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INTRODUCCION

Hasta-hace —pocd el :Bérrdgo'literario ‘espafiol habia suscitado interés principalmente en lo
que ala lite;aturq dqaytva:‘seg refiere, poesia y teatro. A partir del Romanticismo en que los
estudiosos em‘pi‘ezal‘] a'ﬁjar 1a vista en el llamado folclor, en los cuentos, leyendas y otros
géneros que ,hzin'sbb’ﬁevivido al tiempo principalmente gracias a la transmision oral, el
estudio en este campo ha proliferado desde diferentes puntos de vista.

Durante el siglo xX, sin embargo, se dan los anilisis mas relevantes al respecto, ya
despojados del tono exaltador del arte popular o de tipo popular que se le dio durante el
siglo XIX. Eran dos las expresiones artisticas, aparentemente bien delimitadas, que la
literatura barroca nos podia ofrecer: la aristocratica y la popular. No obstante, con el
tiempo los especialistas repararon en que ni la literatura culta ni la popular del Siglo de Oro
tenian fronteras claramente identificadas;, el uso en la produccion poética y teatral de
motivos populares que se remontaban a la Edad Media por poetas renombrados no parecia
ya un fendmeno aislado o curioso.

A fines del siglo Xxv espafiol ambas tradiciones liricas siguen teniendo un piblico
propio, una intencién que las individualiza, pero se advierte el inicio de lo que seria un
intenso intercambio de recursos y temas. En los tltimos afios del siglo XVI, como producto
de esta interaccidn, se observan resultados de un proceso de renovacion en la produccién
poética de ciertas formas liricas, cuyos origenes se remontan a varios siglos atras.
Hablamos entonces de géneros semipopulares, producto de la hibridacion de estilos y
contenidos propios tanto de la lirica aristocratica como de la popular que hallan un campo
fértil en ciertas clases sociales, y cuya principal caracteristica es que el molde social que

los contiene es especificamente urbana.
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La lefxfi]la, el‘rqmancc‘ y la llamada seguidilla nueva son basicamente las tres formas
liricas queserenuevan En el caso de la seguidilla, esa renovacién la lleva a un auge
inusitado‘,fquzl% se-,adﬁéﬁe en su constante presencia en obras de teatro, en colecciones
poéticas ‘rﬁémilrscrita‘s‘, y en otro tipo de fuentes que nos hablan del éxito que tenia
principalmente entre la gente de “baja y servil condicién™; Mateo Aleman, Cervantes
Gonzalo Correas y Lope de Vega son testigos de ello y lo dejan por escrito.

En 1625, Gonzalo Correas se pregunta la causa por la que un género como la
seguidilla, de tanto éxito en esos momentos, y cuya forma estréfica se podia rastrear desde
“antiguo”, no hubiera captado la atencién de los estudiosos de las artes poéticas. Correas
repara esa falta y dedica en su Arte de la lengua espaiiola castellana un espacio importante
a la descripcidn de estas cancioncitas, esta descripcion no sélo es de tipo tedrico, sino que
la ilustra con una ristra de cuarenta y tres seguidillas, escuchadas por ¢l mismo en las calles
de Salamanca y las presenta en series, tal y como se usaban entonces.

No es sino trescientos afios después, en 1909, que se le dedica a este género un estudio
monografico. Federico Hanssen ofrece un recorrido minucioso y pormenorizado de la
presencia de la seguidilla en la literatura espafiola desde el siglo XVIi en adelante. Antes, en
1901, habia aparecido en la Revue Hispanique la transcripcion de 288 seguidillas realizada
por Raymond Foulché Delbose, la mayoria provenientes de manuscritos de la Biblioteca
Nacional de Madrid, de la primera mitad del siglo XviI. Sin embargo, y a pesar del
atractivo de estas composiciones, principalmente por su lenguaje ingeniosamente erético,
directo y en muchas de ellas obsceno, no despiertan el interés de los especialistas.

La seguidilla es consignada en los principales tratados de versificacién espafiola: desde
Pedro Henriquez Urefia (1933) —quien le dedica bastante espacio — hasta Tomés Navarro

Tomas (1966), pero no es sino hasta 1965 cuando una experta en la lirica de tipo popular se
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ve atraida por este tipo de cancioncitas encontradas a lo largo de sus investigaciones y que
al no identificarlas como poesia propiamente de tipo popular, sino como una mezcla de
escuelas’ poéticas, dedica una ponencia internacional para explorar sintética pero
escrupulosamente la historia de esta forma estréfica. Margit Frenk en su articulo titulado

“De la seguidilla-antigua a la moderna” sienta las bases para los estudios futuros sobre el

género.!

En su',fm gn ’c_s udio sobre el villancico, entendido éste como un cantar breve,

Antonio San ‘ ¢ m }aéi,hiibla brevemente de la seguidilla y de la novedad que
significé dentro de la 's_vgr"i‘af del villancico tradicional a finales del siglo XvI. La seguidilla
nace de lak‘ft‘régiicliéjn‘";léif"}%iilén;:ico, “es, en cierto modo, él mismo transformado [...] Era
antigua y parecia nueyai-j;orcv]ue decia las cosas de otra manera y hasta tenia otros gustos”
(1969: 86-87).

El examen de la poe51a de caracter hibrido, de una combinacién de estilos, es mas bien
escasa. Incluso alin‘nq 56 énduentra el término semipopular en los recuentos de la literatura
de la época; la,s'eg‘ﬁ'idiv’lla,‘fr'gs' foéada tangencialmente, restindole la importancia que tuvo en
el ambiente l‘iiera;'iid:’rcylélf:Sig]o de Oro, ademas de que es considerada como parte de la
poesia popular. En la introduccién al Cancionero tradicional, José Maria Alin demuestra
su interés en esta “refinadisima poesia popular” al dedicarle varias paginas. Ahi se
encuentran ecos evidentes del trabajo citado de Margit Frenk, con el que esta basicamente
de acuerdo.

En un primer acercamiento a la seguidilla nueva, llama la atencion la definicion del

género de la voz que enuncia. Destacan las composiciones puestas en voz de mujer por los

! En la Facultad de Filosofia de Filosofia y Letras de la UNAM se han llevado a cabo dos tesis sobre Ia
seguidilla. La de Lourdes Pastor titulada “La seguidilla, una aproximacion semioldgica” (1993 ), de maestria,
y la de Raiil Eduardo Gonzilez, “La seguidilla folclérica de México (2000), de licenciatura.

TESIS CON

FALLA DE ORIGEN.
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temas y tOpicos que aborda y la forma en que lo hace: clara, directa, incluso hasta de
manera*ineScrupﬁiosa‘;"be su péne; la voz masculina parece contrastar con la femenina por
lo apareniexﬁenté'tradiciona] de su estilo y por los temas de los que se ocupa, pero en
ambos casos estas breves composiciones seducen por transmitir en tan solo cuatro versos
un discurso ingeniosamente trabajado.

Dada la ausencia de un corpus de seguidillas espaiiolas del siglo XvlIi, para realizar el
estudio comparativo de la voz masculina con la voz femenina —y eventualmente voz
neutra— habia que conformar y armar uno; de esa manera estariamos en posibilidades de
observar y describir la forma en la que operan ambos discursos. Esta compilacion se
enfocaria a la seguidilla nueva, la caracteristica del siglo XVvil espaiiol, cuyo esquema
métricode 7 + 5, 7 + 5 con rima en los pares con oscilaciones.

La fuente principal para la recopilacién de las 527 composiciones fue el Nuevo corpus
de la antigua lirica popular hispanica (Siglos xv a xvi) de Margit Frenk, quien
generosamente me proporciond los archivos digitales del libro mucho antes de que éste
fuera publicado (marzo 2003). Este Nueve corpus incluye no nada mas un apéndice de
seguidillas, como en el Corpus de 1987, sino un segundo con gran cantidad de estrofitas.
El aparato critico'del Nuevo corpus me guié en la localizaciéon de material poco conocido y
que he incluido en el repertorio; en la parte final del trabajo pude consultar los manuscritos
que cita Margit Frenk de la Biblioteca Nacional de Madrid con largas cadenas de
seguidillas.

El paso siguiente seria identificar el género de la voz que habla en cada una de nuestras
seguidillas y de esta manera conformar los apartados de voz masculina, femenina y neutra.
El primer trabajo relacionado con la voz que enuncia en la lirica tradicional es el articulo

de Fernando Cabo Aseguinolaza titulado “Sobre la perspectiva masculina en la lirica
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tradicional castellana” (1988).% A este breve trabajo le siguen dos de Mariana Masera: lo
que fuera su tesis de licenciatura (1991), cuya versidn publicada se titula“Que non dormiré
sola, non". La voz femenina en la antigua lirica popular hispdnica (2001), y el articulo
‘““Fue a la ciudad mi morena: / si me querrd cuando vuelva’. La voz masculina en la
antigua lirica tradicional” (2000). En el libro dedicado a la voz femenina de Masera la
fuente y referencia de los materiales analizados fue el Corpus de la antigua lirica popular
hispanica (Siglos xv al xvi1) de Margit Frenk (1987).

El presente estudio toma como plataforma el esquema aportado por Mariana Masera en
el libro sobre voz femenina para la localizacion del género del sujeto enunciador
—también llamado locutor—, el cual se basa en marcas textuales y marcas contextuales.
Como su nombre lo dice, las textuales o explicitas estan dadas por las palabras que
presentan de manera explicita el género (2002: 21): “yo me era morenica™, “si por rubio y
blanco me dejas”, en tanto que las que presentan mayores dificultades son las marcas
contextuales. Estas marcas exigen un conocimiento del propio repertorio estudiado ademas
del mundo social donde las canciones se componian, se recreaban y se interpretaban.
Masera divide el estudio de estas marcas en Tépicos y Simbolos, como figuras usadas
reiteradamente por la voz femenina en tema amoroso; por ejemplo, en tdpicos: el
movimiento, el alba, la espera, la guarda, la malcasada, son sefialados como recurrentes en
la voz femenina. En cuanto a simbolos: Ia cinta, los cabellos, “coger flores™, la fonte frida,
la puerta, la morena... Respecto al material recopilado para este estudio los criterios y

especificaciones se encuentran precisamente en las Aclaraciones que lo anteceden.

TRCTE AN
FALLA DE C=IGEN

2 En este articulo, el autor advierte sobre el peligro de que los estudios sobre lirica tradicional resten
importancia a la enunciacion masculina, al considerarla exclusiva de la poesia culta, frente a la voz femenina,
estrictamente de tipo popular.
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Esta investigacién consta de tres apartados. Se inicia en la labor de rastreo de los
origenes de la forma estréfica de la seguidilla nueva, La indagacién se remo'n:taba las
jarchas, comprobando el origen secular del molde estréfico, el cual constituyd un elemento
determinante para su apogeo en el Barroco. Se lleva a cabo un recorrido por los principales
cancioneros renancentistas que incluyen este tipo de estrofa, durante el cual observamos su
fluctuacién métrica que, conforme pasa a ser materia de poetas cortesanos, propende a
cierta regularizacion pero, como veremos, nunca se regulariza del todo. Al final de este
primer capitulo se describe a la seguidilla nueva dando cuenta de sus caracteristicas y
peculiaridades.

En el capitulo 2 nos internamos en el ambito urbano espafiol del siglo xVvi! a fin de
destacar la relevancia que tuvo este medio para la configuracién de la seguidilla, sobre
todo en lo que se refiere a ciertos estratos sociales que parecieron acogerla y cultivarla de
manera preferencial. Respecto a la sociedad barroca, hay una bibliografia extensa que
puede llenar los vacios de nuestra presentacion. En ese mismo capitulo encontramos
testimonios literarios que nos cuentan de la fama de esta forma de cancién, y de la manera
en la que se interpretaba. También se exploran los posibles canales de difusién que tuvo la
seguidilla y que la llevarian a su definitiva folclorizacién en el repertorio peninsular de
nuestros dias.

El trabajo comparativo se lleva a cabo en la tercera parte de este estudio, en el que
ubicamos la voz masculina frente a la voz femenina, tomando como referencia, algunas
veces muy importante, la voz neutra. El andlisis consiste en la identificacidn, frecuenciay
casos en los que las composiciones ofrecen marcas textuales. Este capitulo se complementa
con una aproximacion a las marcas contextuales —temas, tépicos y algunos simbolos—

usados por una y otra voz para el cual la marco social de la sociedad hispanica del xvii nos
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sirve de referen01a en més de una ocasién. Los estudios relacionados con la lirica de tipo
tradicional de los 51glos XV a'Xvil, la mayoria de Margit Frenk, fueron fundamentales para
este trabaJ'o.vi Hap"sgrvldo en muchas ocasiones como punto de partida para definir criterios
en la lectt!xirva‘de nuestro material; estos trabajos nos han proporcionado un panorama de lo
que seria una parte de la genealogia lirica de Ia seguidilla nueva.

Aunque no es nuestro tema de estudio, resultd interesante analizar aspectos de la
poesia popular de los siglos previos al Xvil para ver elementos que pasaron a ser
caracteristicas de la -sgguiydilla. Un futuro estudio tendria que ver precisamente con el
caricter semipopular de esta forma de cancidn: estudiar aquellos factores que provinieron
de la literatura popular asi como los de la poesia culta. Sin embargo, en mas de una ocasién
nos parecid irresistible cotejar los resultados de este estudio comparativo con el de la lirica
antigua popular puesta en voz femenina. No podiamos dejar de lado estos datos que
ofrecian luz sobre las posibles causas del éxito de la seguidilla,

Este trabajo tuvo su origen en las clases de Margit Frenk y llega a término gracias a su
ejemplo, apoyo y generosidad que rebasan con mucho el plano académico. Gracias a ellay

al también sustancial apoyo de mi familia.






A

CArPiTULO 1
ANTECEDENTES

1. 1. Las jarchas
En 1919 Ramén Menéndez Pidal héblé de una “brimiti\)é"pdésia lirica espafiola”, cuando la

mayoria de los estudiosos pensaba que la poesia p,,vc,nin'sul'ar»e;a«produc,to principalmente del

influjo provenzal y no de una tradicién propia. LOSL"lL'ln 0 dentes de esta lirica de los que

se tenia noticia eran las “cantigas d” amigo” de los antig lle ‘Q-pértugueses

(siglos X1, Xut y parte del xiv) y las recop-'i“ladwas*én cal enacentistas. Ambas

manifestaciones eran consideradas por Menéndez Pidal fragmentos de un conjunto peninsular

anterior, y llamd la atencidn sobre la posibilidad de una-filtr. el lv‘ilbl_,ahc‘ico castellano en

la poesia arabe andaluza de los siglos XI y X1 (1919:'33_1.-'333); La visribnaria‘perspectiva de

Menéndez Pidal se vio confirmada en 1948, cuando Saniuéli\/f. >Stem dio a conocer veinte
jarchas mozarabes en su trabajo titulado “Los versos fm’ales en espafiol de las muwashahas
hispano-hebraicas”. A partir de entonces, han salido a la luz ediciones de esas jaréhas y otras
cuarenta y pico mas.’

Recordemos que estas pequefias estrofas aparecen al final de las muwashahas,
composicidn inventada aproximadamente en el afio 900 y cultivada durante varios siglos por
poetas hispanoirabes e hispanohebreos. Escritas en lengua culta arabe o hebrea, la mayoria de
las muwashahas se compone de cinco estrofas, y cada una de ellas consta de dos partes: la
primera, llamada mudanza en espafiol, y la segunda, llamada vuelta. La ultima de todas las
vueltas es la jarcha, y tiene la funcién de marcar el ritmo y la rima de toda la composicién.

Aunque la mayoria de las jarchas fueron compuestas en arabe vulgar o en romance (Frenk,

' Klaus Heger (1960), Emilio Garcia Gémez (1962) y José Sola Solé (1973), entre otros.
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1975: 102), otras més se ‘eSQribiVeAr n en x_‘goz_ér‘abt?_, crilival“e_,c,_;;to*hi,spénico hablado en la zona irabe

de la Peninsula, y es aqui, entre otras cosas, donde radica su importancia para la historia de la

lirica espafiola.

Para este: trabaJo la;relevanma de ]as Jarchas mozarabes estriba en que encontramos en
varias de ellas la caractenstlca prmcnpal de lo que serfa la seguidilla del xvii: la alternancia de
versos largos y breves, todos de arte menor, en una estrofa de cuatro versos. Veamos,
traducidas, las siguientes, las dos hispanohebreas. La numeraciéon y la traduccidn
corresponden a la edicién de Joé Maria Sola-Solé (1973):

XXXII
Cuando mi Cidiello viene,
—ijqué buena albricial—

como rayo del sol sale
en Guadalajara.?

XLl
(Di[me]: ¢qué haré?)
L Cbémo viviré?
Al amigo espero;
por él moriré.?
En éstas, como en la mayoria de las jarchas mozarabes conocidas, la voz que habla en el
poema es de mujer, y generalmente es un monoélogo dirigido a la madre o al amado. Por otro

lado, en cuanto a la rima, la mas usual en las jarchas es la consonancia imperfecta en los

versos pares (Frenk, 1975: 124).

1. 2. Cantigas d’amigo y Alfonso X
Después del siglo XII, como ya lo anoté Pedro Henriquez Urefia (1933: 81), encontramos en

algunas cantigas d’amigo un recurso de uso comun en la seguidilla: la aplicacién de la ley de
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Mussafia, la cual permite hacer caso omiso de una de las normas meétricas de la poesia
espafiola: aumentar una silaba si el verso en cuestién es agudo. Junto con las cantigas de
amor, de franca inspiracién provenzal, y las de escarnio y maldecir, las cantigas d’amigo
conforman la lirica galaico-portuguesade los siglos X1, Xy parte del XIv; se conocen por
tres cancioneros: el de Ajuda, el de ColoqcifBrancugti ydela Vaticanﬁa, los tres del siglo Xv.
En 1944, antes del descubrlmlento delas Jarchas, aparece unrtrrabajo de Dorothy Clotelle

Clarke en el que hace volver:la &iéta;‘a;_}Las‘lCaktigas de Santa Maria de Alfonso X el Sabio

(1252-1284). Clarke nos invit'a‘ ‘observar con mas detenimiento estas composiciones para

llegar a identificar la alternancia, ‘otra vez, de versos largos y breves cuando dividimos los
versos en hemistiquios:

A Uirgen nos da siud
e tolle mal;

tant’a en si gran uertud
esperital.

(XCn

Nvlla enfermidade
non é de sdar
grau', U piieade

da Uirgen checar.
(Xcim)

De uergonna nos guardar
punna todauia,
et de falir et d'errar,
a Uirgen Maria.
(XCIII)
La importancia del estudio de Clarke radica en que confirma la antigitedad de esta forma
estrofica y el uso también antiguo de escribirla en dos versos largos al que se referiria

Gonzalo Correas en 1625 (¢fi. infra p. 17 y Hanssen, 1909: 698).

*Siglo x11, compuesta por Jehudé Levi,

TFOTO ("r\N
FALLA TR
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1. 3. Siglos xv y xv1
Del siglo XV es el primer cancionero, el Gallego Castellano (Lang, I, nr, 55), que recoge una
muestra de lo que podriamos considerar seguidilla de siete versos (cfi- infra p. 23), escrita por
don Pedro, Infante de Portugal (1429-1466):

Eu tenno vountade

d'Amor me partir,

e tal en verdade

nunca o servir.

