wedding songs. There is a proberb in Correas (1627: 557%)
where the dark complexioned girl is advised not to finish the wedding bread: Merenita
no seas boba,/ no se te acave el pan de la boda. |... ] The meaning of ‘akabarse el pan de
la boda’ is explained by Correas [1627: 611] ‘Cuando se acabo el placer y ya se sienten
cansados, y ¢l trabajo de sustentar casa, y andan en rencilla.”(Masera, 1995, 86)

Una palabra distinta a ‘pala de enfornar’, en otras versiones, es ‘tragapan’ que
mantiene la metafora erdtica. Mientras el ‘horno’ refiere a la cavidad del atero, la “pala’
se identifica con el falo. La analogia del campo semantico de la panadera con la
clandestinidad, lo prohibido o la infidelidad hace que los cantos adquieran un tono
burlesco:

-Entre, vida mia, que tio no esta;

que capa y sombrero e he visto Hevar.

A la puerta llaman, no sé quién serd, _ TESIS CON

si sera mi tio que me va a pegar. FALLA DE ORIGEN
Métete en el horno, que pronto saldras. :

Anda, vida mia, que pronto saldras.

-Echa lefia al fuego pa’cocer el pan.

-Basta de echar lena que se quema el pan.

-Mis se quema el pillo  que en el homo esta. (Anahory, 18, 67)**

334 Bgte romance, que se supone incompleto, puede percibirse de dos maneras, la primera y més probable,
es la de ‘adultera’, siempre y cuando se tome la palabra ‘tio’ como ‘marido’. En caso de que ‘tio’ se refiera
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El significado erodtico del pan se conecta con la connotacion sexual de ‘comer’:

Similar sexual connotations of ‘eating’ and ‘white bread’ occur in traditional lyrics. In
ancient Castilian lyrics, eating represents sexual desires [...] Eating bread as a
euphemism for love-making [...] (Masera, 1995, 85)

En la simbologia ‘universal’, la lengua adquicre varios sentidos segiin las palabras que
exprese: puede ser justa o perversa, arrogante, mentirosa y malvada (Chevalier, s.v.
‘Lengua’). De la misma manera la ambivalencia se percibe desde la perspectiva biblica,
ya que puede ser benéfica o maléfica, es decir, destruye o purifica:

[4] Una lengua consoladora es un arbol de vida, pero la perversidad de ella es una
herida para el espiritu. (Proverbios, 15)

En su significacién puramente negativa se observa asi:

[4] Tu lengua urde destruccion, como una aguda navaja obrando con cngailos. [5]
Amas el mal mas que el bien, y la falsedad mas que la verdad. (Salmos, 52)

En la lirica hispanica antigua, casi a modo de refrin, se habla de la lengua con
precaucion, es decir, con conocimiento y responsabilidad de lo que se esta diciendo:

Con cada miembro,

el officio que convenga:

no hables con ¢l dedo,

pues no coses con la lengua. (Frenk, 2043, 984)

Por dltimo, 1a boca, en nuestro canto es el tema que cierra la secuencia cnumerativa de
preguntas y respuestas entre los enamorados. La boca, en el canto en cuestion es un
pifion, cuya forma y color se emparentan con la misma simbologia erédtica de las frutas,
pero sobretodo, por su forma, a la vulva femenina. La boca en la simbologia ‘universal’
dice que “‘es la abertura por donde pasa el soplo, la palabra y el alimento; la boca es el

simbolo de la potencia creadora y mas particularmente de la insuflacion del alma.”

(Chevalier, s.v.‘Boca’) TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

al ‘guardian, entonces solo serian los amorios de una joven. Segin Armistead y Silverman, (Anatiory, 67)
en l4 tradicion hispanica se acostumbra introducir relatos de adaltera con unos versos formulisticos o con
un preambulo que sitta la accion y presenta a los protagonistas.
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El beso es también de caracter erético, de provocacion, de unién y adhesion mutuo
entre el hombre y la mujer. Es una especie de conjuncion entre la pareja donde cada parte
se deja embriagar por el otro: ‘

[2] Béseme él con los besos de su boca. Porque tu amor es mejor que ¢l vino.

(Cantar de los cantares, 1)

La exhaltacion de la boca también se¢ ve cn este poema del Siglo de Oro:

Bésame, espejo dulce, anima mia,
bésame, acaba, dame este contento,
y cada beso tuyo engendre ciento,
sin que cese jamas esta porfia.

Bésame cien mil veces cada dia,
porque, encontrando aliento con alicnto,
salgan de aqueste intrinseco contento
dulce suavidad, dulce armonia.

jAy, boca, venturoso el que te toca!
jAy, labios, dichoso es el que os besa!
Acaba, vida, dame estc contento,

y dame ya ese gusto con tu boca.
Bésame, vida, ya, si no tc pesa,
aprieta, muerde, chupa, y sea con tiento. (Alzieu, 100, 209)

En la version analoga del canto, la boca se compara con un anillo por la similitud del
hueco u orificio, pero también por la costumbre arraigada de ofrecérselo a la mujer como
prenda de compromiso en la ceremonia nupcial. En ambos sentidos, simboliza la alianza
entre el hombre y la mujer:

Dice la nuestra novia:

-‘Cdémo se llama la boca?

-No es boca que ella se llama,

Sino anillo de dorar. (M.Alvar, 218" 171) (Tanger)

El anillo significa también simbolo de continuidad, del tiempo y del cosmos. La
siguiente comparacion alude a la similitud entre la boca y el pifién que, por su forma y su
color remiten al érgano sexual femenino.

De e¢sta manera, el canto finalmente recupera los atibutos femeninos en una

enumeracion regresiva de todos los elementos mencionados:
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El novio le dise a la novia: ;Cémo se llama esta boca?
Esta no se llama boca, sino pifién de comer...
A mi pifién de comer,

A mi pala d’enfomnar,

A mis perlas d’enfilar,

A mis lindas cerezas,

A mis mansanas d’'Escopia,
A mi péndola de escribir,
A mis lindos veladores,
A mi arcol de tirar,

A mi cirma de labrar,

A mi linda pertucal,

a mi campo espacioso,

a mi lindo namoroso.

i Viva la novia con el novio!>** (M.Alvar, 1998, 218, 170)

(Salonica)

Otro canto sefaradi que enumera las cualidades del cuerpo para elogiar a la mujer,

ademds de mostrar tanto el concepto de belleza hispano-hebreo como los juegos eroticos

en la compenetraciéon amorosa de los amantes, es el siguiente:

jQué lindo pelo tienes ta, Rahel!,
el pelo tuyo es el pelo mio
no se espartira, Rahel.

jQué hermosa frente tienes tu, Rahel!,
Ia frente tuya y la frente mia
estarian junto las dos, Rahel.

jQué hermosos ojos ticnes ti, Rahel!,
los ojos tuyo y los ojos mios
estardn juntos, Rahel.

iQué hermosa boca ticnes ta, Rahel!,
la boca tuya y la boca mia
no se espartira,n Rahel,

jQué hermoso pecho tienes tia, Rahel!,
los pechos tuyos y los pechos mios
siempre estaran juntos, Rahel. 2*® (M.Alvar, 1998, 219, 175) (Tetuan)

3 enfornar-meter en el horno
enfilar-ensartar

cirma (sirma)- cfr. nota 219 p.177

pertucal-naranja

136 espertird -separara
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La morena

[5] “Soy morena, pero hermosa, oh hijas de Jerusalén (Yerushaldayim), como las
tiendas de Kedar, como las cortinas de Salomén. [6] No me mires asi porque soy
morena. Es que el sol me ha tostado. (Cantar de los cantares, 1,5-6)

La morena®’ es uno de los topicos que se dan en casi todas las tradiciones, es segun

Margit Frenk (1984, 87):“Otro tema femenino, francés y aleman, italiano y espaiiol: la

defensa del color moreno.”En los cantos judeo-espafioles se actualiza también este tema:

Morenika a mi me yaman
Yo blanka nasi

I del sol del enverano

Yo m’ize ansi

Morenika

Grasiozika sos

Tia morena i yo gracioso
I ojos pretos tu

Morenika a mi me yaman
Los marincros

Si otra vez a mi me yaman
Me vo kon elios

Morenika

Grasiozika sos

Tda morena i yo gracioso

I ojos pretos ta (Koen-Sarano, 114)

La simbologia de la ‘morena’ estd muy arraigada a la época en que los judios

compartian la lirica como clemento cultural hispanico, asi, el topico esta ligado a la

significacion que se usaba desde entonces, es decir, desde la época medicval. La

tonalidad de la piel morena tenia varias posibilidades de significado, pero la mas

sobresaliente es la connotacion sexual que, como explica Danckert (apud Frenk, 1993,

167), el color moreno de una mujer, “lejos de ser s6lo un rasgo externo, es el equivalente

el Segun Masera ( “El simbolismo en la lirica tradicional hispanica: un recurso poético”, UNAM, 1995):
“En la lirica tradicional {...] la mujer morena funciona, en algunas canciones, como cliché, en tanto que en

otras continia siendo un simbolo.”
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de la experiencia y disponibilidad scxuales, y es ésta, claramente, la connotacion de la
mayoria de fas canciones espafiolas de morena.”

En el canto anterior, ¢n la primera estrofa, la mujer morena ha perdido su virginidad,
en contraste con la ‘blanca nifia’ que sugiere inocencia. El sol, por su parte, es un simbolo
masculino, por lo que es facil suponer el encuentro sexual de los amantes. También se
percibe una ‘justificaciéon’ de la muchacha por el color de piel, debido al contacto del
cuerpo con el sol de verano, o, mas bien, por la pérdida de su virginidad. Se creia que el
ideal de belleza de la mujer tenia que ver con la piel blanca, en este sentido, la actitud de
la mujer en ¢l canto se entiende. Sin embargo, en éste y otros textos, se nota un orgullo
por el color moreno, sexualmente entendido como la mujer que es duefia de su libertad y
voluntad. Seglin Sanchez Romeralo(58), la belleza consistia en el color blanco de la piel,
pero con cabello oscuro, es decir, que el adjetivo ‘morena’ se podia referir al color del
cabello y no el de la pict.?**

En relacion a las mujeres presentadas en la segunda cstrofa del mismo canto, ¢l
enamorado acepta a la muchacha justo por la cualidad de ser morena, simbolo de
disponibilidad sexual. De nuevo se emplea la sinécloque para identificar a la mujer por la
mencion de sus ojos negros (‘1 ojos pretos t”). La tercera estrofa sc refiere al mote o
apodo que representa a la muchacha, es decir, el color moreno, que es la atraccion que
ella gjerce sobre los marineros. La audacia de la muchacha de irse con ellos forma parte
de otro topico recurrente en la lirica antigua, sin embargo, no se justifica del todo en el
contexto de censura que dominaba en la Edad Media. Es factible suponer que los cantos
que muestran a una mujer atrevida o libre con el amor, surgian como ilusiones o

fantasias, es decir, como un rasgo de rebeldia ante la represion a la que estaba sujeta la

¥ Segin un proverbio de Gonzalo Correas, se pone de manifiesto otra propuesta del concepto de belleza
que privaba en esa época:

La mujer, para ser hermosa,

ha de tener cinco veces tres cosas,

ser blanca en tres, colorada en tres, negra en tres,

ancha en tres, larga en tres:

blanca en cara, manos y garganta,
colorada en labios, mejillas y barha;

negra en cabellos, pestaiias y cejas;
ancha en caderas, hombros y muifiecas;
larga en talle, manos y garganta. (Correas apud. Sanchez Romeralo, 59)

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

195




mujer. Sin embargo, también es probable que estos cantos hayan sido cantados por
mujeres alegres, sin prejuicios sociales y, por consecuencia, marginadas socialmente.

El siguiente canto hispanico, prolongado hacia la didspora sefaradi, muestra
claramente la significacion erética de ‘la morena’, pues asi la llaman porque ha perdido
su virginidad, al pascarse y exponerse. De ser blanca, o virgen de nacimiento, sc torna
mujer experimentada sexualmente:

*Morena™ me Haman,

Yo blanca naci,

De pasear galana,

Mi color perdi. (Neumann, 33) o (Frenk, 1978, 99)

La analogia simbolica se percibe cn ¢l siguiente canto medieval:

Morenita me llaman, madre,

desde el dia en que naci;

y {al] galan que me ronda la puerta

blanca y rubia le pareci. (Frenk, 1987,131, 63)

La voz femenina describe con un tono divertido y sensual, ademas del simbolismo de
la puerta con el cuerpo de la mujer, un equivoco, es decir, expresa la creencia del amado
de que es virgen.

La morena, no por serlo, tiene que esconderse, sino, por el contrario, muestra orgullo y
complacencia por mostrarse, pues ser experta en amores la hace participe, finalmente, de
los ritos y mitos de fertilidad. El color moreno, entonces, no implica ninguna
preocupacion para la mujer, sino, por el contrario, su actitud es altiva para que observen
su color, es decir, corrobora la vanidad de la muchacha, que entre las blancas, ella es la
unica y mas bella, topico que se ajusta otra variante de la lirica popular hispanica: el
autoclogio.

Morenika so mi madre

Kortadika de kolor

M’asenti entre las blankas

Yo sali la mas mijor. (Koen-Sarano, 115)

Incluso la nifia blanca a veces sufre por no ser morena, por no tener amores.?®

239 " - - .
Una cancion que presenta coplas problemaiticas es la siguiente, pues no concuerda el sentido de los
Versos:
No te lo kontengas tu Rashelika
Ke sos blanka komo el yasmin
Munchas morenas ay en el mundo
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En otros cantos medievales, es también el mismo enamorado quien utiliza el color de
la piel para alabar a la mujer:
Morenica, no desprecies la color,
que la tuya es la mejor. (Frenk, 1987, 145°, 68)

Morenica, no desprecies
tu color morena:
que aquesta es {a color buena. (Frenk, 1987, 145b, 69)

La morena es quicn ha perdido su virginidad sin estar en la convencion del
matrimonio, es una muchacha que comparte su cuerpo de acuerdo a su voluntad. El
viento, como se menciono, y el sol, ambos simbolos masculinos, son los causantes del
cambio de tonalidad de la mujer, tal cual se observa en los siguientes cantos medievales:

Blanca me era yo
cuando entré en la siega;
diome el sol, y ya soy morena. (Frenk,1987,137, 65)

En ocasiones, varios elementos simbdlicos se presentan en el mismo canto
corroborando el sentido erdtico. Asi, el campo (o la siega), ya referido, es el contexto
simbélico femenino, propicio para el amor donde la muchacha efectué el acto sexual:

Madre, la mi madre,

si morena soy,

andando cn ¢l campo

me a tostado el sol. (Frenk,1987,138, 66)

Aun asi, el tema de ‘la morena’ se da en diferentes contextos: mientras que en los
textos anteriores la muchacha se ubica en ¢l campo (donde pierde su color blanco), en
otras ocasiones lo que la circunda ¢s ¢l mar:

“Morenica” a mi me ilaman -yo blanca naci

Ke kemaron Selanik

No me mires k’esto cantando (Koen-Sarano, 117)

Selanik -Salénica

Una posible interpretacion es que el muchacho trata de convencer a la mujer (Rashelika) para que
consuman el acto sexual, ya que ella no esta segura de pertenccer a las *muchas morenas que hay en el
mundo’, es decir, a las que gozan libremente del amor sexual. El dltimo verso de esta copla no tiene logica,
puede ser que remita al gran incendio que tuvo lugar en Salonica a principios del siglo XX que dejéd
mermada a la poblacion, en su mayoria judioe I.a mencidn de este evento histarica no tiene nada que ver
con las morenas o las blancas, seguramente la contaminacion textual es tan grande que solo tiene sentido
desde la perspectiva ritmica-musical.
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Y del sol enverano -yo m’hise ansi.
Morenica, graciosica sos, -tii morena y yo gracioso,
Y ojos pretos ta.
“Morenica” a mi me llaman -los marineros.
Si otra vez a mi me llaman, -me vo con ellos.
“Morenica™ a mi me llama -el hijo del rey.
Si otra vez me llama -me vo con él.
(M.Alvar, 1998, 161 jbis}], 147) (Balcanes)

Los romances tienen la caracteristica de presentar personajes de la nobleza en
contraste con la gente del pueblo para destacar las dicotomias morales entre bien-mal,
honor-deshonor, ctc. El canto anterior utiliza ‘el hijo del rey’ en contraposicion a “la
morena’ diferenciando los niveles sociales y exagerando la distancia entre unos y otros.

Ademas, la presencia de “la morena’, tipico rasgo de la lirica popular antigua, se cruza
con otra forma lirica y popular también, es decir, con la tematica y la simbologia de los
romances, tres siglos después, lo que confirma, una vez mas, la convivencia entre
romances y cantares liricos. Una version similar a la anterior, también judeo-espaiiola,
mezcla versos pertenecientes a otras coplas ya mencionadas mostrando la flexibilidad de

la lirica:

‘Morena’ me llaman, yo blanca naci,

De pasear galana, -mi color perdi.

De aquellas ventanicas, -me arrojan {lechas.