De m'ir é razon

sen aver galardon
de minna sennor,

El primer testimonio en castellano de la forma seguidilla, en Ia'—qu_e"ya~res’térpre§ente la-

asonancia en los versos pares, se lo debemos a Juan Alvarez Gato, nacido hac 1430 y

n-la’camara

muerto en';1‘496. Este poeta fue un converso que trabajé durante algﬁ'n t’iém_
real y que ”culzv’t.ilvé gran variedad de géneros no dramadticos. Se considera que su contribucién
mas importaﬁte fue un conjunto de poemas amatorios de origen popular vueltos a lo divino.
Aqui podemos ver los inicios de lo que seria la inclinacién de los poetas cortesanos por
explorar de diversas formas el repertorio-de tipo tradicional. En ese entonces, el contrafuctum
religioso se hallaba hondkament‘_e arralgad én‘Eu_fopa, y una condicidn sine qua non era que la
cancion a la que aludia por la forma y(pgr‘ el vritmo tuviera un fuerte arraigo entre la mayoria
de la gente (en palabras de Alkvérezv‘ Gato “que dizen o traen los vulgares”). He aqui un
contrafactum al lado de la seguidilla de cuya popularidad se sirvié:

Quita alla, que no quiero, Quita alla, que no quiero,
mundo enemigo; mozuelo Rodrigo;

3 Del poeta hispano-judio Abraham ibn ‘Ezra,
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quita alla, que no quiero quita all, que no quiero
pendencias contigo. que huelgues conmigo.

Aunque no hay seguidillas en el Cancionero de Baena (1445-1450), el Cancionero de
Herberay des Essarts, compilado en la corte napolitana hacia 1463, contiene una que podria
ser contemporanea de la que imit6 Alvarez Gato y que aborda un topico propio del
petrarquismo, el culto a la amada:

Ojos de la mi sefiora
Ly vos qué avedes?
Jpor qué vos abaxades
cuando me veedes?

A pocos afios de distancia, tenemos la siguiente en el Cancionero musical de la

Colombina (hacia 1495):

Culpame mezquina,
porque vos amé.

Pues aunque mas digan,
non lo dejaré.*

Todos estos ejemplos se pueden considerar parientes lejanos de lo que seria la seguidilla
del xvI1, basicamente por la alternancia de versos largos y breves, asi como por la rima en los
versos pares. Hay que destacar que incluso en el siglo XvIi, cuando nuestra forma llega a
consolidarse, los versos no se caracterizan por una métrica fija como bien lo observa Gonzalo
Correas (cfr-. infra p. 23); su forma oscila entre 8 y 4 silabas en los dos primeros versos, razén
por la que Henriquez Ureiia la sefiala como uno de los casos prototipicos de versificacion
fluctuante de la poesia espaiiola (1933: 82). Esta fluctuacién propicia que en ocasiones se
pueda confundir con otro tipo de coplas, como la de pie quebrado o bien, con la endecha, al

encontrar hexasildbos en los versos finales. Sin embargo, la combinacién que la consagra y

*El cancionero de Juan Alfonso de Baena. Madrid: Rivadeneyra, 1851, [Ed. José Maria Azéceta. 3 vols. Madrid:
CSIC, 1966.]
% Eds. M. Querol Gavalda, Cancionero musical de la Colombina (siglo XV), Barcelona: CSIC, 1971,
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que la lleva al éxito durante el siglo XVII, a lo que contribuyen en mucho los poetas cultos, es

la de 7+5, 7+5.

Esté necesario y breve paréntesis nos lleva aGll \{lcg_nté (1,?1470-1536),qu1en usa la
seguidilla glosada en una de sus obras de teatro. En este cé;so,, el galan éonihihé ala doncella a

levantarse:

Si dormis, doncella,-
despertad y abrid,
que venida es la hora
si queréis partir.

Si estdis descalza,

nam curéis de vos calzar,
que muchas agoas

tenéis de pasar.

iOra andar!

Agoas d' Alquebir,

que venida es la hora,

si queréis partir

(NC 1011)°

Después tenemos en el Cancionero musical de Barcelona, de entre fines del siglo xv y el
primer tercio del xvl, la siguiente:

Perdi mis amores,
hallasteslos vos:
volvédmelos ahora,
jpor un solo Dios!
(NC261)

Hasta mediados del siglo xv, en los cancioneros de poesia castellana es clara la
confluencia de estilos tomados de diversas tradiciones: clasica, provenzal, gallego-portuguesa
e italianizante, cuyo-modelo a seguir es Petrarca y su principal seguidor en Espaiia, Garcilaso.

Sin embargo, a fines del 1500 la miisica de las canciones de tipo popular atraen la atencién

¢ La numeracién de las canciones ne incluidas en el repertorio remiten a la que tienen en el Nuevo corpus (NC).
Cuando no se especifica, los nimeros corresponden a nuestro repertorio.
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primero de los ‘r‘n}"xs‘ipqsuvy luego también de los poetas de la corte. Estos, contagiados por el

,

a de la-peninsula-itdlica, encuentran en las composiciones de

proven

espiritu renacentista

la gente com‘fx‘n" un nuev et’a:que -refresca su desgastado repertorio y empiezan a usar la

musica y la letra de este tipo'de canciones. En los inicios de lo que constituiria esta moda
popularizanté, encontramos en el Cancionero musical de Palacio —compilado a comienzos
del xvi—, que muchas de las canciones alli transcritas son composiciones que comienzan con
un pequefio cantar popular, al que le sigue una glosa sobre el mismo tema, pero con rasgos
evidentes de estilo culto.

En el Cancionero musical de Palacio tenemos en forma de seguidilla el tema de la
malcasada, de larga tradicion en la lirica folclérica y que. tendria un repunte en el Siglo de
Oro; las dos tltimas presentadas pertenecen al Cancionero ,salmanfirio,7 de la segunda mitad
del siglo xvri:

De ser malcasada

no lo niego yo;

cautivo se vea

quien me cautivé.?

(NC 224)

Aquel pastorico, madre,
que no viene,

algo tiene en el campo
que le duele.

(NC 568 A)

jMal haya la barca

que aca me pasd,

que en casa de mi padre

bien estaba yo!
(NC 926)

7 Este cancionero corresponde al ms. 644 de la Biblioteca del Palacio Real, en Madrid. La fecha aproximada es
1590, y resulta claro que esta composicion ya forma parte del nuevo repertorio de seguidillas que para esas
fechas ha tomado un lugar predominante en el repertorio de canto y baile.

# Véase en nuestro repertorio las seguidillas niims. 299 A, B y 300, la primera es variante de la citada y reaparece
en el ms. 3915 de la Biblioteca Nacional de Madrid.
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Partime de Murcia
erré el camino,

fui a dar a Lorca:
ya soy lorquino.
(NC 1024)

A lo largo del xvI, cuando es ya uso comin que los poetas cortesanos se valieran de la
poesia de tipo popular, la presencia de la seguidilla es mas notable, incluso en el teatro;’ es
entonces cuando también crece la aficién por diversas formas de canto y baile entre el grueso
de la sociedad espafiola. Como veremos en el capitulo dedicado a la divulgacién, sabemos por
distintos testimonios que la seguidilla es parte de ese amplio repertorio de canciones que se

interpretaban y bailaban en los festejos del calendario hispanico.

1. 4. La seguidilla nueva. Caracteristicas y tipos

Hemos visto que en la época de los Reyes Catdlicos esta forma estréfica no alcanza todavia
gran popularidad, pero si que hay un incremento en su uso. Podemos constatar que la forma
de la seguidilla precedié en mucho tiempo a la musica, la poesia y al baile que recibieron

luego igual nombre y, por tanto, los versos se habrian cantado con sones varios, antes de que

tuvieran misica: 'bpig y-tipica. Asi lo indica Gonzalo Correas al comentar que “parece que
flas seguiciilt]ays]an es se comprendian en el nombre de folias con otras coplillas sueltas que no
pasaban dé::'cuatr versillos; y las que se quedaban en menos, como cabezas de cantares”
(1954: 447). Sin réparar precisamente en que la seguidilla no fue un género individualizado
sino hasta los tltimos afios del siglo XvI, a Corfeas le extrafia la omision de esta forma en los

tratados poéticos anteriores y supone que ello se debié a su cardcter trivial y brevedad (¢fr-

infra p. 22). Esto parece logico si tenemos en cuenta que para cuando Correas escribe el Arte
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de la lengua espafiola qastel‘lana'[.lr6‘25]‘, es evidente ya la independencia de la seguidilla
comogéneir’o.,_: | - : o -

La seguxdlllanueva,Junto cdn la letrilla yre] ?oméhce principalmenté, fox;n;avﬁa;tré de urnrar
nueva escuela de tipo semipopular que surge aproximadamente en 1580. Para’entonces es
claro el desvanecimiento de las fronteras entre la lirica “de cancionero” -——e;dééix; Vla lirica
cortesana del siglo Xvi1 caracterizada por el conceptismo— y la antigua canéic’m folclérica.
Son semipopulares porque estas tres formas ya existian en el repertorio lirico espafiol, pero
toman un nuevo rostro al combinar moldes tradicionales con un espiritu innovador y original,
producto de las transformaciones que experimentaba la cultura espafiola.

Para subsanar la ausencia de la seguidilla en los tratados poéticos, Correas, en el citado
Arte, habla ampliamente de esta forma métrica:

Componense, pues, las seguidillas de 4 versillos, el 1° y 3° mayores, de a 6 o 7 silabas, sueltas, sin
correspondencia de consonancia o asonancia, aunque no es inconveniente acaso tenerla, como sea
diferente de las dos que la deben tener 2° y 4° menores, que éstos siempre han de ser consonantes
o asonantes, e iguales adénicos de a 5 silabas. Es ordinario el primero mayor de 6 silabas, y el 3°
de 7, y alguna vez al contrario, y ambos de a 6, y ansi mismo ser los dos mayores de a 7, y estos
tengo por los de mejor proporcion (1954: 448) [...] Casi todos las escriben en dos versos, que
vienen a ser cada uno de once a doce silabas, y no van fuera de comodidad [...]. Yo tengo por cosa
mas propia y clara escribirlas en sus 4 versillos, con que se conocen mejor sus quiebros y
particion (1954: 448).

Con el tiempo, la transcripcion que se adoptd fue la que le parecié mas logica a Correas,
es decir, en cuatro versos. En las fuentes de nuestro repertorio estan escritas en dos versos en
los Cancionerillos de Munich (Rodriguez-Moiino, 1963) de fines del siglo xvi1, de igual
forma se presentan en los manuscritos 3913 y en el 3890 de la BNM, que datan de los

primeros afios del siglo xviI; de igual forma Cervantes en E! Quijote (1615) transcribe la

? Pedro Henriquez Urefia dedica bastante espacio para documentar la presencia de la seguidilla tanto en la poesia
culta como en el teatro (1933: 118-128).

A “]

FALLA DE ORIGEN
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seguidilla nim. 233 de nuestro repertorio en dos versos, en tanto que las demas fuentes, que

son colecciones mas tardias, la presentan en cuatro,

En la seguidilla son més recurrentes los versos graves, y en raras. ocasiones se presentan
al final versos agudos‘f,’dé‘sdﬁi’ljulos (Hanssen, 1909: 69‘,’8);"’es ﬁ‘@_ﬁeﬁte ‘tambii}én'que se admita
el hiato entre los heptasilabbs y los pentasilabos:

‘Son tus ojos cafiones
de artilleria,

que le estan apuntando
al alma mia.

El primer teérico moderno de la seguidilla, F. Hanssen (1909) repara en la fijacién, con
escasas excepciones, de los heptasilabos y pentasilabos como versos graves, y le sorprende
porque esta caracteristica denota influencia portuguesa o italiana, en tanto que la oscilacién de
graves y agudos es propia de los metros castellanos. Respecto al fendmeno que se da de la
sustitucion de los heptasilabos por hexasilabos agudos, Hanssen, aunque no la identifica como
tal, alude a la ley de Mussafia (ver supra p. 3), de origen antiguo, segiin Henriquez Urefia
(1933: 82); como vimos lineas arriba, una posibilidad es que esta licencia métrica provenga de
las cantigas d’amigo.

Por otro lado, “se ve que el verso mas corto de la seguidilla —continia Hanssen—
contiene, necesariamente, cinco silabas efectivas, pero es libre la acentuacion en ellas. Se
explica este hecho por el ritmo musical, que permite la dislocacién del acento al final de los
versos” (704). Contrario a lo que se podria pensar, la dislocacidn del acento no siempre se
debe a que las letras de las canciones no fueron compuestas junto con la muisica con que se
cantan, sino que muy probablemente fueron adaptadas posteriormente, incluso tomando
prestadas otras melodias (Martinez Torner, 1966: 420).

El ritmo 4gil y alegre de las seguidillas en ocasiones se usa para contagiar musicalmente a

otros géneros, especificamente al romance, segin J. M. Alin. Ello se explica al encontrar
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romances que toman como base una seguidilla, o bien, cuando ésta aparece como estribillo a
lo largo de la composicidn, e incluso, a modo de resumen al concluir el romance:

Y esto es algo multiple y complejo. Pues no se trata solo de que el romance se aligere, de que se
produzca un cambio poético y de estructura, sino también el de que la introduccién en el mismo
de la seguidilla conlleva una doble forma musical, un cambio de ritmo que obliga, en cierta
medida, a un ajuste tematico en consonancia con la musica (1991: 47 y ss.).

Para Margit Frenk la presentacién en series es uno de los rasgos que hacen de la
seguidilla un género particular (1968: 252). Este hecho que se da gracias al fortalecimiento de
la seguidilla de cuatro versos como unidad completa de sentido, es decir, funciona también
suelta, como lo podemos ver en fuentes de nuestro repertorio y en el mismo Nuevo corpus. A
eso se debe la posibilidad de que el encadenamiento de las series no necesariamente tenga un
orden tematico —lo que hace mas singulares a estas estrofitas—, y de esta manera se facilita
la improvisacién. Hasta ahora, el primer impreso conocido con una larga tirada de seguidillas

es de 1597, y es un pliego suelto valenciano titulado “Qqa}rto / Quaderno de va / rios

Romances los mas modernos / que hasta hoy se han can-./ thof’, que en su indice anuncia

“siguidill_asr”:;;"‘" be otro lado, el teatro breve del Xvi nos ‘cv;frrec"é un amplio campo de estudio
para corrobog'ar las formas y los casos en los ’québ la sggﬁidilla se presenta ya sea en serie ya de
forma aislada: |

El uso’de“ la g16$a ipop'uylar —el desenvolvimiento estréfico de la cancioncilla, como una
version ampiiiad;de; équ‘ella o bien, como una entidad tematica aparte— va perdiendo terreno
a finales delysiglo XvI, “por lo que se opta por la presentacion solitaria de la cancidn, y la

seguidilla nueva, al igual que la copla o cuarteta octosilabica, es el resultado final de esta

tendencia” (Sanchez Romeralo, 1969: 27). El autor afiade que una posibilidad es que se hayan

1 Editado, junto con otros mas, por Rodriguez Mofiino en Las series valencianas del Romancero Nuevo y los
cancionerillos de Munich (1589-1602) (1963). Cfi. infia Cap. Divulgacion pp. 44-45.
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dicho, en lugar de cantarlas, prestandoles el tono sentencioso del refran como sucede en la
actualidad (29).
Del uso de la glosa en la tradicién lirica hispanica, Margit Frenk nos dice en su articulo

““Historia de una forma poética popular’:
Ademas de las canciones formadas por un villancico-nucleo y su glosa, existié en la Espafia
medieval un tipo de canciones folcldricas que consistian en un villancico duplicado o multiplicado
por el paralelismo, o bien prolongado por el encadenamiento de sus versos [...] En cierto momento
comenzaron a sumarse a estas canciones grupos de estrofas procedentes de otra o de otras
canciones métricamente parecidas. Una vez rota la unidad original, pudieron incorporarse a la
misma cancidn una o mas estrofas sueltas, ya no duplicadas paralelisticamente. Surgié asi un tipo
de cancién mixta, heteroestrofica, que a fines del siglo XVvI fue adoptado en las series de
seguidillas semipopulares. Cuando éstas se hicieron folkldricas, se generalizo también su peculiar

sistema de asociacion, que desplazd al otro tipo formal (1978: 266).

Esta seria una las causas por las que las seguidillas presentadas en series tuvieron tanto
éxito, pues evocaban en la gente una presentacion que les era familiar y cooperd ‘“‘al punto de
hacer desaparecer del folklore la cancién hecha de estribillo y coplas glosadoras™ (Frenk,
1965: 252, nota 11). José Maria Alin coincide y asegura que la tendencia al desuso de la glosa
se acentiia precisamente con la consolidacion de la seguidilla, la cual parecia ya no
necesitarla, pues ‘“constituian, en si mismas, una unidad completa” (1991: 30).

Sin perder de vista que en lo que concierne a la interpretacion de estas series, la
interrupeién se podia dar en cualquier momento, las seguidillas que si tenian conexién
temética y que encontramos en varios impresos de la época merecerian un andlisis aparte. En
la edicion que hace de las 240 seguidillas que contiene el Jardi de Ramilleres (1635), Kenneth

Brown considera imprescindible presentarlas tal cual fueron transcritas, es decir, en series,

para que “cobren todo su sentido y conserven su sabor”; asi, contintta Brown, “podremos
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darnos cuenta de las circunstancias que las vieron nacer:" fiestas, bailes, libaciones

tabernarias u otras manifestaciones de alegrias colectivas que, gracias a la flexibilidad de este

molde métrico ﬂuctu;nt;','podriré;lri;crzitar a la improvisacién o, por lo menos, a una sucesién de
variaciones sobre el mismo asunto, como lo sugiere la misma etimologia de la palabra™ (1995:
8). En este manuscrito los temas de los cuernos, fornicaciones, virgos, frailes, penas de amor,
etc. son abordados en cadenas de seguidillas, por lo que Brown sefiala que “cada seguidilla
aparece como inspiradora de la que le sucede”. El hecho de haber encontrado en algunas de
nuestras fuentes series intercaladas de mds de dos seguidillas en forma de didlogo o bien, que
narran una situacion dada, confirman la idea de que también merecen nuestra atencidn las
seguidillas en series tematicas."

La nueva seguidilla coincidié con el gusto de la gente, y muy probablement¢ a ello se
suma la facilidad que tenia la “gente vulgar”, segin Correas, para componerlas como para
cantarlas (1954: 447). No obstante, a pesar de su anonimato, en la seguidilla es patente la
intervencion de espiritus refinados —entre los que destacan Lope de Vega, Lifian, Hurtado de
Mendoza y Quevedo— por la mezcla de recursos propios de la lirica de cancionero, como el
conceptismo y el ingenio.

Aunque no es una caracteristica exclusiva del género, la seguidilla prefiere temas que
resultan particularmente osados, si tenemos presente el contexto en el que se desarrollan, Més

alla del milenario tema del amor —en el que hallamos curiosos contrastes, como podemos

"' Para mi es inexplicable esta precisioén de “nacimiento”, Parece que K. Brown habla de seguidillas “viejas” en
los mismos términos que G. Correas, para quien unas cuantas décadas eran suficientes para llamarlas asi. Sin
embargo, sabemos que si bien sus origenes pueden remontarse a siglos atras, la forma en la que son presentadas
en este manuscrito nos habla ya de la seguidilla nueva, apenas a dicz afios del escrito de Correas y a cuatro
décadas del Jardi de Ramelleres.

2 En el ms. 3913 de la BNM, por ejemplo, después de cinco seguidillas un tanto inconexas en torno al cortejo
amoroso (dos de éstas figuran en nuestro repertorio con los nims. 271 y 325), a partir de la sexta y hasta la
treinta y cuatro, se da un didlogo entre los amantes durante el acto sexual. Causa extrafieza que en la Anrologia
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ver en los indices de nuestro repertorio—, tenemos las que van del franco rechazo o la
ingratitud, pasando por el intercambio de favores “amorosos’; pér dinero, hasta la prostitucién
y la sexualidad, abordadas desde un punto de vista crudo y procaz.