Si son de amores, ~vengan derechas

[...1 (Alvar, 161 [bis] a, 147) (Balcanes)

En cuanto a este topico, en la lirica antigua, no existe mucha diferencia, ni formal ni
tematica, con respecto a los cantos sefaradies, lo que confirma que, en algunos cantos, si
permanecieron casi sin contaminacion en la transmision oral que se dio a lo largo del
tiempo. La significacion del simbolo erédtico del tema de ‘la morena’ lo vamos
descubriendo a partir de la recurrencia de 1a misma referencia, ya que no se entenderia sin
abarcar un nimero significativo de cancioncitas, tanto medievales, como sefaradies.

El “‘color perdide’ es analogo a la ‘morena’ que, como se dijo, tiene la connotacion de
haber abandonado la virginidad.

Una variacion que aglutina el mismo significado simbdlice es la sustitucion de ‘la
morena’ por ‘Mariquita’, que, en ttltima instancia es Ia misma mujer liberada de

prejuicios morales y que disfruta de su sexualidad:

O N
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Mariquita me llaman
los arrieros,
Mariquita me llaman,
voyme con ¢llos. (Frenk, 1987, 599)
Segin Alzieu y demas autores, ‘Esta Marica es casi un personaje folklorico: aparece
en muchos refranes donde tiene a menudo un papel de moza desenvuelta y hasta
desvergonzada:

Marikita, haz komo buena. - Haré como tia, madre i abuela.

Marikita, no comas havas, ke cres nifia i todo la tragas. (Como lo advierte ¢l propio
Correas, aqui ‘no comas habas’ es cufemismo por ‘no te hagas’)

Marikita, ;i kon el pie texes? -1 kon el kulo a vezes.

Marikita, si kiés ke te expulge, cierra la puerta i mata la lumbre.

Marikita, dame un beso. -No estd el culo para eso.

Marikita, maxemos un axo, tu kara arriba, io kara abaxo. (Correas apud Alzieu, 157)

Otros ejemplos medievales que tratan sobre ¢l color moreno (la pérdida de virginidad)
pero con cierto pesar y despecho por la falta de responsabilidad del amante ante lo
irremediable, son los siguientes:

Duclos me hizieron negra,

que yo blanca me cra. (Frenk, 1987, 142°, 67)

Aunque soi morena,
no soi de olvidar,
que la tierra negra
pan blanco suele dar. (Frenk, 1987, 140, 66)
No hay que dejar de mencionar la relacioén que se tiene del color negro como simbolo
de duelo y la connotacion de la piel morena como la realizacion del acto sexual.
De esta manera, los simbolos de la naturaleza y los atributos dc la mujer desempefian
un papel determinante en la comprension de los cantos. En la mayoria de los casos, las

significaciones se dan cn relacion a la sexualidad o al enamoramiento, es decir, a las

posibilidades de union entre el hombre y la mujer.

Malmaridada

El siguiente tema, aunque no corresponde ni a los cantos relacionados con la naturaleza

ni a las canciones que resaltan los atributos de la mujer, es el de la malmaridada, que si se
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inserta dentro de la tradicionalidad pancuropea. Es pertinente, sin embargo, porque habla
del amor frustrado, de la sucrte desdichada por un mal hombre que no las satisface. Como
es obvio, son cantos con voz femenina, determinada tanto por la actividad contextual
como por la marca explicita de género. Ademas, estos cantos muestran el apego a la lirica
hispanica medicval, aspecto que forma una caracteristica fundamerital en todos los textos
judeo-¢spaiioles enumerados en este capitulo. El siguiente canto, similar a los anteriores,
expone una enumeracion que, a la vez que funciona como autoelogio, sirve para
manifestar su inconformidad ante el marido vicjo que tiene como esposo. Varios son los
elementos simbélicos, ya explicados, que se presentan cn ¢l desarrollo del siguicnte texto
(Ia ‘blanca nifia’, ‘paiios a lavar’ o ‘lavar la camisa’, “cl rosal’, ¢l ‘canto’, ctc.), en que la
mujer expresa un monologo, en forma de plegaria, dirigido a Dios para quejarse de su

suerte:

Ya se va la Blanca Nifia - a dar pafios a lavar,
sola lava y sola tiende, -sola cstaba ¢n su rosal.

Mientras los paiios s'enjugan —la nifia dise un cantar:
-“Di¢ del sielo, Di6 del sielo, -que es padre de la piedad,
me dates cabeyo rubio —para peinar y trensar,
me dates cara hermosa -como rosa en ¢l rosal;
me dates 0jos hermosos —como antojos de cristal;
me dates sgjita en arco .como sinta del telar;
me dates nari chiquita --como datil datilar;
me dates boca chiquita --como aniyo de dorar,
me dates labios hermosos -como filos de coral,;
me dates dientes menudos --como perlas de enfilar;
me dates lengua hermosa -como rosca del sobar;
me dites pechos tan lindos —como limoén limonar;
me dites hombros hermosos —como mesas de cristal;
me dites brazos hermosos -como arbules de la mar;
me dites tripa tan linda ~como rio de nadar;
me dites pie tan chiquito, zapatito de cordoban;
me dates marido vigjo, -vicjo cra y de antigiiedad,;
para subirse a la cama --no se puede menear.”

Oido lo habia el buen reye —desde su rico altar.

-“Ay, valgame Dio del sielo —o serena de la mar,
Blanca Nifia soy, mi reye, -que a mi DDio viene a loar,
que me lo dio todo hermoso -y viecjo de antigiiedad.”

Como eso oyera ¢l buen reye ~la mandara a demandar;
mandola sien marcos d’oro --y otros tantos d’ajuar.

Otro dia a la manana —-las rncas bodas s armaran.

(M.Alvar, 1998, 218b, 174-175) (Tetuin)
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Este romance remite directamente a los textos anteriores en forma de aglutinacion en
que se van sumando los versos ritmicos que se presentan cn una scrie de comparaciones:
de nuevo, ¢l cuerpo de la mujer sc fragmenta en partes y cada una se describe con un
objeto de valor similar en algun sentido. Continda, deteniéndose mas en la descripcion de
la cara que cn el cuerpo, mencionando los pechos comparados a los limones, hombros,
brazos, tripa y pies, hasta llegar a los altimos versos en los que concluye la historia
recalcando la bondad del rey y la belleza de la mujer desdichada. Es muy comin en los
romances, como se dijo, el verso final: ‘Otro dia a la mafiana —las ricas bodas
s’armarian’, pues es otra férmula estilistica de los romances para concluir las historias de
desenlaces felices. Asi como la malmaridada, los cantos de “autoclogio’ también tienen
influencia medieval, veamos el siguiente scfaradi:

Pues que me tienes, Miguel, por esposa,

Mirame, Miguel, como soy hermosa.

jMira que estremada, me hizo natura!

jQuanta hermosura, e¢n mi esta encerrada!®*’
(La Rondinella, 14, 25)

Segun Ma.Luzdivina Cuesta Torre (apud. C.Alvar et.al, 107), “la autoalabanza
constituye un motivo de cancion de mujer desarrollada en la peninsula, tanto en las
versiones conservadas gracias al interés de los cultos poetas arabes y hebreos del
medievo, camo en las introducidas en la poesia de cancionero, el teatro y otros textos
medicvales y de los Siglos de Oro, como en las que todavia pueden recogerse “vivas’
directamente del folklore actual.” También menciona la interrelacion que tienen los
topicos de ‘autoalabanza’, la ‘malcasada’ y la “mujer morena’, ya que todas aluden a la
satisfaccion de la sexualidad. La mujer utiliza 1a autoalabanza como una estrategia para
atraer y acrecentar el desco masculino. .a malcasada, recurre a quejas y criticas hacia su
marido para justificar su infidelidad o para llorar su insatisfaccion sexual: “El tema de la
malcasada o ‘malmaridada’ es frecuente no sélo en la lirica, sino también en el
Romancero™" (111). Por ultimo, ‘la morena’, ya sca desde una posicion positiva o

negativa, manifiesta su experiencia erotica mediante su color: “Los temas de

290 Ontra versidn de este canto esta en: Cancionsre musical do Medinaceli, 122 y en el Cancionero Sevillano

sa(md Cuesta Torre en C. Alvar, er.al, 111)
* cft. referencias de Cestra Torre en: “La autoalabanza femenina en la lirica de tipo tradicional”, C. Alvar

etal, p. 111.
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autoalabanza y la mujer morena se entrelazan con frecuencia para ensalzar la tez blanca
presente, o en el pasado, del yo lirico, bien para manifestar que a pesar de ese defecto
consigue enamorar (con lo que concluye que el defecto no es grave)”.(112)