Dificilmente se hubiera dado el auge de la seguidilla si estos temas no hubieran pasado
por el tamiz del ingenio, cualidad ademas exaltada en la época. Se trata, como seiiala Alin al
referirse a la nueva escuela poética, de “poner de manifiesto el juego conceptual y verbal
—que, por otra parte, es herencia de los poetas cortesanos del siglo Xv—, la brillantez de ese
mismo conéepto, la imagen inesperada y sorprendente —sin excluir el chiste—, la capacidad
creadora, el ‘ingenio’, la ‘agudeza’, en suma, como norma ultima y definitiva” (1991: 51; cf.
Frenk, 196 5>: 249-250). ‘Margit Frenk nos traslada a la época y argumenta que la seguidilla
nueva nace “én,uﬁ ambiente de poetas jévenes y alocados, de estudiantes alegres, amigos de
la buena vida y aun de la 'vida airada’, cantantes, bailarines, grandes improvisadores, pero no
por alocados dejan de ser, en muchos casos, poetas muy literatos, muy imbuidos de cultura y
de tradicion literaria™ (251).

Y es otra vez Gonzalo Correas, un contemporineo de esta moda seguidillesca, quien nos -

da informacién de primera mano:

Sera bien dar aqui entera razon de ellas, pues también lo merece su elegancia y agudeza: que son
aparejadas y dispuestas para cualquier mote y dicho sentencioso y agudo de burla o grave.
Aunque en este tiempo se han usado mas en lo burlesco y picante, como tan acomodadas a la
tonada y cantar alegre de bailes y danzas, y del pandero y de la gente de la seghida y enamorada,
rufianes, y sus consortes, de quienes en particular nuevamente les ha pegado el nombre a las
seguidillas. Y ellos se llaman de la seguida, y de la viga, de la vida seghida, y de la vida airada
porque siguen su gusto y placer y vida libre sin ley, y su furia, y siguen y corren las casas
publicas, y aun porque son seguidos y perseguidos por la justicia [...] Son las seguidillas poesia
muy antigua, y tan manual y facil, que las compone la gente vulgar y la cantan, con que me

de poesia erdtica de P. Alzieu et al. sélo se haya incluido de esta secuencia una de las 29 (en la antologia erdtica
figuran otras del mismo manuscrito), todas muy interesantes, tanto de manera aislada como en conjunto.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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admiro de que las olvidasen las artes poéticas: quizd como tan triviales, y que no pasan de una
copla, no repararon o no hicieron caso dellas, por donde en mi opinién cayeron en muy gran
culpa, y asni parece que quedaban olvidadas. Mas dDesde el afio 1600 a esta parte han revivido, y
han sido tan usadas y se han hecho con tanta elegancia y primor, que exceden a los epigramas y
disticos en cefiir en dos versillos (en dos los escriben muchos) una muy graciosa y aguda
sentencia, y se les ha dado tanta perfeccidn, siguiendo siempre una conformidad, que parece
poesia nueva (1954: 447-448).

Son dulces y suaves para cantar, de tonada y cantar alegre; son elegantes, graciosas y, una
cualidad reiterada, con una gran agudeza; las prefiere la gente que “sigue su gusto y placer y
vida libre sin ley”. Son usadas “para cualquier mote y dicho sentencioso y agudo de burla o
grave, més en lo burlesco y picante”. No obstante, y a pesar de que es una de las formas de
mayor éxito en este sentido, esta “agudeza’ e ‘ingenio’ distintivos no son exclusivas de las
seguidillas, como lo apunta Alin, sino de “toda la cancién nueva que seguira este camino”
(1991: 52).:  La‘,‘Vit"a‘ dady Patente sensualidad de la seguidilla nueva estan en concordancia
con el mal{ivt;;n:sumo con ‘e]‘ dislocamiento y artificio del discurso que va mas tras el efecto del
asombro yg,ya no tras la contemplacién. Sin embargo, dificilmente la agudeza y el ingenio
solos hubiergn‘llekvado a la seguidilla al éxito y al arraigo que alcanzoé; como dice Margit
Frenk, el toﬁue definitivo en este sentido fue la evocacion de canciones y danzas de larga
tradicidn en el foclor hispanico (1965: 245-246).

Hay cuatro tipos o clases de seguidillas desde el punto de vista formal. En primer lugar, la
cuarteta, cuyos versos largos y breves se alternan y los versos pares riman. En pocas
ocasiones encontramos el cambio en la alternancia de versos, que seria el segundo tipo: el
primero y el tercero son breves, en tanto que los pares son largos, pero estos casos son de
mucho menor presencia. En tercer lugar, tenemos la seguidilla a la que se le agrega un
estribillo de tres versos (5 + 7 + 5), dando por resultado la seguidilla de siete versos (cf.

supra p. 12. Podemos sumar la seguidilla con eco, ‘una gracia muy elegante’ segiin el maestro
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Correas. Este recurso tiene dos efectos: 1) acentuar y rekitekr.ar» la rima en el tercer verso, que es
donde se presenta, aumentando generalmente dos svi‘lr_gbiars arirlarls’skiete originales,” 2) dar un giro
semantico frecuentemente inesperado e ingenidso de ééfgéfer'humoristico, el cual sérl/o'»tri:ei;le,
razén de ser gracias a este eco (tenemos en nuestro'fepertorio de voz masculina: ‘>1',"60,:;6' 9‘,‘-‘;"89,'
91, 92, 95, 129, 134, 136, 142, 143, 179 A y B, 7193,k 194, 198, 201, 205, 206, 207,208, 210,
234, 235; voz femenina: 245, 324,’13557; 340A y B, 341, 345, 346, 359,386,389, 390:’599 A
y B, 402; no figura ninguna de este tipo en voz neutra). | B

89

Miras poco y robas

mil corazones,

y aunque mas me retiras —tiras
flechas de amores.

Tenemos la siguiente, con 9 silabas mds 2 del eco en el tercer verso, ejemplo de la

irregularidad del género todavia en 1635, en el Jardi de Ramelleres:

345

jAy! Decidle a mi madre

que sufra y calle,

que me ha de dar un sacerdote —dote
para casarme, SRR

En concordancia con Federico Hanssen, la llamada seguidilla gitana no la consideramos
propiamente seguidilla; como lo ha dicho Schuchardt, citado por Hanssen (1909: 701), se trata
en sentido estricto de una endecha compuesta de cuatro hexasilabos, entre los cuales se
intercala un pentasilabo. El mismo Hanssen da el siguiente ejemplo:

Algun dia por verte

dinero yo daba,
compaiierita,

1* Una excepcién la encontramos en nuestra scguidilla mimero 346. En el tercer verso tenemos 5 silabas y tres
mas del eco.
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ahora por no verte
vuelvo yola cara,

Respecto a lo que sefiala Correas respecto a que las seguidillas son preferidas por la gente
de la vida seguida, esto es, del hampa, y por la cantidad importante de composiciones que
encontramos de este tipo, algunos estudiosos han creado una categoria de seguidilla
rufianesca. Entendemos lo novedoso que resulta que en gran cantidad de seguidillas se use el
lenguaje de germania, aludiendo al bajo mundo del hampa; sin embargo, yo no lo consideraria
especificamente un tipo de seguidilla, dado que no hay variaciones en la forma. Si asi lo
hiciera, también tendriamos que clasificar las seguidillas eréticas, procaces, misdginas, etc, Se
trata unicamente de uno de los temas recurrentes en las seguidillas, propio del ambiente
urbano. Tampoco Hanssen lo considera un tipo de seguidilla, pues aunque no da razones, no
incluye en su estudio un apartado especifico al respecto.

Al recorrer el Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (Siglos xv a xvii)
(2003), fuente principal para la reunién de nuestro repertorio, vemos que la seguidilla puede

presentar un didlogo interno, lo que también propicia la interpretacion en medio de un baile o

de una escena de teatro:

—Dime qué seifias tiene
tu enamorado.

-—Di por cual preguntas,
que tengo cuatro.

(NC 2358)

Un aspecto de la seguidilla que ha quedado un tanto en el aire es el que se refiere al
significado y origen del nombre. Hanssen, en 1909, consciente de lo dificil que resultaba
llegar a una certeza al respecto, comenta que lo que se ha dicho hasta entonces son sélo

“meras conjeturas” (700). Margit Frenk nos ofrece una versidén que parece apoyada en la de
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Gonzalo Correas y en la definicién que en 1727 da también el Diccionario de Autoridades*
(cft. infra cap. ]ji\ililggéién, p. 48 ): “la nueva costumbre de cantar y bailar seguidus una serie
de estrofasdecontemdo a menudo heterogéneo debe de haber llamado poderosamente la
atencion, y de las varias etimologias propuestas para la palabra seguidilla (también llamada
seguida) me parece ésta la mas verosimil” (Frenk, 1965: 152, nota 11; cursivas de la autora).
Por su parte, Hanssen habia mencionado que entre estas posibilidades, esta la relacién con el
término seguir en portugués, el cual se refiere a una melodia o estrofa que se adapta a un
modelo dado: “este nombre no estaria fuera de propdsito, porque la seguidilla se canta,
generalmente, con una melodia conocida” (1909: 700).
En la nota a la siguiente cancion:

180

Seguidillas me piden

estas mozuelas:

jmalas seguidillas

vengan por ellas!
Alin sefiala que hay un juego de palabras entre seguidilla como composicién poética y
seguidillas (en plural) que familiarmente se referia, segun el Diccionario de Autoridades, a
“camaras o bﬂujo de vientre”, es decir, a una especie de padecimiento diarreico, y lo »
ejempliﬁca'qgn la sjguignte cancion:'?

- furga mas alegre, yo
no la he tomado en mi vida,

pues al son del rabelillo
canté doce seguidillas.

14 Ademds de dar la definicién del género y de dar la explicacién del nombre, el Diccionario consigna también el
sustantivo seguidillera, del cual dice: “La persona que es aficionada a cantar, o bailar seguidillas. Es voz

voluntariamente formada”.
5 Alin, 1991: 512, nota a la cancién 1083, de nuestro repertorio, la nim. 180 transcrita lineas arriba.

Actualmente todavia se usa en México, aunque en escasas ocasiones, la expresion “trae seguidillas” de alguien
que padece diarrea.
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Ambas hipétesis concuerdan con los caracteres relevantes de la seguidilla: por un lado, su

presentacidn en series, es decir, en estrofas seguidas, y, por otra, un elemento .de asociacién

inusitado en las seguidillas que hemos visto hasta ahora: la presencia subrepticia, y a veces no
tanto, de una cultura escatolégica;'® Esto acentuaria la naturaleza burlesca e"ih'ge'nioéa de’estas:
canciones, asi como el uso de un lenguaje criptico que muy posiblemént_e iba y venia en

diferentes ambientes, generalmente marginales.

' Aunque no abundan, encontramos media docena aproximadamente de seguidillas de esta indole; algunas se
incluyen en el repertorio, he aqui una mas: “El carajo es la lanza, / el coiio escudo, / los cojones tambores, /
trompeta el culo” (Jardi de Ramelleres 239).



2%
CAriTULO 2
DIVULGACION

2. 1. Aproximaciones al ambiente urbano

En un breve lapso, Espaiia sufre cambios importantes en cuanto a la ubicacién de su centro
politico y econdmico. En 1560 Felipe 1I decreta el cambio de la capital espafiola de Toledo a
Madrid. La nueva capital se ve beneficiada por el traslado de todo el aparato aristécrata que
acompafiaba al rey. Cuando en 1601 Felipe III resuelve hacer otro cambio de capital, esta vez a
Valladoliq,‘: es patente la dependencia econdmica que para entonces se habia establecido entre la
corte y la Qilla. Finalmente, ese periodo es breve, y en 1606 el rey rectifica y devuelve a Madrid,
esta vez de manera definitiva, el caracter de capital de Espaiia.

En importancia, al lado de Toledo, Madrid y Valladolid, encontramos Sevilla, sede del
comercio espafiol y, por tanto, centro de intercambio no nada més comercial, sino social y
cultural y punto de contacto con las Indias. Para darnos una idea de este florecimiento sevillano,
hay que mencionar que en la segunda mitad del siglo XV! la poblacién se duplica hasta llegar a
150 mil habitantes, mientras que en Madrid apenas llega a los 100 mil. Estas cuatro ciudades
sufren un creciente movimiento urbano, provocado, entre otras cosas, por la migracion de
campesinos a las ciudades y por la creciente burguesia, cuya principal actividad es la mercantil.
Por otro lado, sabemos del deterioro social que va en aumento para estas fechas, al cual
contribuye la expulsiéon de los moriscos (1609), hecho que traeria negativas consecuencias
economicas, asi como la tendencia generalizada por la mayoria de la sociedad a ver el trabajo
manual con desprecio. Aun asi, sabemos por Marcellin Deforneaux que los gremios y cofradias,
cuyo propésito se dirige mas a delimitar su campo de accién que a ampliarlo, es *‘el elemento
mas activo de la vida urbana”, con fuerte presencia en “todas las manifestaciones de la vida

colectiva”, incluyendo todo tipo de festejos tanto de orden religioso como profano (1983: 92).
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En un intgnto de reconstruccién de lo que fue la sociedad espafiola del Siglo 'de Oro, tengmos,
por un la'do,'k‘a"lasi clases favorecidas —la nobleza y el clero—, a las que sigue la clase medié 0
burguesa,:»7éhtre‘, Qﬁienes ubicamos a los poetas, y artistas, por un lado, y por el otro, a los
miembros del ejército; en seguida tenemos a los campesinos, a la llamada plebe y, por tiltimo, la
gente del hampa. No obstante, recordando al Lazarillo, nos damos cuenta de que la parcialidad
de nuestra vision se acentuaria si sélo nos atenemos a la verticalidad de los estamentos sociales
espafioles de entonces; también hay que tener presente la poblacién compuesta de gran cantidad
de gente ociosa o baldia, para usar un término de entonces, en la que se incluye tanto a nobles
venidos a;rﬁendé QOmo a mendigos o “gente de barrio”, asi denominados tanto por Cervantes
(*El celoso eXtremefio”, :184) como por Mateo Aleméan (Guzmdn de Alfarache: 11, i, 2 y 11, iii, 6).
Para nuestro estudio nos interesa abundar mas en las clases que contaban con menos recursos,
incluyendo a la gente de barrio a la que hemos aludido, y no en las clases del clero y cortesana.
Como un elemento oscilatorio, recordaremos a la clase que hoy llamariamos “intelectual”, que
aparece tanto en la corte como en los suburbios mds marginados.

Gracias a la proliferacién de las universidades y de la fusion de la nobleza con la burguesia, se
forma la clase a la que pertenecen los estudiantes graduados y los artistas, poetas, musicos,
autores, etc. que no Vnecesariamente proceden de familias adineradas. Esta profesion, junto con el
sacerdocio, la eligen principalmente los no primogénitos, pues éstos, en el caso de familias con
hacienda, carecen de un futuro econémico asegurado. Los poetas o artistas en general, cuyos
origenes varfan, son los que prueban con mis intensidad tanto las mieles como los sinsabores de
ambientes extremos: asi como pueden vivir bajo el mecenazgo y asistir a fiestas de nobles, a
veces prefieren acudir a ambientes mas bajos, a los barrios, pues en estos lugares, ademas de no
tener que sujetarse a normas de comportamiento, se congregan en tertulias a las que asisten

también ladrones, prostitutas, embaucadores, hampones, etcétera.
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De la clase de “ilustrados” o poetas proviene una pléyade de autores, cuyo talento
conformaria el Siglo de Oro de las letras espafiolas: entre los mas ilustres y conocidos estan
Lupercio Leonardo de Argensola, Francisco de Quevedo, Gaspar Gil Polo, Mateo Aleman, Lope
de Vega, Juan Ruiz de Alarcén, Francisco de Rojas Zorrilla, Antonio de Solis y Rivadeneyra,
Luis Vélez de Guevara, José de Valdivielso, y otros muchos del mismo renombre. Poco después
de haber cumplido cincuenta afios, tanto Lope de Vega (51) como Calderén (52) abandonarian
esta vida airada para incorporarse a las filas del sacerdocio.

Hay claras y grandes diferencias de rangos entre los estudiantes: los privilegiados, que
cuentan con todos los recursos para vivir dedicados a su propdsito, y aquellos que viven en
situaciones extremas y que se ven en la necesidad de subsistir en su empefio de varias formas,
desde servir de criados de estudiantes boyantes, o bien, ejercer el titulo de mendigo, “ocupacién”
gue s6lo puede ejercerse con permiso del rey para tener el derecho de beneficio de las limosnas
ptblicas. Apoyados nuevamente en Defourneaux, sabemos de aquellos que conviven “con mozas
de posada —o peor—, que les ayudan a sustentarse” (1983: 167), esa expresion entre guiones
puede hacernos pensar que dada su dificil situacidn, habia estudiantes que se dedicaban a
intercambiar favores sexuales por dinero para poder seguir con sus estudios (cf. nims. 227 y
228).

De la clase militar sabemos que también muchos de ellos, principalmente los soldados
lisiados, imploran la caridad piblica exhibiendo sus heridas, y entre ellos se encuentran aquellos
para los que “la vida militar y la vida picaresca constituyen etapas alternas de una misma
existencia [...] desertan a la primera ocasidn para volver, lejos del escenario de sus precedentes
hazafias, a sus costumbres de mendigos, agravadas por la practica del oficio de las armas”

(Defourneaux, 1983: 209).

TEoTC NN

FALLA DE ORIGEN




31

Dentro de lq que este autor l]ama “mundo picaresco”, encontramos a las prostitutas, que como
el caso delosestudlantes, ‘héb';i'a"dé"r\)ai‘ios'grados o clases. El mas bajo lo encontramos en las
mancebz'as;;i:fc;)i"éi‘;:al\)‘ézzi;élsv flrlrn?“;b:édre” 0 una “madre” reconocidos por la autoridad publica, la
cual, por cécrt,o,,;asuﬁe/ un papel protector hacia estas mujeres. En principio se reglamenta el
oficio, con lo cual las prostitutas se ven beneficiadas con revisiones médicas periddicas y
también sujetas a una serie de restricciones, como las referentes a su atuendo y comportamiento
en lugares ptiblicos. Como dice Defourneaux “cualquier ciudad de alguna importancia tiene por

lo menos una de estas puterias” (cursivas de él) y afiade:

Pero la prostitucidn se extiende también ampliamente fuera de los barrios reservados y la lengua
espaiiola establece una jerarquia entre las que se dedican a ella, desde la buscona de las esquinas
(ramera, cantonera), pasando por la dama achacosa que tiene la apariencia de una honesta burguesa,
hasta la tusona (asi llamada por alusion al Toisén de Oro, la mas brillante de las drdenes de
caballeria), que representaba a la gran dama y que, para realzar su “respetabilidad” —y su precio—,
se habia de acompafiar por una dama de compaifiia o por un rufidn que represcntaba el papel de
galanteador (1983: 217).

También a este mundo pertenece la gente del hampa: rufianes, alcahuetes, I’ulleros,l bandidos

3 invilidos, vendedores,

y salteadores;? de las profesiones mas bajas; traficantes, buhoneros,
arrieros y titiriteros, musicos ambulantes y prestidigitadores; taberneros y verdugos, entre otros
muchos. Todos ellos usan el lenguaje de germania, en respuesta a la consigna que seilala como
una afrenta “nombrar las cosas por su propio nombre”.

El florecimiento de la clase urbana provoca de manera gradual la transformacion de los
ideales que rigen las formas de relacionarse marcadas por la creciente secularizacion de la

sociedad. Uno de estos elementos que indudablemente ejerce una influencia determinante es la

presencia y el valor que adquiere el dinero. Las cualidades del honor y la limpieza de sangre van

! “El jugador de naipes y dados, muy astuto y diestro, que con mal término y conocida ventaja, gana a los que con él
juegan, haciendo pandillas y jugando con naipes y dados falsos o compuestos” (Covarrubias).

? “Este género de ladrones [...] suelen tener por guarida los bosques espesos en las montaiias, y asi de la palabra
SALTUS, que vale bosque, se dijo saltear y salteador (Cov.).

3 “El que vende cosillas menudas de tienda, como tocas y fugos” (Cov.).
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perdiendo terreno y relevancia y poco a poco se hace mds clara la presencia y el valor de este
nuevo tipo de cambio. En referencia a La Celestina, José Antonio Maravall nos informa que
desde el'siglo'XV la ciudad es el lugar idéneo para la circulacién del dinero y, casi por extensidn,

de la busqueda de placer que conlleva:

El proceso de mundanizacion en el Renacimiento va ligado a ello. Placer sensual y gusto por la vida

dependen de ese proceso que tan agudamente se da en el ambiente innovador de los ciudadanos. La
vida de ciudad condiciona y transforma las ideas, las aspiraciones, los sentimientos mismos, de
quienes en ella participan; configura sus relaciones sociales y da lugar a modos de comportamiento
que dan a la sociedad entera un cariz peculiar; coloca, finalmente, a sus individuos en una posicion
reciproca que, si trac consigo formas de dependencia ajenas en gran parte a una concepcion
tradicional de la virtud, en cambio, al reducir su extensidn y al relativizar los nexos de subordinacién
de hombre a hombre, deja libre energias individuales de cuya accién deriva el desarrollo de la cultura
moderna (1976: 77-78).

2. 2. La moda de la seguidilla. Testimonios

Para una sociedad con claros signos de deterioro como la espafiola de la época, las distracciones
eran fundamentales y por lo que sabemos, abundaban. Ademas de las fiestas y el teatro, que
veremos renglones adelante, en la mayoria de las ciudades existian lugares de reunion y
diversidn, entre los cuales no podian faltar aquellos de tipo marginal —incluyendo las mancebias
ya comentadas—, donde se reunia la gente por la noche para pasar un buen rato, comer y beber.,

Defourneaux nos da noticia de los mentideros:

lugares de reunion de los vagos y curiosos [...] La gente se congrega alli para conocer las tlltimas
noticias de 1a corte y de la villa, para discutir las novedades literarias, el mérito de los actores y las
actrices y por supuesto para criticar al gobierno [...] Es en efecto en los mentideros donde se forja la
opinion publica, y las criticas, los ataques contra los abusos y las gentes bien situadas que se
expresan allf con frecuencia dan origen a aquellos pasquines —libelos, panfletos, coplas satiricas—
que florecen en el siglo XVIl y que un teérico politico de la época, Saavedra Fajardo, aconseja al
soberano que no desdefie: “‘pues porque si bien los dicta la malicia, los escribe la verdad, y en ellos
hallara lo que encubren los cortesanos™ (1983: 68-69).

Otros tipos de reunién se daban en las casas de algunos nobles, quienes ejercian el mecenazgo

con poetas y artistas y organizaban tertulias poéticas (Vigil, 1986: 53). También estas ocasiones



33
eran propicias para el intercambio ‘de ideas y, muy probablemente, para la: eJecucuSn de bailes y
la creacién de coplas satmcas 5 i
En tomo a] ampllo y muy estudiado tema de las fiestas en e] Barroco, ‘sélo podemos repasar
algunas ldeas ‘que nos hagan tener presente la importancia que tuvieron en la época. Sabemos
que cualqmer pretexto era motivo de celebracion, desde la ascension del nuevo monarca, hasta el
Corpus Christi, la fiesta religiosa mas importante, aunque la frontera entre ambos tipos de
festividades, la religiosa y la profana, si es que la habia, es dificil de definir (Diez-Borque, 1986:
11). En cualquier caso, las fiestas gozaban de gran asistencia, tanto en las grandes ciudades
—Madrid, Barcelona, Valencia, Sevilla—, como en las localidades de menor importancia.

Marilé Vigil argunj_e ta que tanto la nobleza como los Consejos Municipales consideraban que

su mision ppli;icaiiy a:bcial;‘inciu(a la obligacién de divertir al pueblo: “La fiesta tenia una funcién
politica mtegradora en ‘una situacién de profunda descomposicidn social y econdmica. Una
funcién integradora de las clases sociales y de los hombres y las mujeres” (1986: 166).

No tenemos informacidn que especificamente hable de la presencia de las seguidillas en las
fiestas; s6lo podemos inferir que su popularidad las exigia en tales acontecimientos, sumandose a
los demas géneros de canto y baile. Miguel de Cervantes, en “La gran sultana”, nos habla de la

danza como de una “pasién nacional’”:

No hay mujer espafiola que no salga
del vientre de su madre bailadora.
(1987: 433)
Si desde tiempos remotos, “el hombre danza por los mismos motivos que canta”, es decir,
como una forma de exaltar potencias vitales como el amor, la alegria y el entusiasmo, asi como

el sufrimiento, la muerte, en la sociedad espafiola de entonces esta forma de expresidn adquirié

un auge inusitado. La zarabanda, la chacona, “danzas muy desenvueltas, de movimientos vivos y
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ademanes lascivos” convwian con numerosos tipos de bailes, como folias, el zambapa]o, el

pésame dello'y la perra mora entre otras més, de las que sabemos muy poco respecto a la forma

en que se ejecutaban (Salazar' ‘1 994 ; 9 12)

Defourneaux clasnﬁca los tlpdS de baxle en dos espectros amplios: los nobles y los populares.
De estos ultlmos anlmados, y a veces frenéticos, que acompasan las guitarras, los tamboriles y
el castafieteo 'd’é los dedos ,y cuya lasciva expresividad es todavia mas subrayada por las
canciones que.los acompaﬁan (1983 127), nos informa que la incidencia en el gusto de la gente
hizo que paSaran de las tabemas, verbenas y “malos lugares™ a la escena del teatro.

Aunado a este ambiente en el que la festividad gozaba de gran relevancia en la vida cotidiana
espaiiola, a finales del siglo XVI se puede identificar una especie de epidemia literaria,quz? iné:luia
por primera vez a los sectores populares que hasta entonces no habian tenido mayor contaétd con
las letras:

Surge la “comedia nueva”; los corrales se llenan de oyentes de todos los estratos. La inmensa
produccién de romances nuevos y letrillas, medio populares, medio cultos, circula igualmente entre
ricos, pobres y medianos; desde los ultimos afios del siglo XVI, por las calles se cantan y se bailan
seguidillas impregnadas de petrarquismo junto a otras mds populacheras; los elevados poemas
heroicos se leen ante *“‘la generalidad del pueblo”, que es también a comienzos del siglo XVII “a quien
por la mayor parte toca leer” los libros de caballerias como atestigua Cervantes [...] El pliblico cobra
en Madrid —y, menos, en otras ciudades— proporciones gigantescas. El escenario de la literatura es
invadido por el temido vilgo, la gran masa amorfa de los que no pertenecen a la aristocracia ni al alto
clero ni a los circulos literarios, artisticos o cientificos (Frenk, 1997: 36-37).

Y es precisamente gracias al teatro del Siglo de Oro que tenemos claras y amplias muestras
del apogeo de la seguidilla, En algiin momento se llegd a pensar que este tipo de cancion debid
su éxito a la difusién que tuvo precisamente en los corrales. Sin embargo, José¢ Maria Alin
menciona al teatro Unicamente como uno de los cauces de transmisidn y conservacidn de un
amplio conjunto de lo que €] llama “refinadisima poesia popular” (término que equivale al de

“semipopular” acufiado por Margit Frenk, en referencia a la seguidilla). En este sentido, al teatro
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se sumarian los cancioneros musicales y las obras poéticas impresas, seglin el mismo autor (ver
infra p. 43). Alin abunda:

Cuando el teatro se vuelca hacia el pueblo —porque procura vivir de él-— nada resultaria mas
apropiado que incorporarle elementos populares. Recoge, pues, esas canciones para hacerlo mads
atractivo, méas popular. Pero hay que desechar la idea de que sirvié como medio difusor de las
mismas. Muy bien pudiera ser al revés: que ellas contribuyeron a su difusién [...] Si el teatro del xvii
sirvié para difundir canciones, estas debieron ser, en general, las que el dramaturgo cred para el caso,
y no otras (1991: 19-20, cursivas del autor).

En la nota a este ultimo comentario, el estudioso asegura y especifica que el teatro ni siquiera
difundié la moda de la seguidilla, “sélo se hizo eco de lo que ya estaba de moda. Difundid, en
todo caso, el modo, pero no otra cosa” (1991: 20), idea que concuerda con la de Margit Frenk,
respecto a que fue gracias al teatro que la seguidilla alcanzé su definitiva folclorizacidén (1965:
254). Partiendo del general anonimato de la cancién popular, los poetas seleccionaban, creaban y
recreaban la lirica popular proveniente de cancioneros musicales y de las voces campesinas o
cortesanas que las entonaban.

El “paladin”, en palabras de Margit Frenk, de la nueva poesia fue Lope de Vega (1562-1635).
Al afamado poeta madrilefio le guiaba un profundo y auténtico espiritu renacentista, cuyo mévil
fundamental era la apreciacidn y anhelo de la vida ajena al artificio, aunque, paraddjicamente, el
ambiente que él prefirid, el que le dio la fama y el crédito que ambicionaba, fue precisamente el
aristocratico. Sabemos que asi como cultivé el romance y cooperé en gran medida a la
popularizacion de su nuevo rostro, también incursiond con mucho éxito en géneros
semipopulares. Margit Frenk en un trabajo titulado “Lope, poeta popular” profundiza en el papel
que desempeiid este autor dentro de la nueva escuela:

A la variada utilizacién de canciones y romances en las comedias de Lope corresponde la diversidad
de tipos poéticos [...] En el riquisimo cancionero de Lope de Vega hay de todo, desde composiciones
muy cultas hasta auténticos textos populares, pasando por lo que podemos llamar poesia semi-

popular. De la tradicion folklérica recoge Lope muchos cantares de gran belleza e interés. Se trata a
veces de composiciones no consignadas en otras fuentes antiguas (1963: 259).
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La inclusidén de canciones:en el teatro no era ninguna novedad en la época, sin embargo si fue

novedoso e imitado el amplio espectro de funciones que Lope dio a la cancién; esto es, “la

concesidn al texto do.de unk'ifa'lor especifico, terminado —y, en ocasiones, central— dentro

de la obra” (Alin jyl;B:a:rr‘io‘,t~199‘7: vii).* Tenemos el caso de la comedia E! caballero de Olmedo
en el que to"ma‘ 'ééﬁeciﬁcamente una seguidilla como motivo o Leitmotif; sobre el origen de la
caﬁcién‘ aun Vs'e :tﬁienen dudas, aunque los expertos se Vinclinan a pensar que pertenece a la tradicion
popular. Lope usa canciones y bailes también para ambientar una escena determinada, pues
suplian la falta de recursos y alimentaban la imaginacién de los espectadores.

Las canciones son asimismo un recurso para amalgar tematicas y formas arraigadas en la
memoria de la gente jqnto con la trama de la comedia. Lope las presenta tanto solas como en
series y estribillos; sobre la frecuencia de la seguidilla en la produccién lopiana abunda
Henriquez Urefia en una nota que abarca casi cuatro paginas (1933: 221-225). En lo que respecta
a nuestro repertorio, tenemos un total de veintidés seguidillas que aparecen en comedias de
Lope. Entre los autores que imitaron el uso de bailables en el teatro, en especial la seguidilla,
estan José de Valdivielso, Agustin Moreto, Tirso de Molina, Luis Vélez de Guevara, Quifiones
de Benavente, y Calderdn de la Barca.

Tambig';n ’:_:e_njbllos‘_i g;fneros teatrales menores se dio un aumento en el uso del baile. Segin
Catalina Buezo ('19’92:1’5), a principios del siglo XVvII se empezaba a generalizar este recurso al
terminar los entremeses,’ y apunta que no necesariamente el baile tenia que ser creacién del autor

de la comedia. En ocasiones, se liga tematicamente la cancion con el entremés, tomando el

* El teatro de Lope ha dado pie a un estudio monografico de su repertorio cancioneril titulado Cancionero teatral de
Lope de Vega (Alin y Barrio, 1997). El repertorio de Lope incluye, como lo dice Margit Frenk, creaciones propias y
ajenas, populares o tradicionales, y semipopulares, a medio camino de las anteriores.

5 Esta autora sefiala que la intolerancia de moralistas y teélogos provocd que se eliminaran de las comedias géneros
populares de baile como zarabandas, villanos, chaconas, zapateados y pavanas para que se incorporaran a los
entremeses (18).
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nombre de “baile entremesado” o “entremés cantado’ en el que, con un breve argumento, casi
todo el didlogo es cantado, insertando romances, cancioncillas y bailes populares.

Todavia“esta por estudiarse a cabalidad la presencia y usos de la seguidilla en el repertorio
teatral de la época, sobre todo en el teatro breve, y resulta enigmadtico el hecho de que son
contadas las menciones y alusiones a este tipo de cancion en obras literarias narrativas, las cuales
nos podrian dar informacién sobre su uso y preferencia entre la gente. A la cabeza de esta breve
lista encontramos a Mateo Aleman y su Guzmdn de Alfarache. En 1599, fecha de la publicacién
de la obra, Mateo Aleman vivia en Sevilla, y en un pasaje en el que aborda lo efimero de la moda
comenta “que aun hasta en lo que es miisica y en los cantares hallamos esto mismo, pues las
seguidillas arrinconaron a la zarabanda y otros vendran que las destruyan y caigan® (Primera
parte, lib. 3, cap. 7).

Cervantes es mas generoso. En 1613 vivia en Madrid y publico las Novelas ejemplares, pero
sabemos que el primer manuscrito de la novela que nos interesa, Rinconete y Cortadillo, data de
1604 (ms. de Francisco Porras de la Camara 1560-1616). Se ha sefialado que en esta novelita
Cervantes hace gala de sus “afios de vagancia” y de sus conocimientos respecto al mundo del
hampa, especificamente sevillana; Por cuanto tiene esta novela de ejemplar, en el sentido
eutrapélico que le da Juan Bautista Avalle-Arce, y por la informacién que nos da sobre la musica
e interpretacion de las seguidillas, recordamos la divertida escena del baile que se ejecuta en la
casa de Monipodio y su camarilla.

Con la intencion de aligerar el tenso ambiente producido por un altercado entre algunos de los
presentes, una de las mujeres ahi reunidas, “Escalanta”, repentinamente se quita un chapin y lo
empieza a tocar como si fuera un pandero; se le suma la “Gananciosa”, quien toma una escoba y
la “rasca” contra el piso; por su parte, Monipodio las acompaiia con dos tejoletas, hechas con

pedazos de un plato que rompe en ese momento. Tras el asombro de Rinconete y Cortadillo del
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uso de la escoba como instrumento musical, Maniferro los ilustra al respecto, pues sefiala que ni.
el méas destacado musico inventé “un mejor género tan facil de deprender, tan mgﬁe@ de tOcar,
tan sin trastes, clavijas ni cuerdas, y tan sin necesidad de templarse, que aun votd'f’a;tél quL'l‘e' dicen'
que la inventé un galdn de esta ciudad, que se pica de ser un Héctor en la misica” (ed. Avalle-
Arce, I, 1982: 262-263). A estas palabras asiente Rinconete e invita a los presentes a escuchar

cantar a sus ‘“musicos”, “que parece que la Gananciosa ha escupido, seiial de que quiere cantar”.

En seguida, el narrador habla en estilo indirecto de Monipodio, quien le habia rogado a la
Gananciosa “‘que cantase algunas seguidillas de las que se usaban...” Pero se adelanta la

Escalanta, quien “con voz sutil y quebradiza™ canta la seguidilla niim. 242 de nuestro repertorio:

Por un sevillano
rufo a lo valdn,

tengo socarrado
todo el corazoén.

Le sigue la “Gananciosa” con nuestra cancién nim. 246:

Por un morenico
de color verde,
¢cuidl es la fogosa
que no se pierde?

Monipodio, “dindose gran prisa al meneo de sus tejoletas”, dice 1a siguiente

Rifien dos amantes,
hacese la paz;

si el enojo es grande
es el gusto mas.®

El turno es de Cariharta quien baila y canta la seguidilla niim. 407:

\ Detente, enojado,
no me azotes mas
que si bien lo miras,
a tus carnes das.

6 L . . . :
Esta seguidilla esta ausente de nuestro repertorio por considerar que pertenece a una voz neutra de caricter general.
Ver Aclaraciones sobre el repertorio.
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“Repolido”, otro personaje, trata de poner un alto al belicoso y sorpresivo tono de la iltima

copla y pide que se canté “a 16" 11an6”, es decir; “‘sin-malicia”. Cuando pensabamos que seguiria
play n0”, es decir, *

la tirada de seguidillas,fsey‘dychufé‘{tgcg ’,ﬁé’tta ¥ los ahi reunidos, con miedo de ser

descubiertos, se d"ispgersan: “qugdé_;veq turbado As;ilencio toda la muisica” y se espant6 asi a la
“bandada de descuidadas palofnas” (263). |

La preséntaciéh de esta escena, donde se conjugan canto y baile, nos da una idea de la
interpretacion de las seguidillas: confirmamos su uso en serie sin conexi‘é‘nr te‘mz'lrtj amuy clara 0
incluso, sin.,eljé, en donde los intérpretes intercalan su participacién; Déjé féiérb" quese pbdié'n ‘

cantar apenas con los minimos instrumentos necesarios, todos improvisados con articulos de uso

corriente; :”ia:d ii"l;l/a del probable origen sevillano de la moda seguidillesca, en lo que
coincide Marg1tFrenk(l965 : 253).

Cervantéks ‘,nc;sk da ofras “probadas” de seguidillas. En E! celoso extremeiio, que tiene lugar
también enV Sevilla‘,r tenemos una primera escena de baile cuando el galan Loaysa
clandestinamente’ entfa a la “fortaleza” de Carrizales, y “tocando mansamente la guitarra”,
interpreta el Pésame de ello y acaba con el “endemoniado son de la zarabanda, nuevo entonces
en Espafia”. Aéimismo, sefiala que éanta “copylit:a?sj ae la seguida, con que acabd de echar el sello
al gusto de las escuchantes” (ed. AQ%;l‘IefArce, II, 1982: 196). En la segunda escena de baile
podemos imaginar a Cervantes soﬁreill'icu’an’do puntualiza que las mujeres se ponen de pie y se
comienzan ‘“‘a hacer pedazos bailando”. Las coplillas reproducidas “que entonces estaban muy

validas en Sevilla”, tomaban como estribillo la siguiente seguidilla para después glosarla en

hexasilabos.”

Madre, la mi madre,
guardas me ponéis,

7 La popularidad de esta cancién se puede comprobar en el Nuevo corpus nim. 152 y todas las fuentes de la época
en las que se localizd.
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que si yo no me guardo,
no me guardaréis.
En la se’gﬁnda parte del Quijote (cap. 24: 26), Cervantes nos describe a un joven que va a la
guerra “cantando seguidillas, para entretener el trabajo del camino”, pero sélo nos da una, la
cual, siguiendo a Margit Frenk, que no ha encontrado otra fuente, podriamos pensar que la

compuso el propio Cervantes:

233

A la guerra me lleva
mi necesidad:

si tuviera dineros,
no fuera, en verdad.

En el terreno tedrico, ya no literario, la fuente contemporanea a nuestras seguidillas mas
importante y detallada proviene de Gonzalo Correas en su ya mencionado Arte de la lengua
espaiiola castellana (cfr. supra cap. Antecedentes, p. 17 y ss.), en el que le dedica un amplio
apartado como erudito sensible al estudio de todo tipo de formas poéticas, y, quiza también con
un afan reiQindicaforio frente a los tratados sobre poesia que hasta entonces no se habian
ocupado de esta forma. Con los escasos ejemplos literarios que hemos mencionado, mas la
ausencia total de trabajos tedricos contemporaneos sobre la seguidilla, la labor de Gonzalo

Correas es aiin mas laudable.