Tanto los judeo-espaiioles como los hispano-cristianos tenian muy arraigado el valor
moral del matrimonio, por 1o que cran pocos los divorcios y las mujeres rebeldes.
Algunos cantos sefaradies, no tan abundantes como los netamente hispanicos, muestran

el descontento de la mala suerte que le ha tocado al ser casada con un marido viejo o

flojo:
Ken kere tomar konsejo
ke venga aki yo le dare
ken kere gozar mancebo
Ke no se kase a la vijes

Digo yo por mis pckados
Ke me kazi de trenta sej
Ke no tenia dizisej

Ella ¢ra mujer pompoza
Yo un ombre gastador
Gasti lo mio i lo suyo

1 loke su padre mos dyo

Agora por est¢ pekado
Yo me fize cargador
Ella avre la lana

Yo enkargo el algodon

A mi non me pario mi madre

Para ke avre lana yo

Sino mis manikas blankas

Para ke sea enkargador

Gastimos miyo i lo tuyo

I loke tu padre mos dyo.?*? (Jagoda, 60) (Bosnia)

En el canto se escucha de manera intercalada, tanto la voz de la esposa, como la voz
del marido. Se narra la historia del hombre que se casa mayor de edad, es decir, de treinta
y seis afios, con una muchacha acomodada social y economicamente; tarnbién se alude a
la dote que, debido a ia mala administracion del marido, ha desaparecido; nos damos

cuenta, a su vez, de los trabajos que no son retribuidos econémicamente, como el oficio

22 yijes ~ vejez
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de cargador y, por dltimo, el trabajo de la mujer de deshebrar la lana como labor
comercial y de sustento econdmico, sin olvidar, por supuesto, el significado erético ya
mencionado de la lana®®?. El canto es una denuncia al mal marido que le ha brindado un
descenso econdémico a comparacion del nivel de vida que llevaba antes de casarse. El
canto adquiere caricter de consejo o prevencion a las futuras mujeres casaderas.

En otra version de Oriente, Hlamada “Catalina” ¢l mismo canto tiene la siguiente

estructura:
“Quien quiere tomar conscjo, -venga ande mi; sc lo daré.
Quien quiere casar con mosa, -que no se aspere a la vejez.
jPor mi lo digo, el mezquino! --que de cien aitos casoé él.
Caso con una sifiora - que no tiene los diez y sés.
El dia de la su boda, veni verés que fue a pensar:
Peine de oro tomo en su mano, -sus cabellos fue a peinar.
En la su mano derecha --Hevaba un cspejo cristal,
Con ¢l se via su puerpo --y su lindo asemcjar.
Bendiciendo va en el vino, -bendiciendo va en el pan,
Bendiciendo al Dio del cielo, -que tan linda la fue a criar.
Maldiciendo a padre y madre, -con un viejo la fue a casar.
La nifta quiere juguete. -y el viejo quiere folgar.”
Por ahi paso Andarleto --y s¢ dejaria de pasar,
Lloraba la blanca nifia -de lagrimas de volurad
-“iQué llora, blanca nifia, -de lagrimas de voluntad?”
-“Lloro por mi negra ventura -y por mi ncgro mazal,
En mi padre, siendo rico, -con un vicjo me fue a casar.”
La nifia quiere juguete, -y el viejo quicre folgar.”** (M. Alvar, 1998, 66, 66)

Dentro del tépico tan conocido de la ‘malmadidada’, esta otra version adquiere cierto
giro temaético que, aunque también muestra un descontento marital, los personajes son
distintos: el marido ¢s mas viejo (metaforicamente de cien afios), la esposa también tiene
dicciséis, es dectr, esta en la exhuberancia de su juventud. I.a muchacha reclama a sus
padres que la casaron con un hombre de edad que sélo quicre “folgar”, mientras la nifia
quicre jugar. El canto alude a la costumbre de la concertacion del matrimonio
preconcebida por los padres o familiares de los novios, sin que éstos tengan algo que ver;
asi como la practica de casar a las hijas a corta edad. Para la mujer, Ia cuestion de la edad
€s muy importante, ya que es como cambiar de autoridad, de obedecer al padre, ahora se

obedece al marido. La ventura o ¢l mazal es un tépico recurrente entre los sefaradies,

3 cfr. supra nota. 208 p.166-7.

244 H
mazal — destino, suerte
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como se puede ver también en este canto. El color negro aludc a la desgracia, asi, la
‘negra ventura’ y el ‘negro mazal® adquieren connotaciones negativas.
Otro canto judeo-espafiol de la malmaridada es tomado de Turquia:

Sos muy ermoza

Blanka komo la roza

LLa ora de tu ravia

Me metes en grande apreto

Tengo marido vicjo

No me desha vivir

El dia él yora

La noche kanta

I komo yo vo vivir. *** (Koen-Sarano, 137) (Turquia)

El descontento de la mujer por las costumbres del marido entrado en afios ‘no la dejan
vivir’, pues la agobia por la noche y la desea en el dia. Es claro el rechazo que siente por
€l, aunque para ¢l marido, clla ¢s la mas bella. Como se ve, son dos voces en el canto: en
la primera estrofa el hombre es quien sc expresa, mientras en la segunda, es la mujer,
ambas estrofas se contraponen en tanto que los deseos de cada uno son opuestos.

Varias correspondencias hispano-cristianas del amor mal concebido y de la infelicidad
de la mujer se notan en los siguientes textos:
Desde nifia me casaron
por amores que no amé:
mal casadita me Hamaré. (Frenk,1987, 226, 105)

Hay una correspondencia a este altimo texto en un incipit sefaradi: Ganso, no. 156
(apud Avenary 1971, no. 53 apud. Frenk, 1987, 226, 105): “Di chiquita mi crearon”.

El siguiente canto alude a la misma tematica, pero con un tono humoristico, pues la

muchacha le pide a su madre el marido ideal por medio de la negacidn y exclusion de

243 Una version mas coherente en cuanto al desarrollo narrativo es:

Tengo marido viejo, no me deja vivir.
El dia cantando, la noche llorando,
no me deja vivir.

Todas las muchachas se aconsejaron:
viejos por maridos nunca van a tomar
Tengo marido viejo, no me deja vivir.
E! dia cantando, la noche llorando,
no me deja vivir. (Volitzer, CD, 3)
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atributos, es decir, ni-gordo, ni flaco, ni alto, ni hajo, ni vicjo. Cada uno de los gdjctivos

son explicados y justificados por la nifia exigente:

Mama no kero
Marido godro
S’echa a la kama
Parese un lonso

Mama no kero
Marido flaco
S’echa a la kama
Parcsc un palo

Mama no kero
Marido alto
Kero skalera
Para alcanzarlo

Mama no kero
Marido basho
S’echa a la kama
Parese un gato

Mama no kero
Marido viejo
S’echa a la kama
S’enkoje entero.?*® (Koen-Sarano, 108) (Turquia)

Las descripciones muestran un patrén de belleza masculina, en el que la apariencia

tiene que ver también con el comportamiento o la personalidad del aludido.

Comparando con las correspondencias tematicas iiricas hispano-populares antiguas

. ., - ~ . . oge 7
que se conectan con la descripcion fisica o defectos del hombre estan estas seguidillas®™’;

No me cas¢ mi madre
que me sube en ¢l poyo

No me case mi madre
que le llevo delante

No me case mi madre

que en entrando en la cama

2% Jonso (urso, onse) -0so

con ombre grande,

para besarme.

con ombre chico,
por avanico.

con ombre gordo,

TROTO (AN
FALLA DE CRi5

EN

giele a mondongo.

247 Es verdad que las scguidillas tuvieron su esplendor en Espaiia después de la expulsion de los judios en
1492, sin embargo, son pertinentes porque los simbolos se reproducen sin grandes alteraciones librando el
tiempo. Tal cual sucede también con la poesia citada del Siglo de Oro.
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No me case mi madre con ombre tuerto,
que parece que duerme, y esta despierto.

No me case mi madre con ombre calvo,
que parece que tengo la muerte al lado.

No me case mi madre con estudiante,

porque es corto de bolsa, largo de talle
(Alzieu, 255-6 6 Frenk, 1987, 2359-62, 1124.-5)

Es claro que cada comparacion alude a una interpretacion ya sea erética o de burla®®,

Por altimo, las siguientes versiones muestran la desventaja y la desigualdad que

existe entre la mujer y el hombre:

-“Mi padre era de Francia ~y mi madre no;

ajuntaronsé a una —y naciera yo.

Casaramé mi padre -con un pastor,

que en toda la pastoria, -no Ic hay mejor,

y para mi mesquina --no le hay peor.

El me mata y me quiere —la sinrason,;

¢l comia el pan blanco -y cl preto yo;

¢l bebia ¢l vino --y del ahua yo,

él se echaba en la cama, -y cn cl suelo yo;

¢l tomaba la almohada -y mi braso yo.