2. 3. La seguidilla y 1a cultura manuscrita e impresa

A M. Chevalier le parece razonable sefialar que, de acuerdo con la informacién con que
contamos, en la Espaiia del Siglo de Oro “casi la totalidad de los aldeanos y del proletariado
urbano por una parte, importante fraccion de los artesanos por otra, quedan al margen de la
civilizacién de la escritura” (1976: 14). A fines del siglo XVI y principios del Xvii, s6lo sabian

leer aquellos que pertenecian a clases elevadas —hidalgos, caballeros y miembros del clero
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interesados—,® pero investigaciones recientes demuestran que incluso en los sectores menos
alfabetizados habia quienes contaban con esta aptitud y que tanto los libros de caballerias como
las novelas cortas y los cuentos se leian y recitaban en voz alta a grupos de gente congregada
para ese fin (Chartier, 1998: 417; Frenk, 1997: 26-27); este es el fenomeno que se ha dado en
llamar “literatura oralizada”. En el Quijote tenemos varios ejemplos de ello, a los cuales Margit
Frenk ya ha aludido de manera detallada.’

Respecto a la poesia lirica, que es lo que nos atafie, Margit Frenk aduce que su transmisién se
da todavia mas en el ambito de la voz: “en los ambientes aristocraticos primero y luego en
sectores cada vez mas amplios de la poblacién espaiiola, se recitaban y cantaban poesias de todo
tipo: lirica de cancionero, villancicos y romances folkldricos y semipopulares, poesia
italianizante’. Frenk sugiere que la escasez de ediciones impresas de textos poéticos con las que
contamos es un indicio de que precisamente la poesia no se escribia sino para memorizarla e
interpretarla ya sea cantada ya recitada, y concluye diciendo: “Creo indudable que los
contemporéneos conocian muchisimos poemas, no por haberlos leido con los ojos, sino por
haberlos oido y repétido” (1997: 31, cursivas de la autora).

El ilustfe bibliégrafo Antonio Rodriguez-Moiiino hace un valioso y breve recuento de las
pocas posibilidades de que la poesia lirica fuese dada a conocer en forma impresa: “el libro, el
volumen impreso con la obra lirica de un autor, es excepcion en los grandes poetas de los Siglos
de Oro [...] Los impresos no pudieron ser la fuente de un conocimiento amplio por parte de los
contemporéneos, tal como lo son para el lector de hoy” (1968: 24). Si la poesia de los poetas
cultos y en boga no contaba con los medios impresos como un importante cauce de difusion,

menos posibilidades tendria la poesia anénima, a medio camino entre la culta y la popular. Pero

% Bennassar dice que “probablemente las tres cuartas partes o las cuatro quintas partes de la poblacién espaiiola no
sabian leer” (1983: 272).
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entonces, ¢por qué la mayoria de la génte cantaba seguidillas y sabia la maypria de sus letras?
(Cbémo se divulgé la seguidilla? | » i

Respecto a los impresos y manuscritqs," quesonﬁnalmente lo inico que tenemos para rastrear
la forma de difusiéon de estas cancionés;_ u,nry éspecto interesantisimo se manifestd en la
recopilacién de materiales para el repertorio que se presenta en este trabajo: en primer lugar, y
circunscribiéndonos a nuestro tema, el Nuevo corpus.de la antigua lirica popular hispanica
(siglos xv al xvi}), con ese asombroso y detallado aparato critico, nos delinea una especie de
mapa, por las ubicaciones de los manuscritos, cancioneros, obras de teatro, incluyendo el teatro
breve, en donde'sc‘a’, encuentran seguidillas. En la mayoria de los casos en los que hay fuentes
distintasdegné 's_‘ola cancién o con variantes minimas, se tiene material para otra investigacion.
Aunque escaéos, en este trabajo de clasificacién se encontraron cruces de fuentes no sefialadas en
otro lugar, y no por escasos dejan de ser interesantes de rastrear, precisamente para efectos, entre
otras cosas, de aclarar en lo posible el camino de la divulgacion de nuestro material.

A los inconvenientes del libro impreso —ademas del analfabetismo mayoritario— se suma el
costo de produccién, y, mas importante atin, los controles de censura a los que est4 sujeto. En
este _sentido, materiales de difusion como los famosos pliegos de cordel y los manuscritos
resultan mucho mas accesibles (Diez-Borque, 1985: 112). El manuscrito se orienta hacia una
literatura mas elaborada, mas artistica, en tanto que los pliegos sueltos contienen composiciones
“mas asequibles conceptualmente”, ademas de que se pueden comprar a vendedores ambulantes,
generalmente ciegos. La ausencia de control de la que gozaban estos impresos fue consecuencia
de que las autoridades, tanto eclesiasticas como politicas, estaban mas preocupadas en evitar la

publicacion de satiras politicas o de protesta que las de tono moralmente transgresor.

? Especificamente en el capitulo “Lectores y oidores en el Siglo de Oro” (1997: 21-38).
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Diez-Borque comenta que “si‘ para la poesia en general del xvil es fundamental la difusion
manuscrita, para la poesia -‘inafginal’ es practicamente el medio exclusivo de conocimiento”
(1985: 123), Aqui Qaldria ‘]a pena analizar si la seguidilla puede considerarse como parte de esa
poesia marginal, En esta categoria el estudioso incluye la satira sociopolitica y religiosa, la
poesia “erdtica” (comillas de él) y las manifestaciones en verso de supersticiones, conjuros,
hechizos y prondsticos y lunarios. En nuestro repertorio, la mayoria de las canciones recogidas
bajo la clasificaciéon devsexualidad pertenecen a los manuscritos de la Biblioteca Nacional de
Madrid niims. 3913, 3935 y.3890 dados a conocer por Foulché-Delbosc en 1901; asi como al
florilegio de compdéi(}i@néé diversas titulado Jardi de Ramelleres,"® firmado por Gavino Branca,
y que Kenneth Bro&n, su editor, supone que ‘“se habia preparado para circular en‘forma
manuscrita entre un lectorado de presbiteros del Buen Suceso de la ciudad de Barcelona, ademas
de entre legos conocidos, amigos del convento y mas bien ‘ilustrados’’ (1995: 7). La mayoria de
las seguidillas erdticas y procaces provienen de estas fuentes manuscritas y son las que podrian
considerarse como parte de esa poesia marginal de la que habla Diez-Borque.

Los pliegos sueltos, cuadernillos de cuatro o hasta ocho folios, al destinarse al ;gran publico,
fueron los grandes difusores de poesia anénima. El experto en el tema, Antonio Rodriguez-
Moiiino, destaca la vitalidad de la que estos pliegos sueltos gozaban por encima de los pliegos en
prosa, argumentando que el pliego actud como puente indispensable entre la transmisién oral y la
tradicionalizacion de formas poéticas como, por ejemplo, el romancero (1968: 50). En este punto
encontramos una discrepancia entre el supuesto papel determinante de los pliegos sueltos como

medio difusor de poesia anénima, por lo menos en lo que a la seguidilla se refiere. Maria Cruz

19 El cédice pertenece actualmente a la Biblioteca del Ateneo Barcelonés y figura en el Catdleg dels manuscrits de
dicha biblioteca, publicado en 1902 por J. Massé Torrents. Algunas de sus satiras procaces en catalan se incluyeron
ya, como lo sefiala K.Brown, en el volumen de Poesia catalana pornogrifica, s. xvi-xvil de Albert Rossich
(Barcelona: Quaderns Crema, 1985).
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Garcia de Enterria hace una relaclon de las seguidillas encontradas en el ampllo acervo de
cuademillos’ sueltos por- ella estudlados y la presencla de estas coplitas es msuficnente como para
confirmar~que el' phzegojactuo deimanera determinante en su divulgacién: solo ‘vven‘controyl4'"'
pliegos con 18 ,c‘:‘or’nposircfones. “Las fechas también pueden  desconcertar: cinkco?fpliégc):si con

fechas de 1612 a 1625; el resto entre 1640 y 1661, més otros dos que no llévan afio de impresién

; poesfa de cordel del sxglo xvn que

[...] No se podna captar, si s6lo se atendiera a los datos vd '

i te todo el 51glo, cuando la seguldllla llega a

fue en las prox1m1dades de 1600 y, en. gengral, d
su esplendbf.” »La;hipétésis que lanza al aife‘ és' qﬁe »probablemente la transmlslon de este genero

se haya dado mas por medio del canto que a traves de la letra escrita, ya que. el manuscrlto esta

més cerca: de lo” que solamente’ se canta que de lo ya impreso” (1973: 152 15
poesia o;alzzada, o sea, escrita y luego, a menudo, memorizada y d1fund1,a~ me,lante la
recitacién y el canto. “En la vida de los textos poéticos el lado oral crafxmp,ort‘antxslzmp, ;
imprescindible, mientras que el lado escrito desempefiaba un papel secundarib; ,ci”e ap‘oyo”
(Frenk, 1995: 84-85). |

En 1965, en la colaboracion que hiciera para el II Congreso Internacional de Hispanistas,''
titulada “De la seguidilla antigua a la moderna”, Margit Frenk ofrece un recorrido que, no por
sintético, deja de llenar muchas e importantes lagunas respecto a, como el titulo lo implica, los
origenes, evolucién y presencia de la seguidilla en el mundo hispanico, por lo que resulta
fundamental para todos aquellos dedicados al estudio de esta forma de canto y baile. Ahi, la
autora da la fecha de 1597 como el afio en que podemos probar la existencia de la seguidilla en
series como un género individualizado (1978: 252). Margit Frenk toma como punto de partida

uno de los pliegos sueltos recogidos por Antonio Rodriguez-Moiiino en 1963, en la edicién

! publicado en Collected studies in honour of Americo Castro’s eightieth year (Oxford), y posteriormente en
Estudios sobre lirica antigua (1978).
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titulada Las series valencianas del Romancero nuevo y Los cancionerillos de Munich (1589-
1602).

A partir'de la década de los ochenta del xvi, la divulgacion en forma escrita del romancero
nuevo y de la letrilla se dio a través de pliegos sueltos y de antologias nominadas “Flor”,
“Ramillete”, etc. La seguidilla, usada como estribillo de alguna Letra, aparece escasamente en
estos medios, pero gracias a la sobrevivencia de un pliego suelto de 1597 podemos constatar su
nueva conﬁguracién. En este documento aparece la primera tirada conocida de seguidillas en
series; el pliego llﬁeva por titulo “Quarto / Quademno de va / rios Romances los mas modernos /
que hasta hOY—"Se han’ can- / tado”. Esta primera serie de “siguidillas” consta de 33; la segunda
tirada, esté vez de veinte, es de un pliego de 1598. Para 1601, las seguidillas ya se anuncian en la
caratula de dos cuadernos (uno con 49 y el otro con 29), y como dice Margit Frenk, al
anunciarlos podemos suponer que “constituyen un cebo para los compradores de pliegos sueltos”
(253). Estos cuatro plicgos sueltos, que presentan las seguidillas transcritas en dos versos cada
una, fueron impresos en Valencia, ciudad en la que para entonces habia gran aficion por los
folletos abocados en su mayor parte al romancero nuevo, cuyos rétulos solian ser “Cuaderno de
varios romances los mas modernos que hasta hoy se han cantado” (Rodriguez-Moiiino, 1963:
13).

El contenido de la siguiente cancién nos podria confirmar que estas pequefias composiciones
ya gozaban de cierta fama a fines del XVI. Estd en el Romancero de Barcelona, fechado en el

ultimo decenio del siglo:

A quien no agradaren
las segu[idill]as
denle con un palo
por las costillas.

Este cancionero ademads contiene:
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iRio de Sevilla,
quién te pasase
sin que la mi servilla
s¢ me mojase!'?

255

Negra tengo la cara,
negro el corazdn;
como amor es fuego,
volviése en carbén.

que casi simultineamente se recogen en Valencia en el mismo cuademo de 1597
(Cancionerillos de Munich, nim. 79). Se piensa que uno de los seguidores de Lope, el poeta
Carlos Boyl, es el autor de muchas de las seguidillas que se publicaron un aiio mas tarde en estos
cuadernillos (Pastor, 1996: 24)

También en estos cuatro pliegos sueltos tenemos seguidillas que encontraremos
posteriormente en otros materiales. Tal es el caso de la nim. 128 del repertorio presentado en
este trabajo, que se registra por vez primera precisamente en la tirada de 1597 (Cancionerillos de
Munich, nim. 151), y también afios mds tarde en el ms. 3890 de la BNM, que pertenece al
primer cuarto del siguiente siglo. Si echamos un vistazo a nuestra compilacién, vemos que
existen seguidillas con mas de una fuente de la época, y si tomamos en cuenta la limitacién de
los materiales que lo conforman, en comparacion con las seguidillas que estin esperando ser
recogidas, podemos observar que estos pocos ejemplos son significativos y aventurarnos a
pensar que en una investigacion futura se puede confirmar y ampliar la tesis sobre la ya ganada
popularidad de la seguidilla a fines del siglo XVvI.

Por los testimonios recogidos, tenemos una geografia trazada con la presencia de la seguidilla:
Valencia, Sevilla, Salamanca, Barcelona, en ese orden de aparicion. “Sevilla parece haber sido

por esos afios finales del siglo el emporio de las seguidillas, y quiza fuera su cuna” (Frenk, 1965:

12 Esta seguidilla se presenta como estribillo en una ensalada que comienza, “*Antona, Juana y Belisa”, por lo que no




47

253); al pérecer se ‘ext'endic')hasta Salamanca hacia 1625, donde vivia Correas cuando escribio el
Arte. Por otrolado, ‘ttalsi:'i:ﬁrtxe‘i"e:sz‘lnte que entre las seguidillas impresas en Valencia en 1597 y 1v598,
figure la famosa “Rlode Sevii]a,/ iquién te pasase...!”"

Un i}mp‘_ro‘:rt;mt'e ‘téma a discutir e investigar es la causa de la ausencia de la seguidilla en los
romanceros y cancioneros de amplia difusién durante el siglo xviI. Margit Frenk sefiala que “un
mero azar cronoldgico lanzé un anatema sobre la seguidilla en cuanto género independiente y la
relegd a la publicacion en baratos pliegos sueltos o a la recopilacién en cartapacios manuscritos”
(1978: 254), Estan ausentes en el Romancero general de 1600, y en su edicion de 1604; del
Laberinto amoroso (1618) y de la Primavera y flor. de‘ib ’;m'ej'ore; romances (desde 1621), en
donde s¢lo aparece entreverada entre letrillas y»r}c’)hyla‘ﬁc,es Recordémds que Gonzalo Correas, en
1625, atﬁbﬁye él ‘“‘caracter trivial”‘ de las séguidiliéstksu;'pmkxsylvo‘n de tratados sobre poesia (cfi-
supra p. 23). Vemos que no sélo se excluye la seguidiila de 165 tratados serios sobre poética, sino
también de las recopilaciones liricas, también con cierto caricter oficial. ;Seria que a la
banalidad se sumé su frecuente tono obsceno, crudo y procaz como elementos asociativos de la
seguidilla? Habria que hacer todavia un amplio recorrido por bibliotecas espafiolas para localizar
mas composiciones y estudiar el caracter de las fuentes en donde se localicen.

Como vemos, tenemos pocas pruebas de que la‘ divulgacidn de la forma seguidilla a través de
escritos, sea manuscritos, pliegos de cordel o, menos aun, de libros, haya tenido un papel
determinante. Hasta ahora parece que fue la transmision de voz en voz a la que la seguidilla le
debe en mayor parte su gran propagacion y éxito; su proliferacién se avista en los festejos de

todo tipo y en reuniones en ambientes relajados; por su parte, los corrales eran sitios ideales para

aParece en nuestro repertorio (ver Aclaraciones al repertorio).

> NC 2352 A. Frenk da como fuentes contemporaneas las siguientes, ademas de la mencionada: ensalada "Las mas
hermosas serranas", Cancionero de Florencia (ca. 1608) y el Cancionero de Jacinto Ldpez (1620). Ademids de que
registra muchas otras versiones.
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reproducir en medio de la ficcion interpretaciones que entraban y salian de las calles. Sin
embargo, aunque la difusién escrita, jﬁnto' con el teatro, contribuy6é en un menor grado, hay que
tenerla muy pfesente, dado que’es’ lo tinico que podemos conocer, digamos, de primera nﬁihb.
Ahi tenemos el fenémeno de la reelaboracidn, al encontrar versiones sobre una misma cancién, y
el tenerlas por escrito nos da una idea de lo que la gente de entonces exigia que se escribiese.
Aqui confluyen nuevamente la tradicion popular y la culta, pues confirmamos que la seguidilla

del Siglo de Oro es producto de estos dos alientos.

2. 4, Folclorizacién de la seguidilla

A los poetas con inclinacidn por ciertas formas liricas populares, les siguié una generacién con
tendencias opuestas. En general, 1a propension de los poetas fue regresar al uso comiin anterior a
Lope de versos de corte italiano en vez de los de tipo popular (Henriquez Ureiia, 1933: 280); en
la segunda mitad del -Xvll, los poetas eran hombres de letras que “posefan gustos mas
artificiales, mas retoncos” Frente a ello, lo poco que habia quedado de la poesia popular
-—tomando como ré}fér;encia aquella que fue objeto de valoracion a partir de las dltima décadas
del siglo xv'—-yry, por su parte, la poesia semipopular, géneros como la seguidilla parecian tener
poco futuro. No Vc')bétante, el arraigo al que esta forma de canto y baile habia llegado produjo que
el proceso de folclorizacidn siguiera su curso: existe como letra o estribillo y también se le dan
otros cauces, ya no como género semipopular, sino como propiamente literario.

En 1726, encontramos consignada la definicidn de seguidilla como género poético-musical en
el Diccionario de Autoridades: “Composicion métrica de cuatro pies, en que el segundo ha de
ser asonante del cuarto, los cuales constan de cinco silabas y el primero y tercero de siete. Usase
frecuentemente en lo jocoso y satirico. Llamase asi por el tafiido a que se cantan, que es

consecutivo y corriente”. Como vemos, no habla de la fluctuacion propia del género, pues con la
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aparicién del clasicismo académico, se acentiia atin mas la desatencioén a los rasgos irregulares
que pudieraﬂ'p’fgééﬁlér ciertasiformas i)oéticas.

En el'sig:lbo:')r(\rml'laf's;égufdilla' alcaﬁzé"’altas curvas de popularidad como género individual méas
definido ——%éant@ goreogréﬁéo, recitacién o epigrama—, disminuye su presencia como estribillo
y prevalece el tipb dc,siefc ~§/exsos sobre el de cuatro. Hanssen nos da noticia de que en las
Aventuras enprosay enversode Antonio Mufioz se hallan modelos de seguidillas para el baile y

otras para la lécfura;(1'909; 743). En seguida, una nombrada como epigrama:

“No te contentes, Fabio,
con ser querido,
camina a la victoria,
pues ya hay camino.

Muchos pierden
por dormirse a la sombra
de sus laureles.

P(wr-, mr\w
PALLA DF G2y

La vertiente coreogréfica-musical de la seguidilla la hace alcanzar sélo entonces un inusitado
éxito gracias a su papel relevante en la tonadilla escénica, género teatral menor basado en
cuartetas, generalmente satiricas, de gran boga en el siglo XvII y principios del XIX, y, en
general, como dice Lourdes Pas'torrf(li993': 28), para entonces ya se ha roto “con el tono festivo y
el principio de brevedad que es;prépib dela seguidilla popular™.

Ademas de encontrar eéte tiéo de cancién en la Biblioteca de Rivadeneyra, tenemos una
coleccion de 1799 cuya autoria pertenece a Antonio Valladares de Sotomayor. Hanssen da una
lista de la presencia de seguidillas en obras variadas: desde aquellas en las que nuevamente se
imita la antigua forma popular, hasta aquellos que la usan para contar vidas de santos.