El me manda por ahua, -dormia yo.

Por ai pasara un paje, -por ai pasd;

cinco besitos me diera, -cinco de amor.”

-i Tate, tate, tu el paje, -casada yo.

Echome en sus brazos, a casa -mi duefio yegbo.

Segui mi vida con dicha —y un grande amor.”
(M.Alvar, 1971, 71*., 71-2) (Or4n)

La denuncia es a base de comparaciones entre las ventajas que asume el marido y los
inconvenientes de la esposa. La explicacion detallada de la diferencia de la comida (pan
blanco/ pan preto; vino/agua), de la cama para el marido y ¢l suelo para ¢lla, de la
almohada y el brazo, etc., sirve para justificar su infidelidad, pues ella se va con el paje
que besos de amor le dio. De nuevo se ve la costumbre de la imposicion de los padres
hacia sus hijos para casarlos con quien ellos escojan de acuerdo al linaje y al nivel

econdémico de las familias.

% cfr. nota 116, pp 102-3 en que el pollo (poyo) remite al drgano sexual femenino. Por otro lado, el
‘mondongo’, segiin Alzieu y otros autores, es metafora del miembro viril (218).
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En otra version del canto se sacrifica uno de los versos que dan coherencia narrativa a
la anécdota, es decir, hay omision del casamiento de 1a doncella. Por otra parte, la
tematica cambia hacia otra direccion, pues la mujer sale de la casa hacia la fuente donde
se queda dormida. Un muchacho pasa y la ve diciéndole tres palabras de amor. Se
confirma que la fuente es ¢l lugar de reunion de los enamorados o ¢l espacio para que se
conozcan, cs aqui donde la mujer resuelve su infelicidad por medio de la infidelidad.
Algunos simbolos se rescatan de la valoracion o degradacion de clementos que se hacen
en la comparacion: vemos que el pescado es el alimento designado para las Niestas,
mientras que las cspinacas era una verdura comun y corriente ¢n la alimentacion;
asimismo, cl vino destaca sobre el agua; la cama alta cs privilegiada en comparacion con
la paja (esterika):

-“Mi padre era de Francia, -mi madre de Arapon;

se casaron junto --para que nasca yo.

El come el pescadico, -las espinacas yo;

El bebe el vino puro -y la agiita yo.”

¢l se echa en cama alta, -en la esterica yo.”

Alla fin de media noche, -agua le demandaba:

agua no habia ¢n casa; -a la fuente le enviaba;

la fuente cra longe. -suefio la vencia;

por alli pas6 un mancebo, -tres palabras le eché. (M. Alvar, 1971, 71, 71)
(Turquia)

Otra version sefaradi de Turquia muestra distintas caracteristicas con respecto al
mismo canto que expone las pequefias diferencias culturales dadas, tanto por el pueblo de
origen hispanico de donde provienen o por la influencia del asentamiento geografico,
como por la adaptacion arbitraria de los textos a causa de la tradicion oral. Las
descripciones reflcjan una cosmovision determinada de un tiempo y un espacio
particulares. La historia siguicnte habla sobre una muchacha casada con un pastor que no
la trata bien y la somete a una prueba de fidelidad, de la cual, ella sale con honores:

Mi padre era de Fransia ~mi madre d"Aragén
Yo era regalada —de chika me kazo

Me kazo con un franko -venido d'Estambol S
El s’echa en kama armada -en la esterika yo

[ TISIS
PALLA

El beve el vino puro —i |'aguika yo
Kome la kame godra -los guesizikos yo
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En medio de la noche —agua me demandé
Agua no avia en kaza —a la fuente m’embié

En medio del kamino —un suenyo me tomé
Vide un manseviko —dos bezos ¢l me dio

No me bezes muchachiko —-no me bezes tu a mi
Si save el mi marido —me mata él a mi

Antes ke me mate -me mataré yo
No te mates muchachika —kél tu amor so yo. (Koen-Sarano, 111)(Turquia)
Ademas de los cantos de auto-elogio, de los atributos masculinos, de las diferencias
entre el marido y la esposa (que entran en el tépico de la malmaridada), estan los cantos
de despecho, dolor o engafio amoroso que, aunque ya vimos algunos fragmentos, también
tiencn relacién con las practicas culturales hispanicas:
Akodrate d’akeya ora
Ke te bezava a la boka
Akcya ora ya paso
Dolor kedé al korason (Koen-Sarano, 128) (Turquia)
La copla puede estar en boca de mujer o en boca de hombre, ya que es impersonal, lo
que es seguro es el desarrollo de la anécdota, pues, con tono desesperado, el (la) amado
(a) evoca el pasado para recordar a su amante. La soledad y la separacion son lo que

causa dolor.
En cuanto a las correspondencias hispanicas, el topico del “amor que duele” es un
motivo de abundantes textos de la antigua lirica:

Vengo mal ferido,

ferido vengo,

ferido me an

amores que tengo. (Frenk,1987, 588, 271)

También esta otra cancion judeo-espaiiola se refiere al despecho de la mujer

engafiada:

No pretendas mas ke ti me amas

Ni te sforses a verter lagrimas

Yo ya lo supe ke era por enganyar
Este es un fakto ke no puedes niegar
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Ah....ahh...Missirla
Es muy amargo, ah ¢s muy amargo el sufrir
Ma no por esto uno deve murir

Munchos anyos t’esperi en vanedad
Kreendo ke tu amor era verdad
Me amurchates propio kom‘una flor
I me forsates a bivir kon dolor

Ah...ahh... Missirld
Es muy amargo, ah es muy amargo el sufrir
Ma no por esto uno deve murir

Algan dia sufrira tu corazon
I konoseras lo k'es la traicion
Komo yo yoro ansi tu yoraras
I consuelo nunca no toparas

Ah.._.ahh... Missirla
Es muy amargo, ah es muy amargo el sufrir

Ma no por esto uno deve murir.”* (Koen-Sarano, 113)(Oriente)

Realmente es un canto que adquiere un tono de despecho y coraje al mismo tiempo.

La mujer acepta su sufrimiento pero, a su vez, se da animos para no dejarse caer. L.a

herida de amor es tan grande que se consuela pensando en que algan dia el agresor sufrird

y llorara tal cual ella lo esta padeciendo. La tematica del despecho es recurrente en la
lirica hispanica popular antigua, como se ve en las siguicntes correspondencias:

jO, falso amor!
Pocas vezes das plazer,
i muchas dolor. (Frenk, 1987, 754® 346)

Haze amar y no es amor,

¢l traydor,
haze amar y no ¢s amor. (Frenk, 1987, 753, 346)

Margit Frenk menciona la relacién de este Gltimo texto con un incipit sefaradi:
“Enemiga le soy, madre” (Frenk, 1987, 755, 316)

Utilizado en el canto castellano:
Enemiga le soy, madre,
a aque! caballero yo.
imal enemiga le so!

29 amurchates —apagaste, perder intensidad, destefiste, debilitaste
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En mi contempla y adora

como a Dios que I'es testigo,

El me tiene por sciiora,

yo a él por enemigo.

Dios mil vezes le maldigo

por lo qu’él no merecio.

iMal enemiga le so! (Pérez Priego, 97)

Esta es la versién mas antigua conocida de este villancico, segiin Pérez Priego, que
seria muy popular y repetidamente glosado en el siglo XVI. Recoge el tema de la
confidencia amorosa de la doncella a la madre. Aludir a la madre no es necesariamente
porquce esté presente, sino que en la lirica antigua, es comin la mencion materna, ya sea
para conformar la métrica del verso, o para enfatizar la expresion, dc mancra mas
dramatica.

En los textos de este apartado, la denuncia causada por la no correspondencia amorosa
ubica, tanto a la mujer —principalmente- como al hombre, en una posicion de dolor,

venganza y sufrimiento.
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Conclusion.

Los cantos judeo-espafioles, cuya tematica est4 alrededor de la “naturaleza’, se
caracterizan por un gran apego a la lirica hispanica popular antigua. Los judios
peninsulares sc llevaron a la diaspora, después de la expulsion en 1492, varios siglos de
cultura en la que se conjugaban tanto los factores hispanicos propios de su contexto como
los elementos de sus practicas apegadas a la religion. Los hispanohebreos se
establecieron principalmente en dos zonas, al sur de Espaiia (Marruccos, Larache,
Ténger, Tetuan, etc.) y, por otro ¢n Oriente (Constantinopla --Turquia-, Rodas, Salénica,
Bursa, etc.) formando comunidades prosperas que fomentaban y readaptaban su legado
cultural al nuevo entorno. Fuera ya del territorio peninsular, los judios reprodujeron los
parametros sociales y culturales de su pasado proximo, que, por supuesto, incluia la
lengua que fue el vehiculo de transmisidn de valores que reflejaba el gran arraigo
hispanico. Aunque ¢l castellano que se utilizaba por los judios en la Peninsula ya tenia
ciertas incursiones de vocablos hebreos, la presencia de la cultura de sus anfitriones
afecto la forma de hablar v cantar en el Ambito cotidiano. s interesante observar, sin
embargo, como el judeo-espaiiol reprodujo expresiones arcaizantes debido a que no
participo de la nueva conformacion de la lirica hispanica en el Siglo de Oro, pocos afios
después de 1492,

Tanto la lirica sefaradi como la propiamente castellana formaban parte de la literatura
tradicional hispanica que, cargada de la cosmovision del pueblo, se manifestaba en el
plano existencial. Asi, los cantos eran propensos a transformaciones causadas por la
transmision oral que, al ser cantados, reactivaban el pasado que los sustentaba, pero
también se adaptaban a las circunstancias cspecificas de su presente, marcando una gran
flexibilidad en su transmision. Podemos comprobar, entonces, que algunos cantos son
fragmentos de otros que se adaptaron de acuerdo al ritmo musical formando parte de otra
cancion. El resultado de este hecho es, por un lado, un verdadero caos de ubicacion
temporal y espacial, y por cl otro, una confusion de temas y motivos, pues en ocasiones
se pierde la coherencia narrativa entre una estrofa y otra. Cada copla puede o no mantener

la argumentacion, pero, en ocasiones, se confunde en la ‘totalidad’ del texto.
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Existen simbolos arquetipicos que trascienden el ¢spacio y el tiempo, ¢s decir, que
contienen un significado similar en las diferentcs culturas a lo largo de Ia historia. Asi, en
ciertos casos, se unifica la significaciéon dando una idea concreta y general del objeto
simbélico sin importar el contexto. No obstante, el simbolo tienc la capacidad polivalente
de almacenar varias posibilidades de significado que ticne sentido en practicas
particulares. La significacion “universal’ viaja de mancra simultanca con lo particular,
dando un conocimiento permeado por una cosmovision propia. Asimismo, los simbolos
tienen la cualidad de formar una red de relaciones en la quc unos y otros se¢ dan alcance.
El agua, como cjemplo, se conccta con la luna, la fertilidad, o ¢l flujo que cubre a los
amantes en ¢l acto erdtico. A veees se supoie una significacion a partir de otra del mismo
campo semadntico, pues se sustenta y resignifica ligando sus lazos de correspondencias de
acuerdo al sentido del texto.

Cada manifestacion lirica contiene una carga ideoldgica de la que se extraen los
simbolos representativos de la cultura. De esta manera, a partir de la expresion sencilla y
cargada de emocion, sc percibe un mundo invadido de experiencias cotidianas dc un
presente auténtico ya perdido. Los cantos ayudan a reconfigurar el contexto, a lanzarnos
al pasado para dar, de alguna forma, una explicaciéon a nuestro presente conforme se van
vislumbrando elementos afines que se conectan y vuclven a tomar presencia desde una
nueva perspectiva.

Es indiscutible que la lirica judeo-cspaiiola acarred consigo los simbolos populares
peninsulares exponiendo una carga erdtica escondida en cada palabra, un sentido oculto
que remitia a la sexualidad. Este sentido (o sentidos) subyacente (s) estaba manifiesto sin
necesidad de explicacion, es decir, estaba sobreentendido entre el pueblo (generalmente
itetrado) formando parte de la dinamica social e histérica de quienes manejaban la
palabra convencional. La época medieval ¢s el marco de referencia que sirvidé como
punto de partida para la recreacion de los simbolos de la lirica hispanica, incluyendo la
Jjudeo-esparfiola. La adaptacion e interpretacion de los simbolos no ¢s una actividad
racional, sino que se da desde un nivel inconsciente, pero funcionando en la practica
desde una perspectiva coherente. De esta manera, los simbolos sc transmiten de
generacidn en generacidn tanto desde la perspectiva mitica y sagrada como desde 1a

practica cotidiana y el ritual. La palabra textual ya no representa solo Ja referencia literal,
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sino que sin perderla, rebasa lo tangible para trascender conceptualmente a otros planos
de significacién simbdlica.

La temporalidad se relativiza en el simbolo, pues ya no hay limites que ubiquen sus
origenes o sus influencias, s6lo son suposiciones dadas a partir de ¢lementos
comparativos y por su manifestacion expresiva concreta. En el caso de este trabajo, los
cantos fucron la pauta que dieron pie para entender, parcialmente, una forma de percibir
la vida.

En un recuento de los simbolos de la “naturaleza’ que emanan de los textos liricos
estudiados en cste trabajo, la tierra fue el primer elemento al que se le presté atencion
presentando varias posibilidades, tanto tematicas como simbdlicas. Desde la perspectiva
simbdlica, el elemento en si implica la asociacién inmediata con la mujer, madre,
creacion, renovacion, fertilidad y fecundidad. Pero desglosando sus componentes
tematicos, se observa que el campo, el valle o la huerta, asociados a la mujer, implican el
lugar de encuentro cntre los amantes. Son el espacio propicio para la seducciéon amorosa
y para el acto erdtico. Asi, la mujer se exhibe en éstos ambitos para atraer al amado.
Dentro de este mismo campo semantico, ‘la plaza’, ‘la romeria’, ‘debajo del limon’ o “del
rosal’ funciona con la misma carga erética que el ‘campo’.

Los ‘arboles’, como parte de la tierra, manifiestan un ejemplo de la ambigiiedad del
simbolo, pues segin la especie, pueden identificarse con la mujer o con ¢l hombre. Asi,
arboles como el almendro, los avellanos o los alamos se relacionan con lo femenino, ya
que tienen implicado el concepto de fertilidad, ademas de ser los que ocultan a los
amantes de sus descos furtivos. Sus frutos, por otro lado, hacen referencia a muestras de
amor utilizados en festividades como la de San Juan o la Muya. Desde la perspectiva
masculina, el pino, en algunos casos, sugicre la verticalidad de su tronco que recuerda
una imagen falica.

Dentro del grupo semantico de la tierra, es primordial sefialar la actividad de ‘coger
flores’ o *coger frutos’. Dentro de estas expresiones hay una gama enorme de
posibilidades de significacion simbélica, pero la mayoria alude a la mujer, ya sea como
eufemismo de sus pechos o como prendas de amor. Es comiin que la ‘rosa’ se identifique
con la doncelle, mientras que los limones toman el lugar de los pechos de 1a amada. El

hecho de tomarlos, implica la pérdida de virginidad de la mujer en la relacion sexual.
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Muchas veces es la misma mujer la que rcaliza tal actividad para ofrecerlos al amado. De
esta manera, ¢s el hombre quien efectia la accion de “coger frutos’, pero la nifia esta
dispuesta a recibirlos por lo que provoca el encuentro con su amado. Asi, es ella la que
sale al campo a exhibirse, como sefial del ofrecimiento de su amor.

El aire, también forma parte de los simbolos en los cantos. Analogado al viento,
representa la presencia del muchacho que seduce y conquista a la nifia. Relacionado con
el sol, forma parte de la misma red de significacion masculina. Menos frecuente es, en los
cantos sefaradics, la presencia del elemento ‘fuego’que, en todo caso, se insertaria dentro
de la misma categoria masculina.

Es pertinente resaltar como los elementos se contraponen de acuerdo a su
significacion simbolica, es decir, es comun que en los cantos se confronten elementos
como el campo o la huerta (femenino) con el viento o ¢l sol (inasculino) para trascender
¢l sentido literal y crear varias posibilidades de significacion en la que ¢l erotismo esta
implicito. Las aves, relacionadas al viento, son polivalentes también segin la especie, asi,
la paloma cs la imagen de la mujer en maltiples acepciones: puede ser mensajera de
amor, puede representar la inocencia o la virginidad por su color blanco: *blanca paloma’,
o puede ser la que atraviesa cl aire en busca de su amor. El gallo, por ofro lado,
inseparable del amanecer, marca el renacer, la vida, la alegria de un nuevo dia. En otro
sentido, también es el momento de separacion o de la reunion de los amantes. De esta
manera se implica un simbolo dentro de otro. El amanecer es ¢l momento limitrofe que
implica una accion: ya sea mostrando el deseo de la mujer por ver aparecer al amante
(alborada: encuentro de los enamorados) o, por el contrario, la urgencia por verlo partir
para no ser descubicrtos con la luz de la mafiana (albas). F<n ambos casos se sugiere un
encuentro clandestino.