Posteriormente, a lo largo del siglo Xix, por alguna razén la seguidilla se reintegrd al gusto de
las clases mas ineducadas de la sociedad espafiola. Rodriguez Marin, citado por Hanssen, supone

que ello se debié al uso prevaleciente del piano, que desplazé a la guitarra (Hanssen, 1909: 745).
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Aun asi,‘hay ﬁpé‘tasy que la emplean buscando su sabor tradicional, inspirados en modelos
antiguos. La'cr:oiluéc';:iéri m‘és abundante de seguidillas, en su mayoria andaluza, es precisamente de
Rodrigugik:Matj'in‘en sus Cantos populares espaiioles (Sevilla 1882-1883), en donde seiiala el
origen popular de esta forma estrofica de cuatro versos, en tanto que la de siete la considera mas
elaborada. De Castilla es Federico Olmeda, quien hace lo propio en Folklore de Castilla o
Cancionero popular de Burgos (Sevilla 1903). No hay estudios en los que especificamente se
aborde la distribucién geografica de la seguidilla, pero ésta se halla practicamente en todo el
territorio, incluso en Catalufia y Galicia (Hanssen, 1909: 751; Henriquez Ureiia, 1933: 312). La
folclorizacion de la seguidilla es clara por su amplia presencia en el cancionero tradicional del
mundo hispanico actual, en el que este género se asocia casi de inmediato con un discurso picaro
y moralmente transgresor.

En la Nueva Espafia, es sor Juana Inés de la Cruz quien trabaja mas la forma de la seguidilla,
especificamente en sus villancicos eclesiasticos, quiza como parte de su inclinacién por los
metros irregulares. Margit Frenk, en el articulo mencionado sobre el género, sefiala el escaso
papel que tiene la seguidilla en México en comparacion con la copla octosilabica. Esta presencia
es apenas detectable, ha devenido en otra forma métrica bautizada por Frenk como “seguidilla
monstruo™: los versos primero y tercero se han alargado con una frase que alarga también la
melodia. El ejemplo mas claro es “Cielito lindo”, que se canta en la Huasteca potosina. (257-
258).

En 1944 aparecido en la Revista de la Asociacion Folklorica de México el escasamente
conocido articulo titulado “México aun canta seguidillas” de Vicente T. Mendoza.
Recientemente, el estudio de la seguidilla ha captado la atencién de algunos estudiosos. La tesis
de licenciatura de Maria de Lourdes Pastor Pérez (1993) es una aproximacién al estudio

semiolégico del género. En torno a la lirica popular de Hispanoameérica, tenemos el de Carlos H.
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Magis (1969) quien dedica un libro completo a la lirica popular contemporanea de Espafia,
México y Argentina. José Mercado se ha ocupado de la seguidilla gitana, desde un punto de vista
socioldgico y literario, trabajo que no pude consultar (1982). Por su parte, José Manuel Pedrosa
ha abordado casos especificos de supervivencias de la seguidilla en la cultura hispanica actual asi
como en la sefardi de Marruecos (1992 y 2002).

En “La segﬁidilla folclérica de México” —primer trabajo en torno a la presencia de la
seguidilla en nuestro pais—, Raxil Eduardo Gonzalez confirma el papel mas bien marginal de la
seguidilla en nuestro cancionero folclérico y especifica que llega apenas a un cinco por ciento
aproximadamente (2000: 101).'* Entre sus importantes aportaciones, cste trabajo sefiala que la
tonadilla escénica fue determinante en la difusién y la folclorizacién de la seguidilla en nuestro
pais. Actualmente la forma es adaptada a “melodias propias de las variantes del gran género
conocido como ‘son’”; la encontramos en series y como estribillo y en general se ha optado por
alargar los versos cortos, de cinco a diez silabas, debido, segiin Gonzalez, “a la inclusion de
elementos sigﬁiﬁcativos en los espacios normalmente reservados a los apéndices o afiadidos de
€508 verso’sr’:’r—(_lkOZ), asi como a una tendencia al verso octosilabico.

Quedémonos con una seguidilla registrada en el siglo XVII que nos es muy familiar:

Por el Andalucia

vienen bajando,

unos ojuelos negros

de contrabando.

F. Castro, El pésame de Medrano (Alin 1195).

" Esta tesis de licenciatura toma como corpus base el Cancionero folklorico de México, hasta ahora la recopilacién
mas amplia y cuidadosa de canciones tradicionales mexicanas, coordinada por Margit Frenk (México: El Colegio de
México, 1975-1985, 5 vols.).
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CaPiTULO 3

ESTUDIO COMPARATIVO DE LA VOZ

De dulces seguidillas perseguidos...

Lope de Vega

3. 1. La voz: sujeto enunciador / autoria

Autor, yo poético o sujeto enunciador son términos que hay que distinguir en este trabajo.
Anteriormente hemos aclarado que una de las caracteristicas de la seguidilla nueva es su
anonimia. Sabemos que aunque haya excepciones en las que se puede distinguir la mano
de un poeta, por ejemplo, como Lope, no tenemos la seguridad de que toda la composicion
sea de él. Pero vayamos atras, a la segunda mitad del siglo Xv, cuando una de las raices
que dieron lugar a la seguidilla, esto es, la lirica de tipo popular medieval, fue objeto de lo
que se ha llamado popularizacién por parte de los poetas cortesanos.

No hay duda respecto a la autoria masculina de casi la totalidad del cancionero poético
culto. Margit Frenk ha reconstruido parte del escenario en el que precisamente los artistas,
primero miisicos y luego también poetas, empiezan ese elaborado tejido de composiciones
de tipo culto con elementos de la lirica popular, ya sea como estribillo para glosarlo, ya
como punto de partida de un estilo nuevo en los cancioneros. En el trabajo titulado
“Transculturaciéon de la voz popular femenina en la lirica renacentista” (1994a) Margit
Frenk sefiala que la voz de mujer era propia tinicamente de la lirica de tipo popular, lo que
debié de haber despertado el interés en los poetas profesionales, tanto por la presencia en si
de la mujer como sujeto enunciador, como por los temas y modos que aborda. Frenk ha
dado en llamar “travestismo poético” al hecho de que al principio los poetas hombres se

atrevieran a glosar y hasta imitar seguidillas en voz femenina; en este ejercicio es muy
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probable que intentaran tomar un punto de vista femenino para la elaboracion de las letras,
o bien, usar tépicos disponibles en el repertorio popular que exploraban para ofrecer
nuevos temas a la poesia que trabajaban. Al respecto, Margit Frenk argumenta que:
Quizd por una necesidad profunda de renovarse, el repertorio lirico cortesano y urbano
destinado al canto hizo suyas esas voces femeninas y al integrarlas dio lugar a una curiosa
hibridacién [...] Asi, me he preguntado qué hacian los poetas de la corte y la ciudad con esa

voz doblemente exdética —por femenina y por anticonvencional— cuando decidian usar un
cantar de mujer como tema de un villancico de nuevo cufio (1994a: 93).

La autora menciona que también se dio de forma inversa esta suplantacion de géneros
en las voces poéticas, por ejemplo, en aquellas de estilo puramente cortesano, con topicos
de amor cortés y lamentaciones, que en voz de mujer muy probablemente tenian un aire de
inverosimilitud, entonces como ahora.

Después de casi 150 afios de que la voz femenina empieza a aparecer en la lirica
cortesana y urbana, imitindola o glosandola, hacia fines del xVIi, estos experimentos y
exploraciones de recursos estilisticos dan lugar a nuevas modalidades de la voz femenina y
también, hayj qug.decirlo, de la voz de hombre. Una de las vertientes mas interesantes la
encontraméé en Vla seguidilla, donde las voces femeninas conviven con las masculinas de
varias formas.

Resultaria muy interesante un estudio en donde se intentara identificar las infiltraciones
del cancionero popular medieval en el cortesano y viceversa. Mds atin, cuales tdpicos o
estilos de la poesia popular, especificamente en voz femenina, se integraron en el
repertorio urbano resultante.! Por ejemplo, en la siguiente seguidilla se observa una factura

mixta: el estilo sencillo y llano de la voz femenina popular estd ausente y el razonamiento

! Margit Frenk en su trabajo titulado “Lirica aristocratica y lirica popular en la Edad Media espaiiola” (1992)
compara ambas tradiciones poéticas e incluye anotaciones importantes que serian la base para un trabajo mds
amplio sobre el tema de las infiltraciones entre la poesia artistocritica y la popular medieval.
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de la mujer que habla es mas propio de la lirica de cancionero; en principio, el hecho de
que el discurso esté puesto en voz de mujer ya'le da un rasgb popular a’la composicién:

306

Soy de las desdichas

la hija y la madre

pues de ellas naci,
y ellas de mi nacen.

En la siguiente, tenemos el caso inverso. La cancidn en voz masculina gana sencillez y
frescura un: tanto picara (contrarias a las seguidillas acartonadas por el cédigo cortesano
que veremos mas adelante) para hablar de las pulsiones sexuales masculinas:

13

Si tienes las piernas
como la cara,

tit eres la morenita
que yo buscaba.

Hay que deslindar claramente lo que serian composiciones en voz de mujer o de
hombre, y, por otro lado, composiciones femeninas o masculinas. En el primer caso nos
referimos al yo poético, la voz que habla, es decir, el emisor del enunciado, en tanto que lo
que hace a una composicién femenina o masculina esta en funcién de los puntos de vista
especificos y propios de cada sexo que se ofrece en el discurso. Margit Frenk nos ayuda a
entender esta diferencia cuando se aboca a la voz femenina:

No todas las canciones puestas en boca de mujer tienen un enfoque femenino: las hay tan
imbuidas de misoginia, que parecen reflejar una visién mas bien masculina; se burlan, por
ejemplo, de la pereza o la borrachera de las mujeres. [...] Por otra parte, en nuestro repertorio

las vivencias e imaginaciones que se revelan como propias de las mujeres también se expresan
a veces a través de una voz impersonal y narrativa (Frenk, 19935: 139-140).

A reserva de abordar el tema nuevamente, podemos adelantar que no seria muy
aventurado pensar que si hubo mujeres compositoras en ¢l ambito de esta lirica urbana. Por
mas intentos que haya hecho el mas avezado poeta por suplantar su punto de vista por el
punto de vista femenino, nos resulta muy dificil creer que haya logrado componer

seguidillas como las de tema sexual y erdtico que se presentan en este trabajo. Finalmente,
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como dice la misma Margit Frenk, no tenemos prueba alguna de que hubiera poetas
mujeres, pero tampoco tenemos prueba de lo contrario. En concordancia con Frenk,
pensamos que el tema de la autoria, masculina o femenina, en la poesia cantada del Siglo
de Oro se ofrece como un trabajo de investigaciéon de gran atractivo, tanto en el terreno de

la filologia como en el de la sociologia o antropologia.

3.2. Marcas textuales

La clasificacion de nuestro repertorio tomo en principio los criterios establecidos por
Mariana Masera en su estudio del hasta entonces poco explorado tema de la voz en la
antigua lirica popular hispanica, en especifico, de la voz de mujer y el tema amoroso
(2001: 15-36). Tomando como referencias a Elena Beristiin (1989), y a Emile Benveniste
(1989), entre otros, Masera partié de las tres figuras que existen en el acto del habla para
delimitar el género del sujeto enunciador en las cancioncitas medievales de tipo popular.
Esta disposicién serviria también para ordenar y clasificar nuestra larga ristra de
seguidillas:

Locutor: el que habla, el emisor en el discurso, el sujeto que enuncia

Alocutario: a quien se dirige el locutor

‘T‘FC’TC‘ f‘f\N

Delocutario: entidad de quien se habla

’;FALLA DB

CEN

El locutor es el punto de partida légico del acto del habla. “El concepto de voz nos
remite, en primera instancia, al habla, a la enunciacién. La existencia de la ‘voz’ en las
cancioncitas liricas populares afirma la presencia de un sujeto que habla, que se expresa,
que construye el discurso, es 'decir, de un sujeto enunciador” (Masera, 2001: 15).

Ducrot, citado por Beristain (1989: 169), describe al alocutario como la “persona a

quien se supone que la enunciacién se dirige”, y al destinatario como la “persona que es
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supuestamente el objeto de los actos ilocutorios”. Segin este autor, la funcién del
alocutario es relativo a'la enunciacion, mientras el papel de destinatario “es relativo a la
actividad ilocutoria que permite hablar de destinatarios diferentes sin prejuzgar nada sobre
la unicidad o la no unicidad del alocutario”; todo esto, aclara Beristiin, ‘“‘sobre el supuesto
de que la misma enunciacién puede dirigirse a alocutarios distintos, lo que el analista
puede descubrir a partir de ciertas marcas discursivas” (idem.).

El enunciado viene a ser la unidad del discurso, cuya interpretaciéon depende de su
contenido semdantico y de sus condiciones de emisién. En este sentido, todas nuestras
canciones-enunciado son la concrecién de una secuencia lingiiistica, realizadas por un
emisor en una situacién comunicativa, ya sea en forma oral ya escrita.

Dado que “el tinico pronombre que puede representar al sujeto de la enunciacion es el
Yo, porque los pronombres #1 y é/ siempre son enunciados a partir del yo, las opciones con
las que cuenta el locutor o emisor para la realizacion del discurso son yo, tu, éI”” (Masera
2001: 17). Partiendo de esta idea, la mayoria de las seguidillas recopiladas en nuestro
repertorio son de caricter personal y son precisamente las que se estudian en las marcas

2 . .
textuales.” Las impersonales se trabajan en el apartado de marcas contextuales.

Dentro de la perspectiva de la lingiiistica pragmatica, hay una intencion en la persona
que produce una expresion lingiiistica en un momento dado:

No se refiere a un mero codificador o un transmisor mecanico de informacion, sino a un sujeto

real, con sus conocimientos, creencias y actitudes, capaz de establecer toda una red de

diferentes relaciones con su entorno. [...] Mientras que la condicién de hablante es de caracter
abstracto, y usualmente no se pierde nunca, la de emisor es mucho mas concreta y esta en
funcidén de una situacidn y un tiempo precisos. Con emisor no nos referimos a una categoria
absoluta, sino a una posicion determinada por las circunstancias [...]. El destinatario es siempre

el receptor elegido por el emisor. Pero no sélo eso: ademas, el mensaje esta construido
especificamente para él (Escandell Vidal, 1993: 31-32).

* Junto con Masera (2001: 19), entendemos por composiciones de tipo personal aquellas en las que el
pronombre de la enunciacién es un yo; en tanto que en las impersonales, e¢s un #i, ¢/ o ella. De un total de
240 seguidillas de voz masculina, 180 son de cardcter personal. De 168, 140 lo son en voz femenina,
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Empecemos diciendo que tenemos tres niveles de certidumbre, de mayor a menor, en lo

que se refiere a la identificacion del género de la voz por medio de marcas textuales en

nuestras seguidillas.® En el primero estamos en el terreno mas firme: las seguidillas en las

que el género del locutor esta definido por una palabra (tenemos un total de 22 en voz

masculina y 37 en femenina):

11

Sdlo por hablarte
estoy perdido,

y mi tierra por verte
tengo en olvido.

252

Aunque soy morena,
blanca yo naci:
guardando el ganado
la color perdi.

En el segundo nivel podemos considerar que la definicidn del alocutor estd en funcidn

inversa del género explicito del locutor. Con esto quiero decir que si el género del alocutor

es femenino, consideraremos como masculino el género del locutor siempre y cuando,

claro esta, sea ¢l tema amoroso el que aborde la cancién:

13

Si tienes las piernas
como la cara,

tu eres la morenita
que yo buscaba.

257

Hoy si yo otro mirare,
moreng mio,

en lugar de favores,
me deis desvios.

El tercer nivel esta definido por el delocutor cuyo sexo esta explicito:

36

Cuando sale mi_nifia

a sus corredores,
non parece la luna
y el sol se esconde.

241

Por un pagecito

del corregidor
colgaré yo, mi madre,
los cabellos al sol.

3 La definicién de la voz en la lirica puede obedecer en primerisima instancia a una sola marca textual: la mds
obvia, que es cuando se define el género del locutor. Podriamos haber trabajado tinicamente con canciones
que nos dieran este dato; sin embargo, ademas de lo reducido que hubiera resultado el repertorio —que no
restaria necesariamente interés al estudio—, decidimos internarnos en el mundo de las otras marcas que
podrian funcionar para intuir con un cierto margen de asertividad el género del locutor determindndolo por el

TR (*'-r‘.';\)'
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FALLA DE ORIGEN
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En el cuadro de lineas abajo podemos identificar y comparar recursos discursivos en las
seguidillas' que nos sirven para identificar la voz del enunciador. Es muy importante tener
en cuenta que estos porcentajes no son excluyentes, lo que quiere decir que podemos

encontrar mas de una marca textual en una sola cancion:

163 386

Si por blanco y rubio * Para que no nos falte

me dejas, Ana, plata y vestidos,

yo a ti por morena las mujeres hagamos —gamos
te he dado el alma. nuestros maridos.

En estas dos seguidillas encontramos diferentes combinaciones: en la de voz de hombre

tenemos marca textual de locutor y de alocutaria; en la de voz de mujer, marca textual de

locutor(as) y de delocutor(es).

(En qué casos y en qué porcentajes se encuentra marca textual del género de la voz?*

Locutor (a) Alocutor (a) Delocutor (a)
Voz masculina 9.16% 30.42% 391%
Voz femenina 21.89% 1.42% 4.08%

Lo primero que salta a la vista es la amplia distancia que existe en la recurrencia de las
seguidillas de cada voz a definirse por el propio locutor y por el alocutario. Segtin estos
porcentajes, la voz masculina se identifica en funcién de la alocutaria en un 30.42 por
ciento del apartado respectivo en tanto que la de mujer es escasamente el 1.42 por ciento.

Pareciera que a la voz de hombre le preocupa poco dejar marcas de si mismo en el

del alocutario y del delocutor. Si partimos del hecho de que el tema amoroso abarca a la mayoria de las
canciones, necesitamos también partir de la idea de que estos discursos tienen un caracter heterosexual.
4 Estos porcentajes son en relacién con el propio apartado de la voz en cuestién, no en relacién con el total

del repertorio que incluiria las tres voces.
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discurso, en tanto que le interesa mas hablarle a su amada; se dirige mas a hablarle a un ¢4,

prefiere instar a: la mu_]er abordarla directamente, discurso propicio para la seduccién y

declaracxon de vamor j\ak e]lo hay que aﬁadlr que los codigos de tipo amoroso eran

sujeto del,dlscurso estaba implicito. Aqui es patente la intencién a la que aludimos lineas
arriba, y la cancién es objeto de decodificacién en principio por la alocutaria porque esta
dirigida especialmente a ella; los apelativos y designaciones mas comunes son aifia,
sefiora, morena, dama.’ Los discursos de la voz masculina estain muy lejos de un
mondlogo, de una interiorizacion de tipo psicoldgico.

Cuando excepmonalmente la voz de hombre es el centro del enunciado, usa mas
frecuentemente autocahﬁcamones con una carga emotiva negativa: cautivo, perdido,
envidioso, muerto, celoso, desesperado, términos propios del vocabulario de la lirica de
cancionero y la petrarquista. Son contados los casos en los que en la seguidilla habla un
hombre afortunado por tener la felicidad a la que aspira, y ain asi, esa felicidad estd en
funcién de la mujer, como centro del discurso (ej. nim. 12, en la que la “felicidad”‘es‘f
llamada ‘“tormento”). En cuanto a esta voz definida por el género explicito- de lé.
delocutora, en el cuadro comparativo vemos que las preferencias son muy similares a las
de la voz de mujer.

Es mucho més usual, en cambio, identificar claramente el género del yo poético en voz
de mujer; y podemds agregar que incluso es patente quién es la que se enuncia. La
reiteracion en este sentido nos recuerda lo que Mariana Masera sefiala en relacién también

con la voz femenina pero de la antigua lirica popular: “la mujer se erige como centro de su

* Cuando hablemos de las marcas contextuales se abordarin mais ampliamente el uso de apelativos,
apastrofes, vocativos de cada una de las voces.
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propio discurso” (Masera 2001: 42). Morena, nifia, malcasada son sustantivo_s y adjetivos
preferidos por la voz de mujer para autodesignarse. ' | |

Cuando ocasionalmente la mujer se dirige de manera direct;i; alhombre,aun alocutor
identificado, lo hace con los apelativos moreno, morenicox,: amtgo, q;ﬁadib.i—Sinrembargo,

queda claro que la mujer prefiere mas hablar de é/ que habylar»co‘n el -‘Muy probablemente

esta escasez de alocutarios se deba a la costuhiﬁfiev;éue vpor‘t':lﬁoifm’éhosf en nuestras
seguidillas es clara— de no dirigirse o no abordar directamente al varén. En esta seccion
de nuestro material, al menos, el papel de la mujer en el juego de seduccion es pasivo,
obedeciendo a las normas sociales, sin embargo, mas adelante veremos los contrastes entre
estos temas de cortejo y seduccién, y los de tema erdtico y sexual.

A pesar de las amplias diferencias entre el uso de cada una de las marcas textuales en
cada una de las voces, los porcentajes totales son de destacar también, pero ahora por su
proximidad: 78.75 % de la voz masculina, en tanto que en la voz femenina es de 76.92%.
Mientras que las preferencias, los modos, son muy diferentes, la tendencia a la definicion
del género de voz es muy similar en ambos. Ninguna de las voces nos exige mayor trabajo
de interpretacion e identificacién que la otra en su conjunto, esto es, cada voz cuenta con
recursos propios y particulares, pero la finalidad de la eficacia comunicativa en cuanto a la
identificacién del yo poético se ve cumplida. En seguida veremos los temas y tdpicos
preferidos por cada género que requieren un trabajo especialmente dedicado a descifrar

estos elementos.

TRCTC AN
FALLA DE ORIGEN

3. 3. Marcas contextuales

Para identificar la voz que enuncia en una composicién cuando no tenemos ninguna marca

textual que nos hable del género, tenemos el recurso de la localizaciéon de marcas
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contextuales. La lingilistica pragmatica nos da una amplia definicién de lo que en la jerga
de esa disciplina es equivalente a las marcas no explicitas, llamadas extraverbales.
Escandell Vidal cita la definicién que da Coseriu de factor extraverbal en el acto de una
enunciacion: aquel conjunto de “circunstancias no lingiiisticas que se perciben
directamente o que son conocidas por el hablante” (1993: 35), todo aquello que, fisica o
culturalmenié; rodea al acto de la enunciacién: conjunto de conocimientos, creencias,
opiniones, su_pt;esftos:y sentimientos de un individuo en un momento cualquiera de la
interacciéﬁavcrbél." -

Aunq‘ue gn}‘);)fr‘ingipio se supondria de caracter meramente subjetivo, la informacion
pragmdt_kic’af_:‘;gloés,ii‘nflye el ’universo mental de un individuo que no necesariamente es
radicalmqhté'fdfférénte: de ‘la de los otros: “Los interlocutores suelen compartir enormes
parcelas'de]binfonnacio’n, que comprenden los conocimientos cientificos, las opiniones
estereotipadas o la visién del mundo que impone la pertenencia a una determinada cultura”
(Escandel Vidal, 1993: 37). A ello podemos sumar el concepto de ideologia como “sistema
de ideas y de juicios destinado a describir, interpretar o justificar la situacién de un grupo o
de una colectividad, que se inspira en unos valores y propone una orientacion precisa a la
accion histérica de ese grupo o colectividad” (Guy Rocher, citado por Vigil, 1986: 15).

No obstante, y en virtud de nuestro intento de descifrar el ambito contextual o
extraverbal de la seguidilla nueva, ésta, en relacién con la lirica anterior tanto popular
como culta, nos presenta varios enigmas y dificultades. Ello obedece a que este material es
producto de una sociedad que ha sufrido transformaciones importantes en las formas de
relacionarse, incluyendo obviamente las relaciones hombre-mujer. Son nuevos modos de
hacer y de sentir, como dice J. M. Alin; los escenarios ya no son tan claramente definidos

como lo fueron en el pasado (corte / villa / aldea). Nuestro ambito es meramente citadino,
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urbano, el cual cuenta con-matices, ademas de distintos a los anteriores, muy a menudo
contrastantes =—o.radicalmente opuestos— en términos tanto extraverbales como literarios.

Y precisarrijéh’t_‘efA]‘iﬁf’jnc:)s‘?cpnﬁrma que la seguidilla no queda al margen de estos nuevos

aires, sinorqué,pérli;jcipa:en buena medida en el cambio poético que se produce (1991: 57).

Asf como los ékpertos consideran que el conjunto del repertorio que conocemos de la
lirica popu;l'a'r'—'del cual sabemos que sélo es una parte de lo que realmente existié— tiene
una alta representatividad de un tipo de poética, de una forma de hacer poesia, podemos
pensar lo mismo respecto a nuestro material de seguidillas. Las 527 cancioncitas reunidas
nos ayudan en ocasiones a explicarnos unas a otras, partiendo de que comparten cierta
familiaridad y que constituyen en si mismas un trabajo colectivo, del mismo modo que la
lirica de la que proviene, pero mas complejo por su caracter hibrido —semipopular— y
poco estudiado. Esta familiaridad, también llamada en algunos casos “tradicion™, es la que
nos guia tanto en la interpretacion de cada una de las estrofas como, en algunos casos, en la
determinacién del sujeto enunciador. No obstante, es importante dejar claro que en
términos extratextuales o contextuales, una cosa es lo que nos dice la poética del repertorio
y otra —a veces muy distinta y distante— la realidad cotidiana. Aqui podemos recordar,
como ejemplo, lo que sucede en el corpus de los cantares populares de los siglos XV al
XVll, en los que nos sorprende encontrar en ocasiones una posicién muy liberal en voz de
mujer, en contraste con lo que sucedia en la vida diaria donde se la sometia al yugo
masculino.

En diversos estudios Margit Frenk ha hecho importantes aportaciones, localizando y
descifrando temas, simbolos e imagenes de la lirica de tipo popular, esencialmente la
hispénica, todos ellos elementos que componen la extracontextualidad de esta lirica.

Mariana Masera por su parte toma como referencia los tdpicos y simbolos mas repetidos en
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el apartado femenino amoroso para delimitar marcas no textuales. Intentamos aqui también
localizar marcas contextuales que nos indiquen si es de mujer éb'rde hombre o indistinto el
sujeto del:re:‘,nunciado en cada seguidilla. Estos y otros estudios al respecto, junto con la
informacién con la que contamos de la poesia culta y de cancionero anterior e incluso del
siglo XVIl, nos sirven de referentes en cada uno de los subtemas en los que se encuentra
dividido nuestro corpus.

(Hasta dénde ha sido posible dilucidar si la seguidilla interpretada en series cuenta
también con una poética propia? El presente estudio nos podra dar sélo algunas pistas en
este sentido, pero indudablemente ¢l tema de la poética seguidillesca seria parte de un
analisis independiente y muy amplio. Nuestro repertorio nos ha podido servir para
aproximarnos precisamente a esta linea poética que convivié simultaneamente con otros
géneros como la letrilla, el romance nuevo, y géneros menores de canciones bailables.
Siempre con base en nuestra recopilacion, trataremos de identificar marcas basadas en el
contexto extraverbal para acercarnos a una delimitacion del género de la voz, aunque sea
hipotéticamente.

En cada uno de los temas y subtemas, se comenta la forma en la que cada voz,
masculina y la femenina, cada una por su parte, abordan los temas y subtemas, tomando
como referencia marcas textuales que nos puedan auxiliar. De esa comparacion se
desprenden los elementos contextuales que nos han dado luces sobre ciertas composiciones
que pueden pertenecer a la voz neutra o indeterminada.

La clasificacion se basa en temas y subtemas; en los subtemas se ubican los topicos
frecuentes y los simbolos, menos frecuentes. Se alude a tdpicos en las clasificaciones
rubficadas con un verso representativo de las seguidillas reunidas (ejemplo: Vdmonos de

aqui). Hay temas o subtemas en el repertorio que incluyen una o muy pocas seguidillas en

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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comparacion 'icon otras. clas_iﬁcacion¢5. Me parecié importante mantenerlas a efectos
precisame;itg deltrabaJocomparatlvo, édn mas relevante es observar quién es el centro del
discurso’enfrcg_iélai{;:rildjd_e:'fiqéjl‘:érrn‘as y subtemas de cada uno de los apartados. Este punto es
quiza el :ﬁﬁés ‘ destacado en nuestra comparacion por las diferencias que ofrece. En
ocasiones la poca cantidad de seguidillas encontradas en las fuentes que consulté o,
incluso, como ya veremos mas detenidamente, la ausencia de ciertos temas en uno u ofro
apartado —siempre. uno frente a otro—, nos hablan de las preferenqiratsvf tq@étipag de ‘ééda
voz. Respecto a la neutra, queda claro que los temas inc]uikdés en \é_S’té’ké‘}b)_;l"l;t;dO‘Se podian
usar indistintamente por una y otra voz, es decir, ‘q'ue: despues dé k'e'st’,ey estudio, no podemos

afirmar que pertenecieran al apartado temético de voz femenina o al de voz masculina.

I. Amor

1. Cortejo y juego

Declaracién

La voz masculina presenta varios matices en cuénto al cortejo y juego amoroso, lo cual nos
da una idea de las formas que tenian los hombres para abordar a una mujer: como clara
declaracién de amor, o bien, con el objeto claro de seducirla o sélo halagarla por el placer
de comprobar sus propias capacidades de seduccidn en diversos estilos y formas. En la
mayoria de las seguidillas la voz masculina recurre al halago a lo culto; las referencias son
de canones del amor cortés lo cual sabian que agradaba en buena medida a las mujeres de
entonces, pero con el siguiente interesante matiz:

En el Barroco ya no se suponia que los caballeros tuvieran que realizar hazaiias bélicas
encomenddndose a su dama, ni vencer a gigantes y dragones. Lo que se esperaba de ellos, si
querian demostrar amor a sus damas, eran gastos econdmicos enormes y continuos; lo cual esta
en relacion con la tendencia al lujo y a la ostentacion que es tan caracteristica del siglo XVII.
Todo lo cual llegd a configurar una mentalidad femenina vertida hacia el capricho, la
arbitrariedad, la frivolidad y la bagatela. Comportamiento, éste, que aparecia como ideal; la
realidad de cada cual podia ser mds o menos sordida (Vigil, 1986: 72).
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En este apartado, identificamos una especie de gradacién tematica. Como el mismo
nombre lo dice, van del cortejo —entendiéndolo en el mas puro estilo cortesano— pasapdo
por distintos estadios hasta llegar al juego del piropo sin ambages, muy de la mano conla ~
picardia.

Asi, la voz de las seguidillas dedicadas a la declaracién amorosa (niims. 1-27) es
fécilmenté idenﬁﬁcabie por el estilo y lenguaje que usan, propios de la lirica dé can'cionero
ydela pQQSia Vpe‘trpérrqqista. El tépico del cabello de oro y largo de la amada como atadura
del corazbn:ﬂél éﬁambrado es suficiente argumento para asegurar qué el yo poético de la
siguienteﬁ seguldllla ’es masculino:

6
Tu cabello de oro
me enlaza y prende,

tus mejillas de grana
y ojuelos verdes.

El hombre declara su amor a la mujer alabando su belleza al tiempo que describe los
efectos que ésta tiene en su interior. Este rubro, muy de cerca con el siguiente, dedicado a
los halagos y piropos, se enfoca precisamente a las consecuencias amorosas o seductoras
de la belleza de la mujer de quien se habla: los cabellos de la doncella son la cércel del
hombre, quien también es cautivo de los ojos femeninos.

La declaracién desde el punto de vista del hombre es declaracion directa, en tanto que la
de mujer es indirecta, pues habla de su enamoramiento a alguien indeterminado
textualmente; no obstante, es muy clara al definir de quién habla, en este caso, del hombre
elegido: pagecito, sevillano, estudiante, hermoso niiio, morenico. En estas seguidillas, la
mujer, a modo de confesidn, expresa que entrega gozosamente su corazén al hombre de
quien se ha enamorado.

El interlocutor “natural” en el discurso del amor cortés, la mujer, estuvo en silencio en

el apogeo de esta escuela poética. En el siglo xVil, a cinco siglos del nacimiento de la lirica
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de cancionero, en algunas seguidillas —que aunque pocas, no dejan de ser significativas—
la voz de mujer irrumpe y habla en primera persona, dejando su papel obligadamente
pasivo. En la siguiente composicién, por ¢jemplo, en la que el yo poético es femenino, se
usa un tépico cortesano: los cabellos como instrumento femenino de seduccidén. Y, a
diferencia de la lirica de cancionero, en la que el tono del discurso es casi por definicién de
desdicha, esta cancioncita tiene un tono mas bien alegre:

241

Por un pagecito

del corregidor

colgaré yo, mi madre,

los cabellos al sol.

Las escasas composiciones en voz femenina de estilo culto nos inclinan a pensar que no

todas las seguidillas de este tipo sin ninguna marca son necesariamente masculinas, razén
por la que he dejado en voz neutra composiciones sin marcas textuales con topicos propios

de la lirica culta, como la que sigue:

410

Dichoso fue el dia
que llegué a verte,
pues tuvieron mis ojos
tan dulce suerte.

Como veremos mas adelante en el tépico de la mirada, el hablar de los ojos —ya sea
describiéndolos, ya halagandolos— guarda cierta distancia respecto al tdpico y efecto de
matar de amor con ella. El papel de victima del amor se da tinicamente en seguidillas de
voz masculina con marcas textuales, lo cual nos hace pensar que podemos tomarlo como

marca contextual (¢f¥. infra p. 71).°

La cancién 410 se refiere al placer causado por ver a la persona amada, sea hombre o mujer.
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Halagos y piropos (voz masculina). Coqueteria (voz femenina)

En voz masculina, por medio del halago y el piropo el sujeto que habla en la cancion
expresa la atraccidn ejercida por la mujer, sea en estilo directo o indirecto. Los halagos y
piropos son expresados aparentemente —o por lo menos en principio— con la tnica
intencién de halagar al otro; tienen un sentido mas descriptivo, mas de retrato.

Un piropo 'drequiebro es un subtipo de cumplido, segtin Silvia Iglesias Corcuero, quien
menciona que, en la lirica tradicional, “como tal es un acto del habla constituido por un
enunciado que contiene un juicio evaluativo positivo del destinatario pero con las
siguientes restricciones pragmaticas: normalmente el emisor suele ser un hombre, €l
destinatario, una mujer y la evaluacién positiva debe recaer sobre los atractivos fisicos de
la mujer” (2002: 124). Esta idea observada en la lirica tradicional se repite en nuestras
seguidillas, pues generalmente es el hombre quien lleva a cabo este tipo de expresiones en
forma directa.

“En algunas cancioncitas donde el galan declara su amor, se observa una especie de
reelaboracién; mas de una vez los ojos descritos y alabados ya no son los ojos verdes,
como a la u,s:anza culta, Aqu1 es claro el caracter hibrido de la composicion; se alaba a una
mujer comljn 7}:'7’c‘;:>'o'rri‘eﬁte de ojos oscuros como en la lirica tradicional y ya no a una dama
0 cortesana:

16 .

Ojos de mis ojos,
ojuelos negros,

no seréis tan firmes
como sois bellos.
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‘También resulta contrastante que al lado del galan grave y formal, tengamos seguidillas
en las que el hqmbre aborda a la mujer de manera mas natural, mas de c‘erca:‘de looral'y -
escenografico, con claras aplicaciones teatrales,” como la siguiente: - 7 |

18

Zagaleja —jhola!,
dime dénde vas;

a ti digo —jhola!,
que te perderds.

En sintonia con la cultura del amor. cortés y la poesia petrarquista, tenemos tépicos
repetidos como el del cabello largo, que equivalia a las cadenas de amor; el cabello de oro,
el amor como.cérccl;‘gasos“eh‘lors, que la naturaleza se ve opacada por la belleza de la
mujer. La muerte por énf;df que goza el galan también se repite en mas de un caso, asi
como el tépiicdvidlél‘ roétro de la amada grabado en el alma del amante (nim. 7). Hay, sin
embargo, unpar de seguidillas dedicadas ya no a la mujer en cabello, ni a la nifia, sino a
una prostituta‘ (ﬁﬁms. 66 y 67). Vemos que en la seguidilla nueva se puede halagar a
cualquier tipo de mujer, incluso de estratos extremos.

Marilé Vigil nos cuenta que otra forma de cortejo en la sociedad espaiiola de entonces
lo constituye el intercambio de bienes, aspecto revelador del papel que péra entonces‘habia .
tomado el valor del dinero en la sociedad urbana (c¢fi~. supra pp. 31-32). Tenemos cuatro
seguidillas en voz de hombre dedicadas a halagar a las mujeres por medio de regalos
(nims. 24, 25, 26 y 138):

Respecto al gasto econdmico que exigian las damas a sus caballeros, Antonio de
Guevara (Aviso de privado), en el siglo XVI ya avisa que servir a una dama puede ser

un “honesto pasatiempo” para el mancebo que es libre y rico “mas el que es pobre y
desfavorecido, guardese de tener amores con damas; ni conocimiento con monjas

7 Curiosamente la primera fuente de esta cancidn no es de una obra de teatro, como tantas otras de nuestro
cancionero, sino del Vocabulario del Gonzalo Correas. Ello nos daria pie a pensar que mds alla de las tablas,
la seguidilla o se actuaba en las calles o evocaba la actuacion,
mupeTe Ny
j }f.c ' \1\]
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porque el oficio de la dama es pelar al que la sirve, y el de la mon_]a pedir al que la
visita” (Vigil, 1986: 72)

Otro tépico de tipo conés.es el de la caza de amor, El hc})mi;?"rﬁe,irel’ cqzzidor, hg tomado a -
su presa, paldma torcaz, 1a amada, usando el lazo, es décir; seduciéndola (ntiim. 17).
Gracias a esta cahciéﬁ podemos pensar que la nitmero 244, qﬁe carece de marca textual,
estd en voz de mujer: el pajaro, el pensamiento de la amada-presa, va‘tras su carcel, el laZo'

del cazador:

244

Como pajaro vuela
mi pensamiento,
hasta dar en el lazo
de vuestro pecho.

‘El otro lado del discurso de halagos y piropos propios de voz masculina, esta en el tema
de la coqueteria, que sélo tenemos en voz femenina, pues no hay cancién en. la qvue el
hombre presuma de su atractivo o quiera presumir de él. La mujer pide quek’la vistan de
verde (nim. 248), el color que simboliza la juventud, y Covarrubias, en 1a deﬁnicién que
da de este color, nos recuerda a la Dorotea de Lope: “Cuando ex;a moza se inclinaba al
verde, porque quien se viste de verde, a su rostro se atreve”, y Covarrubias agrega a la
deficinidon de verde como “lo que estd en su vigor, opuesto a lo seco y marchito”. La

siguiente, en voz de mujer, nos pareceria disparatada de no saber el simbolismo del color

verde:
246
Por un morenico
de color verde,
(cudl es la fogoza
que no se pierde?
La morena

Este topico o motivo ha sido explicado ampliamente por Margit Frenk, quien nos recuerda

que es usado en las tradiciones espafiola, francesa, alemana e italiana (1993: 151);
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mmbohcamente se. reﬁere a ]a morena como dueﬁa de cualldades erétlcas y, algo muy

1mporta'nte,’ cpn'

penencla sexual La morena es. ]a antitesns de la nma en cabello. La

51gu1ente —de » voﬂ, masculma expllclta——- es una de las segmdlllas en donde es més; clara la"

mezcla de',tradi(:iones:

73

El cielo me falte,
morena mia,

si en tu noche no veo
la luz del dia.