Con connotacion femenina también, la noche, complemento opucsto al dia, implica los
misterios ocultos, la intimidad de la mujer, lo incierto e inestable del sentimiento,
resaltandose la soledad. La noche remite al suefio marcando una dimension erética al
tratarse de la mujer que idealiza a su amante en ciertos cantos populares. Muchas veces la
madre esta presente para escuchar e interpretar los suefos de la nifla que confiesa su

deseo por el amante.
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El simbolo del ‘agua’ abre un abanico de posibilidades de significacion, pucs como
clemento en si ya carga con valores acufiados desde tiempos ancestrales en todas las
culturas. El simbolismo no se queda en ‘el agua’ sino que se bifurca en sus aspectos
especificos dando variaciones ¢n el significado. De esta manera, como elemento natural,
implica sobre todo, a 1a mujer, de la que se deriva a la maternidad, a la purcza, al
conocimicnto, etc.

Existen, dentro del mundo femenino, varios objetos secundarios que forman parte de
la red de correspondencias simbdélicas, una de ellas, es la vasija que esta en funcion del
‘agua’ y, por lo tanto de la mujer. El cantaro o la vasija supone, entonces, ¢l Gtero
contenedor, ¢l recipiente protector que, desde esta perspectiva, remite a la virginidad. Por
consecuencia, el cantaro roto, comprende la experimentacion sexual o la pérdida de la
doncellez.

La lluvia rompe con los parametros simbolicos convencionales acerca del agua, ya que
se sugiere la presencia masculina mas que femenina. La lluvia, cn su verticalidad, penctra
en la tierra para fecundarla y hacer germinar la semilla que da cabida a la reproduccion.
De nuevo se observa la contraposicion de los elementos naturales en tanto son simbolos
opuestos pero complementarios. El ‘mar’, ‘el rio’ y “la fuente’, vuelven a asumir el papel
femenino, cada uno con sus rasgos simbolicos propios. Tanto en los cantos judeo-
espafioles como en la lirica antigua, el mar remite, ya sea a la inestabilidad del amante o a
las olas que ‘vienen y van® como imagen del acto sexual, pero sin desprenderse de su
carga simbdlica femenina. Es obvio que ‘los marineros’ y ‘los barcos o navios’ aparezcan
en torno al mar. Ellos son los que parten dejando a la dama en la incertidumbre de la
espera. Son varias las imdgenes que se ligan a la concepeion simbolica maritima, entre
cllas, estan las sirenas y la torre. Las primeras son lamias marinas que, mediante su voz,
fascinan y dominan al enamorado; por otro lado, la torre, tema recurrente en leyendas que
se tornan mitos, aparece también en la lirica (tanto en romances como en los cantos
antiguos, sobre todo, en las cantigas de amigo). Su verticalidad sugiere el falo, como ¢l
pino, pero la mayoria de las veces se considera con apego a la connotacién femenina en
tanto que tiene una cavidad hueca donde la nifia esta encerrada, ya sca esperando o
cantando dentro de 1a torre. El topico de ‘la espera’ se representa, muchas veces, en estos

cantos maritimos. Tanto la inmensidad del mar como sus olas, por su parte, provocan el
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sentimiento de melancolia y tristeza, ya que recuerdan al amado ausente. A su vez,
implican la esperanza dc su llegada. Muchas veces el mar y el rio se mencionan, en los
cantos, indistintamente con una sola significacién sin distinguir la diferencia como lugar
de encuentro de los amantes.

La fuente, se inserta dentro de fa misma red tematica y simbdlica. La idea mas comin
esta alrededor de su identificacidon con el amor, con la purificacion, ¢l tiempo, pero mas
que nada, con la sexualidad femenina. El agua turbia, por ejemplo, es simbolo de la
pérdida de la virginidad, contrario al ‘agua clara’. El “bafio en ¢l rio’, ¢s la provocacion o
la invitacion de la nifia para relacionarse con su amado. ‘Cruzar ¢l rio”, manificsta, a su
vez, el miedo de adentrarse a una transformacion fisica y psicologica, cs decir, la
experiencia sexual. ‘Lavar la camisa’ es un tema recurrente en la lirica antigua y sefaradi,
que implica también la carga erotica del deleite sensual. 1.a ‘camisa blanca’ connota la
virginidad, la mezcla de las camisas en el agua, orienta hacia la imagen de la relacion
sexual, de la conjuncion o unién de los amantes.

Inseparables de las connotaciones sexuales, estin otros objetos que forman parte del
simbolismo y lo corroboran para afianzarlo y reafirmarlo. La prenda, por ¢jemplo, puede
ser la cinta, el cabello (la trenza) o las frutas que la muchacha ofrece al ‘mancebo’ como
seilal de amor. El heclio de recibir la prenda implica el compromiso que se establece entre
ambos con la promesa implicita de fidelidad. El color de la cinta, tiene que ver, por otra
parte, con la disponibilidad de la mujer: la cinta verde marca la madurez sexual de la
nifia. La mencion de 1z lana y los procesos para claborar la ropa (hilar, tejer o sus
derivados como el ovillo o la rueca), por otra parte, deambula por textos eréticos en los
que se entiende como un elemento perteneciente a la mujer, aunque el *hilo’ remite al
organo sexual masculino: de nuevo se percibe ia polivalencia que significa seg(n el
contexto del texto.

La mujer, en ¢l Gitimo capitulo, funciona en si como simbolo erético. Es comin en la
lirica antigua y en los cantos de boda judco-espaiioles fragmentar a la mujer en una
enumeracién delimitada de cualidades. Fl enlistado se forma a partir de analogias y
comparaciones de cada atributo reflejando, asi, el concepto de belleza de la época. La
estructura del canto analizado es a base de preguntas y respuestas entre el hombre y la

mujer adentrando al lector en un juego erdtico. De esta manera, la descripeion de los ojos,
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la nariz, la boca, las cejas, etc. marcan cierta linea ideol6gica y cultural, ademas de
orientar hacia imagenes sexualmente seductoras. La lengua, por gjemplo, es comparada
en el canto sefaradi con la pala de hornear, elemento erético conocido en ¢l contexto: la
pala de “‘enfornar’ se conecta directamente con la ‘panadera’, considerada como la mujer
libre, vital y gozosa. Varios son los elementos que rondan alrededor del pan: la harina, el
horno, 1a masa, eic., cuya connotacion remite al erotismo d¢ mancra subyacente.

La ‘morena’, por otro lado, es un tema reiterativo en la lirica popular considerada, en
contraste con la mujer blanca, como la muchacha experimentada en el amor que ha
perdido su virginidad y muestra su disponibilidad. La ‘blanca’, por ¢l contrario, ¢s la
doncella pura y virgen.

Dentro de éste apartado observamos también la caracteristica popular hispanica del
‘autoclogio’, en que la nifia resalta sus cualidades para mostrarlas orgullosamente. La
‘malcasada’ o “malmaridada’ constantemente sugiere la inconformidad respecto al
marido (viejo) debido a su insatisfaccion sexual. Esta tematica muestra los parametros
ético-morales de aquella época reflejados en la normatividad a la que se tenia que sujetar
la mujer: me refiero, por ejemplo, a la costumbre de los padres de casar a sus hijas a corta
edad sin considerar la opinién de los novios. Toda regla impuesta lleva consigo su
transgresion, y en los cantos se nota la inconformidad de la mujer por estar atenida a un
marido viejo y desagradable. La infidelidad, entonces, se justifica en los cantos como
parte de la dinamica social de entonces. Aunado a esta tematica, ciertos cantos de la
mujer engafiada muestran sentimientos de enojo y coraje por el amor traicionado.

De esta mancra confirmamos que tanto el romancero como las cancioncitas populares
pertenecen al legado hispanico tradicional medieval de donde se extracn las raices de los
cantos judeo-cspaifioles. No olvidemos que la literatura, como toda manifestacion
artistica, es una forma de conocimiento y de representacion del mundo. Los cantos, como
objeto cultural nos deja asomarnos al ‘otro’ para confrontar y crear nuestra propia
identidad. Asi, la palabra presenta una posicion politica, ideologica y social que subyace
en ¢l plano conceptual de donde surge una forma de conocimiento de la realidad que,
como otras, es una construccion simbolica. La basqueda de los significados ayuda a
comprender la trascendencia y transformaciones que ha tenido la cultura sefaradi a lo

largo de su historia y, con esto, comprender nuestro presente.
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Puncha puncha 12 10za UELE.........cc.ei et e daes e e s aedenes

Quedespertad, 1a blanca mifia... ... st
Qué lindo pelo tienes t1, Rahel
Que mis penas parecen 0las de 12 MAr.........ccooiiiinmviririiimi s et eanns
Que no me desnudéis. ..
Que por panr mil loquullas

QUE YO, M MAATEC, YO. ..ot iieeeeceereeeeeereeieteeeeeseeesessesestses s sontatesssssssbteene sesssnsssnnneeses
jQuién hubiesc tal ventura...............coociviciinnnnnee

Quien quicre tomar consejo
;Quién te corto, naranjuela.. .........

Quién tuviera tal FOrTUNA..................ooiiiiiiicieeeerriiirirens s rsanseeerrestarerineeeeseesesssosassnsen

RIO KOTTICIC. ... oot ees e errreeseceeeeesaatastessbasssarersnnsatesrnaesessssanssaneeeeeeseeanerees

Si, alamar yo bicn m'echaba...........cooooiviiiiiiiiiiiicree et ren s
Si lamar se hace leche...........ocoooviviiiiiinivieiinenn,

Si la noche haze escura
Silosaires vienen. ... ...,
Simal durmicra............coociiiii e,
Simeavéisdematar....................c.ccoeeieiviviiicieeeeeneenn,
Si queréis que os cnrame la puerta
Si quieres como (hombre) DUENO..........cccviiiiiee e eresceenresessreesenesse et ssanase e
Si te vas a Dafar JUANICA.............ovir e eeee et sreesese s e ssentesssees s somneeesnvasnneses
SE OJ MEU AMIZO... ..ot it ee e seribasa st s re e sa b e e e e e e ssesessnssnmestsnsesssstasn
SERAMA YO €] JUNCA.......ooiiiiiiieii e eecsreee e e reere e escessress s e esseaeessssteseseseentsssnasesests
SOS MUY CIIMIOZA ..ottt ettt eerereeaeeercatanereeseresesesastsnersnsesbostnsssessonssanaasossssersssoran
SAbeme Un POQUILO AITIDA. ... .....c.iiiiiiiiiiie e esicrerreenaeeeeeeeeesrabesseseneesmnesenessnsssesesess

Tengo mando vicjo, no me deja Vivir..............iciiiiii...n i i sieih e ietetasmariesisarnasinas 204
Terciopelo me piden :

TTES ErMANITKAS CTAN. . ...ttt reereceeeeereeereeeete s e s s e aee s aaebaasbasessnieessnsssasnsstessasossseen
Tres hermanas [ar. palomas] blancas............ccoeevevveeencciinniie. evreiberireineieresatarensssnseens 102
Tres palomas volan......... ..occcciiiiiiiniririecccc i arene e e ieereeneieriesteeresnnesesaenes 80, 102
TOMA flOFCS, MIS BIMOTES.......oiiiiniiirieviiiirirerrreesratrsreeeeseieeeiisieitemtnssttintersisresaasannesenessenosesen
TOMA fTULA, M SETOTA. .. ..ottt ietieesistreesiisreesivtnisaeeeisteinsresaiosnssenintissanaras sasssasansmnceseans
Tomaralo de la mano i

TU SOS UNA FOZA oottt arrcitrsseeeeeanainesdaebedoinieseosssnsisesasiinsndasssnsnsngnenensosuansssssrnnnes

Un hijo tiene re DAvVi..........c.ccovvvvvvenerieeeen ST O O O 164
Un dia Que eStabamos............oooeevivee i i R USSR R
Un mal ventezuelo.............cooooeviiioiineerenicesienininn, ereesresbebena e eins SRR 96
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Una tadre freskita de Mayo.........c.oiniiiiiniieneeens TN 59

Vamos 2 COBET VETDENA........uveiiiiiiiviiieeriirecsie i s reseriersecesaesneessesannanissressiessssntesiressasnnes 53
Van dias y VIENen dias.........ccocoummiiiiieieiieceenesrnre et s inresan aeberes e e e essesosnetessons 52
VAO-SC INEUS AIMIOTECS. .. ..coeieiiiiee it eriiieereereeerresssnsserersbnseeserorsnsicsrnsosresroseruensesesnnnsesssrsnnssasen 144
Ven kerida ven amada..............ooiiiiiiiiiiiiniiiirineeitireeaiecesinsieeerataiesesteesesetsaasseieasetaareaees 143
Vengo mal ferido...........oooiiiiiiiiiir ettt 208
Venid, virés el pasaro ¢ la rama.........cccoiiiiiiiiniinnniieirec e s srese it esee s sreeseseseseens 105
Vente a la maiiana, hermana..........ccoccvvevvvivieneiiiiioniiniinid R S OISR 117
Vestido de verde, -y de altelin ... i e e eee e ee e e s e 69
VEStME dE VETAC.........ooiiiiiiieee ettt ere e e s serses e s e e s s enteassrrenesaaaeesesaesna e es 68
VI108 DArCos, MAUIC.........cooiii et ee s e s cses s e s s sssbaesssssmninnsssreeseees 154
Viento malo y viento dolorido... ... e enserreesesresse s sresr e e savee e 99
VIAAETO M@0, cerceiee e e ressibreseesbra e nbsbeesesssestecnbasnteesaennsanaans 167
ViSIEE AT DEIAEC. ..ottt rre s e esre s s e s esesesseeseesaesetraraeasaaaassasesnannnns 68
Volan y van altas..........ccciiiiiiiieee ettt e set et e e n s e e s s s e s e ss et e e ne e e eene 80, 187
VOs COMISIE 1a MANGANA. ..ot etireees e e eeeesberesvrssnnrnesssssesseanases 82
VOS5 INE MALASECS. ..ottt iiiiieiiieeiccrtieieerisseeesnsrreeasiosestestasssenserenssssesessssssasseessosnssnnsesnsranen 175
VUEIVELIC CTISHANA.........ciiiiiiiiiii i e e e e s s rasersseeseneseneressensenesssnessannnnsssbreseenas 176
Y abriSME CATA A€ TOSA... cooveiieiiiieiieiierie e ieeeeeeeevarser e baaateessesassssssssssnsessonassassseeerannnns 72
Y anoche, M MAGIC...........ooiiii e e e ee e e s s st s sassessieesesinssraeesneen 125
Y BYUJO Y AYUJO....o oot errrerresestareestesasbaesesesseeresasasssssesassarnsssesenraressesssressrnnsses 111
Y cuando Ra COMTIAO. ...t eee s e seaeseereseenns ereenirernnnnnranana, 100
Y Iamicinta dOTada.......ccc..ocoiiiii et tre e se e er b e asasrs e baa e saaesessbaaaees 168
Y 105 dOS @MAAOS..... ...oooiiiiiiiii e et ee e et st st e e ssbesasaannaeesssenaranae 64
Y pues eSta tan SECO Ya M DIEJ......ccoiiiiiiirie et ra e sssrsiessaessse e s snenes 178
Y UN AMOT QUE YO LEMIA..ccccit evivriiiiiiiiiee s iessieeereessreseeseeanieesssassasssssassssssssesssesessnsesesasnssnsnnse 84
Ya amanece, Ya @MANCCIA. .......ouiiiiiiiiriieeeeeecitareeecssssteeiansnsesserereeesessssseossosssnasssosssesanes 119
Yacantan 108 SallOS. ...t err s s teee e e s e s eeasaereesraren e aeaes 109, 116
Ya f1orecen 108 @IMENAIOS............oeivieiiceecieeleeeeeieeeeeetee b s e s ssesitsreessessssss soressnesssenns 89
Yasalidde lamar 1a galana............ocveiiiciiiiinieiincee e e ecrtte e e s arasene s 151
Yase valaBlanca Nifla.........occccoeiiiiiiiiiirieeceniieerecctiresesessee s e e e eessesesssessesseasasesesssnesees 200
Ya VIENEN 108 CAULIVOS. ...ttt ser e eeerees seasssseces e sssasasesesesesssesssteessssesesssssens 160
Yendo y VINIENAO. ..ottt srrereseteee s e snreeressessseesesssanessiesnesennes eerreraaes 102
Yo Keria ser PAlOMDA.......c...oooiiiiiir i e sees s seessaseae s asee s abe st enmeaeensosees

YO me levantara Un JUNES.........cccoiiiiiiiiiieieciviieiieieeesesssteseesesivsaeseessseessissesesbasasssssssnsenes
Yo me levantara, MAadre.................cvovirieeriioiiiririreeseereeeresseseesseieeiionsesesssnivsoussennesseseneons
Yo me namori d'un ayre..........oeeveevvenneeennnnia reetee ettt e s e s s e s e s e s e s he st s s anenattaeseeas sass
Yo soiiara, madre, un suefio

Yo te daré el Medio........c.o.cooeviiirieeiiviircieiee s sisiies s s ssatessesssesaaasseisibie

YotediaJuliana. .........coooo i teeireee et ie s e s es s ssssrenaennsia s

YO VOl A€ TAMA €N TAIMA.......ccoeteeiiicieeceeecicneteeceinreeeeeceerresvssieeatssessssssnesssssssesssnueesessans
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