Con un evidente matiz erdtico, la noche es el cuerpo de 1a mujer que ilumina al amante,
la antitesis como recurso retdrico; la mujer deseada ilumina como un sol al enamorado,
pero esa mujer’no es rubia, sino morena, Todo indica que este simbolo fue acogido sin
variaciones en su significacién a la seguidilla nueva.

Como diée,rll‘Marvgit Frenk y Masera, en las cancioncitas de tipo popular hay un orgullo
en la mujer 'e}rcrplic‘;ito;por poseer el color moreno (niim. 250 y ss.). Las formas del discurso
lo confirman al eﬁcontrarlo con el nexo adversativo aunque, esto es, una caracteristica que
en principio se consideraba socialmente no apegada a la estética femenina difundida —Ia

mujer rubia;—,fse SaIVa' gon' el adversativo, el cual da entrada a la oracion en defensa de la

morena y sus cua]xdades erotlcas, que en la practica eran del gusto masculmo

Tenemos mas datos sobre este motivo. En la cancién nim. 250, la mujer especifica que
es morena, no mulata. En la 256, aparece la mujer blanca que se enorgullese de seguir
virgen pues tiene posibilidades de contraer matrimonio, a diferencia de las morenas. A
pesar del orgullo de la mujer morena por su libertad sexual, sabemos por esta cancion que

convencionalmente no era sujeto de matrimonio.?

8 Sin embargo, en nuestra seccién titulada virginidad, no hay referencia a mujer morena o blanca como
poseedora o no de dicha condicién.
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El apelatlvo ala morena en voz masculma es uno de los mas numerosos (21 casos); este

adjetivo sustantlvado se vuelve una forma comun de refenrse a la mujer. Hay que

mencmnar, sm eﬁbaféo une teriemos una cancién en la que el hombre prefiere a una
mujer blanca (num 53), lo que demuestra que en gustos se rompen géneros también en
nuestras seguidillas.

Si bien encontramos apostrofados al moreno en voz femenina con locutora definida, no

encontramos en esta misma voz descripciones: fisicas que aludan al aspecto moreno del

hombre. Es decir, parece.que r{zor,e:no_sélb se: usa como eso, como apdstrofe, sin carga

simbdlica, y ademés dela connotacién amorosa del término, evoca lo que en el caso de la

mujer sefiala Sanchez R. eralo en su libro dedicado al villancico: que el aspecto moreno

era propio de la;maypna‘gle la pbblacic’m espafiola de la época (1969: 57-58). La siguiente

canci6n, meramente descriptiva, esta en el repertorio de voz masculina:
75
Negras son tus cejas
y tus cabellos,
negras tus pestafias,
tus ojos negros.
Es notoria la ausencia de descripcién fisica del moreno, lo cual, por cierto, pareciera

initil por la aparente obviedad, confirmando la tesis de la connotacidén de experiencia

sexual en las mujeres. ?

TESTC (NN
FALLA DE O7I2EN

La mirada Sl

Muy diferentes del mero e]ogio 6, admiracién por la belleza de los ojos de la mujer —que
abundan en la parte de declaracxon y da]agos— son las quince composiciones dedicadas al

acto en si de mlra.r, a la accidn 'y al efecto de la mirada femenina; la mirada que mata de

9 Tenemos la nim. 163 en la que el hombre se queja de ser rechazado por rubio.
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amor es generalmente la que proviene de unos ojos negros de mujer. Aunque en no todas

las coplas ‘se ‘especifica el-color ‘de ‘los ojos, no tenemos ningin caso en los que se

especiﬁciue que setrat eO.lOscolorverdeo ézul; en cambio, si hay ojos negros. ;Sdlo
matan de amor la fniradé—no los ojbs——- de la morena? ;La mirada de la morena seduce
en tanto que la de la rubia enamora o despierta sélo un sentimiento de contemplacion?
;Confirmara esto que la morena era la mujer cotidiana en tanto que la rubia era una
herencia de la poética de cancionero, un icono nada mas? Nuestras seguidillas parecen
decirnos que la rubia era propia para contemplar, en tanto que la morena, propia para
seducir o, como dice la cancién niim. 90, para hechizar. En la niim. 261, la mujer refrenda
su poder:

260

Puiialicos dorados

son mis dos luces,

que los meto en el alma
hasta las cruces.

Aqui ella estd consciente del poder seductor de su mirada, del efecto que tiene en el
hombre, que es matarlo de amor. Y en la nim. 257 la mujer, como pocas veces, le dice a su
amado que si la sorprende desviando la mirada a otro hombre, la castigue. Tenemos dos
(258 y 259) en donde nos dice que también es sujeto de seduccidn de la mirada masculina;
sin embargo, no habla del efecto extremo, aunque metafdrico, de morir de amor, como en
el caso inverso, sino de ser seducida por él.

Pero tenemos un par de casos que parecerian romper esta generalizacion: las seguidillas
en voz de mujer que comienzan “Cuando quiero, enojada” (nim. 258) y “No me mires,
moreno” (nim. 259) en las que la mujer habla explicitamente del poder de la mirada de su
amado. Sabemos por marcas textuales que la que habla es mujer. No obstante, ninguna de
estas seguidillas usa el tépico especifico de morir de amor a causa de la mirada, sino que

hablan del control que la mirada masculina ejerce en ella. Por otro lado, tenemos las
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seguidillas 261 ’A y B, en las que explicitamente la mujer habla de su deseo de “matar de
amor a un' ho‘mbrre”v, cdmposiciones que ratifican como propia de la voz masculina las que
dicen que morir a causa de la mirada.

En las seguidillas de voz neutra mims. 424 a 446, se confirma que la mirada seductora
puede provenir tanto de un hombre como de una mujer, pero sélo mata de amor la mirada

de la mujer.

Fidelidad
Rodriguez Moiiino asienta la presencia de este tema en el villancico tradicidn frente a
aquellas dedicadas al olvido a la infidelidad (1969: 71). Estas seguidillas pueden ser
interpretadas, como muchas otras, segtin el tono que se les dé, segun el contexto en el que
hayan sido interpretadas, entre otras consideraciones mas. He tomado sus contenidos
literalmente, pero cabe pensar que podian variar desde una sincera declaracion de
fidelidad, hasta con un sentido de alarde y/o promesas vanas por parte del hombre, como
veremos. En la mitad de las seis seguidillas en voz masculina, la “dama” es la mujer que
despierta la fidelidad masculina.

Una de las de mejor factura sin duda alguna es la siguiente. A diferencia de las otras del
grupo, se siente un tono mas personal, un poco mas intimo:

93

Miente quien dijere
que hay en el mundo
ni mujer tan hermosa
ni hombre tan tuyo.

En la siguiente, el hombre expresa timidamente el miedo a que su cualidad de ser fiel no
sea correspondida con la firmeza de la mujer, y asume el riesgo de servir inicamente a una

dama:
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95

Aunque vengan galanes

de cualquier parte,

he de amalla y querella; —ella
no sea mudable.

No es de extrafiar que era mas de admirar la ﬁdelidéd masculina que la femenina, dados
los roles sociales de la sociedad espafiola del xvﬁ. Aunque la obligacién de la mujer era
precisamente ser fiel, obligacién que no se extendia al hombre, las mujeres tenian muy
mala fama de lo contrario. En nuestro repertorio, se puede constatar que la cualidad de
firmeza alude gerierélmente, y en principio, a la mujer (nims. 176, 197, y 277) no tenemos
ninguna eﬁ voz neutra que aluda a esta cualidad. Es explicable que.la mujer ni: s_iqu'i‘eraf
hubiera podido alardear o confesar su fidelidad —como si lo hace el hombre——,pues era’v
una de sus obligaciones. De las dos primeras, de voz de hombre, L’;Lix'nv:ic:z'iméﬁte ‘1;1""76;‘110'
tiene marca textual; sin embargo, al hablar que dard una leccién a aquella persona que no
sepa de firmeza, pensamosk,quej’es"ae hombre. Si pensamos que la firmeza es virtud propié
de la mujer (o deberia serlcé); podriamos considerar que la 277 esta puesta en voz de mujer,

tomando la firmeza cOmO*marca contextual:

176 277

Quien no sabe firmeza Lagrimas del alma
yo le enseiiaré, ya se despeiian
que me sobran mil modos de las altas rocas
de amar y querer. de mi firmeza.

2. Encuentros

Entramos al campo del simbolismo, uno de los rasgos mas notables de la poesia popular
anterior, seglin Margit Frenk: “Me refiero a un conjunto de simbolos arcaicos a través de
los cuales los elementos de la naturaleza, las plantas y los animales se identifican con la

vida sexual humana” (19884: 159). En nuestro repertorio, vemos presente también este
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simbolismo: de las siete agrupadas en voz masculina, sélo la 103 es la que mas diferente
resulta, pues habla del encuentro, pero al estilo culto.'”

En concordancia con la significacidon simbdlica anotada por Margit, tenemos la fuente
como lugar de encuentro de los amantes, el chapin, los henojiles —ligas que sostenian las
medias—, los “vientecillos™, el charco, todos estos elementos con una clara carga de
erotismo. Los dos primeros son parte del atuendo feméﬁino que en aquella época tenian un
fuerte sentido erético, pues no estaban a la fvi'sfa?’:El fratamignto juguetén de las seguidillas
98, 99 y 100 nos hace -ver, casi,qy(})'rhjé;‘el;fnlsm\d‘: hOmbre que lo dice vio, el zapatillo, la
cinta, el chapyin, los henojilesvyj.flbésffli;g‘és verdes de la mujer. La seduccién femenina ejerce
en el hombre el dgsgd, despuesde que accidentalmente ve partes eréticas de la mujer; las
tres son comeSicionéé iﬁéiﬁéntéles, cuyo contenido simbblico es francamente erético. Una
de mis seguidillaé pr'p‘feridasy en este apartado de encuentros €s la num. 99, por su gracia,
juegoy erotisfnoi

99

[Cada vez que te veo
los henojiles]

se me ponen los 0jos
como candiles.

Los “vientecillos” de la siguiente aluden a los impulsos del hombre que tiene que

contenerse al ver a la mujer dormida, descansando:

103

No corrais, vientecillos,
con tanta prisa,

porque al son de las aguas
duerme mi nifia.

El encuentro amoroso en estas seguidillas se da en un ambiente natural, generalmente

acuatico: mar-sirena, fuente y charco. Ambientes externos que tradicionalmente han sido

" Esta seccién titulada Encuentros se refiere a canciones de tipo gozoso, no que impliquen pena o
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propicios para el encuentro (Sanchez Romeralo, 1969: 64) , y digo tradicionalmente porque

tenemos al menos una cancién —en voz femenina— no inscrita en este apartado, que narra

un encuentro un tanto infortunado pero en la ciudad: habla de la calle, en especifico:

269

Por la calle abajo

va el que mas quiero;
no le veo la cara

con el sombrero.

En la siguiente, el encuentro amoroso parece no concretarse:

102

Esta noche, esta noche,

me tuvo en vela;
YO sereno, sereno,
y ella serena.

Una pregunta interesante serfa por qué la ausencia de seguidillas en voz femenina que

hablen del momento, de la circunstancia, de hallarse con su amante de manera gozosa en ¢l

campo, en el rio, como si las hay, y abundantes, en la lirica popular. O, tomando en cuenta

el ambiente urbano donde la seguidilla se desarrolld, esperariamos que nos hablaran

abundantemente de encuentros amorosos en la plaza, en la Iglesia (¢fi~ seccion Eroticas), el

mercado, o cualquier otro lugar, no obstante; carecemos de material al respecto.

En este rubro, tenemos dos coplas en voz neutra. La 427 y 428 tienen una estructura

similar “Al pasar del arroyo del Alamillo... del Manzares...’

*: el que canta es victima del

enamoramiento en la primera (el rio como lugar propicio para el romance); es testigo del

encuentro amoroso, en la segunda.

427

Al pasar del arroyo
del Alamillo

las memorias del alma
se me han perdido.

428
Al pasar del arroyo
de Manzanares
vi una junta de Evas
y otra de Adanes.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

sufrimiento. En estos casos si encontramos varias seguidillas que tras un encuentro sexual o amoroso, se
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Albas
El alba, nos dice Sianchez Romeralo, tiene una especial significacién. Puede ser la hora
escogida para canﬁérf é lélv‘amada, la hora para una cita de amor, o la hora pesarosa —de
larga tradici‘ér‘)jp}gja y popular— en que los amantes se despiden (1969: 63; cf. Masera,
2001: 62-63). A‘ebst‘a' ultima opcidn se refiere la siguiente, de voz neutra:

429

Si amanece el alba
porque sale el sol,
amanece a todos
y anochezco yo.

En voz de hombre la composicién nim. 104 nos dice que generalmente el que tiene que
abandonar €l lecho en esos momentos es el hombre. En voz de mujer, no hay
composiciones alusivas, pero ldégicamente no tenemos elementos suficientes para
considerar que sea propio del hombre Unicamente hablar de ese momento. Este es otro
tema que se antojaria como de los preferidos por la poesia amorosa, pero hemos visto que

no es muy recurrente en las seguidillas, por lo menos en nuestro repertorio.

Viamonos de aqui

Los obsticulos incrementan el deseo en las relaciones amorosas. Tenemos un total de
nueve seguidillas —dos en voz masculina, seis en voz femenina y una en neutra— que
hablan de querer huir con el ser amado, a causa de los impedimentos. La causa principal es
que hay alguien o algunos que critican esa unién amorosa; es decir, estas cancioncitas son
producto de cierta presion social: desde los padres que no aceptan al galan de su hija (nim.

265), hasta las habladurias de la gente (262).

lamentan (cff. infra seccién Penas),
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En voz de mujer tenemos los casos niims. 263, 264, 266 y 267, en las que habla de su
deseo de acompaiiar al hombre adonde éste vaya, seducida por sus encantos. La nim. 262
es un tanto enigmatica, no sabemos porqué la mujer quiere salir de la ciudad, pero es casi
un ruego al hombre de sacarla de esa tierra. En la que transcribimos a continuacién aparece
un nombre con connotaciones de libertad sexual, si consideramos que en el Vocabulario de
refranes de Correas hay 19 refranes en los que el nombre Mariquita es asociado con
asuntos de tipo erético e incluso procaces:

263

Mariquita me llaman

los arrieros; .
Mariquita me llaman,

voyme con ellos.

Intermediarios

También resulta raro que un tema que se prestaria mucho para tratarlo con un tono
bromista o chocarrero como el de la seguidilla, aparezca tan poco; también extrafia porque
la presencia de los intermediarios es frecuente en la sociedad barroca, en donde las
relaciones no podian darse tan a la luz del dia, por ejemplo. En nuestras composiciones 108
y 109 tenemos a la criada y a la hermana como intermediarias. El que encontremos sélo en
voz de hombre este tema nos haria pensar que éste tendria el papel activo en estas
circunstancias, a diferencia de la mujer, pues generalmente el hombre tendria que proponer
la cita o el encuentro, pero esta razén nos parece poco probable. No tenemos seguidillas en

voz femenina como tampoco en voz neutra,

3. Penas
Hay menor cantidad de subtemas en esta seccidn en el repertorio de voz masculina que en

la femenina. El hombre habla de afioranza, despedidas, celos, desengafio y enojo, en tanto
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que la mujer ademds dz estos temas (excepto el dedicado a despedidas), estd el de las
galeras qﬁé p'arten, y el'de la malcasada.

Respecto a los porcentajes de composiciones dedicadas a las penas amorosas, 31.25%
del apartado de voz masculina se ocupa del tema y sus variantes, en tanto que é] de voz
femenina habla més: 36.90%. Viéndolo globalmente, parece que las mujeres tienen mis
ocasiones y razones de queja en las seguidillas que los hombres. R

La cancién nimero 109 es casi exacta, sélo que en voz masculina, de phrakpancién
puesta en voz femenina, y aunque. esta ultima no aparece en nuestro repeﬁﬁﬁd_ pbr tener

glosa en la primera fuente, es tal la similitud, que hay que ponerlas frente a frente:

109
Llamanme dichoso: Pues envidian mis dichas,
Lqué dichas tengo? Lqué dichas tengo?
Ser quisiera dichoso, Ser quisiera dichosa,
no parecerlo. y no, parecerlo.

La de voz de hombre estd en una ensalada de Lifidn y en el ms. 3700 de la BNM. La
puesta en voz de mujer, segtin el NC ntimero 2325, esté registrada en un manuscrito de la
Biblioteca Estense de los tltimos afios del XVI y principios del Xvil. Ambos textos son de
la misma época, lo que hace pensar que estas seguidillas, practicamente idénticas excepto
por el primer verso, t;’g'an_muy conocidas.

Enla seguldlllanum 112 el hombre habla de la “necedad” de su género en fijarse en

una mujer que no quiere; pero tenemos el mismo tema, también en voz de hombre pero

acusando dé -esto'fmiénib a.la mujer en la niim. 195. El hombre se acusa y acusa a la mujer

del mismo defecto.

112 195

Los galancitos A quien no te quiere
esto tenemos: gustas de querer:
que adonde no nos quieren ordinario gusto

alli queremos. tienes de mujer.

TGNV 4 TR
PR RN NS

SO SRS G
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De las otras dos seguidillas en voz masculiﬁa, l‘a’ 110 y 111, la primera esta en estilo
culto (“Tus dientes son nieve / tu pecho, mérmol”, Eﬁ'fﬁnto que la segunda es mas llana y
mas descriptiva. Esta tltima, lanum ll tl‘_;%ftrli's;"Lrlnaifrase inicial que se repite en las
seguidillas niims..268, 449 y 450: “Mal'haya‘»la,.‘..”."'

Son muchas las composiciones en voz neutra al respecto; no tienen que ver con los
subtemas de la seccidén que encontramos en los apartados masculino y femenino. Hablan de
las penas de amor, de la ausencia, de la frustracidon del deseo no satisfecho, pero no nos han
dado pistas claras sobre afioranza por la ausencia del amado, o el de haber sido engafiado

(a), por lo que no tuvieron cabida en los otros subtemas, como hemos anotado.

Aloranza

Asi como la firmeza es cualidad que se refiere a la mujer, el ausente generalmente es el
hombre. No tenemos composiciones en las que se hable de /a ausente, especificando el
sexo femenino de manera textual. En voz neutra, el sujeto que enuncia se queja de su

soledad, seguramente por la ausencia del amante:
466
Quita la mula rucia,
ponme la negra,

porque vaya de luto
quien va de ausencia.

'" Esta frase pareciera de una de las tantas preferidas para la composicién de seguidillas, tal y como funciona
la serie, mucho més larga que inicia con “Hagame una valona...” (mims. 228, 239 A-C, 525 A-E). Le siguen
en frecuencia:; “Al pasar del arroyo...” (nims. 311, 312, 282, 427, 428); “No me case mi madre...” (niims.
328 A-J); “Vida de mi vida...” (nums. 127, 262, 430, 477 y 520); “Aunque soy morena...” (nims. 250, 251,
252); “Galeritas de Espaiia...” (mims. 289, 291 A-B); “Todo lo tiene bueno...” (nims. 240 A-C); “Dicenme
que tengo...” (nims. 355 y 434); “Arcos son tus cejas...” (mims. 32 A-B); “Las doncellas de hogafio... (ntims.
230 y 231); “Madre, la mi madre...” (ntims. 254 y 337); “No sé qué te tienes...” (nims. 424 A y B); “Ojos
matadores...” (nims. 79 A-C); “Para el gasto de casa...” (nims. 331 y 333): “Por la mar abajo...” (ntims. 288
y 523); “Rio de Sevilla...” (nims. 309 y 516); “Al entrar de la iglesia...” (nums. 397 y 398); “Al que vieres,
nifia...”” (nims, 244 A-B); “Hortelano del alma...” (nims, 356-257).
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En cambio, si tenemos varias que nos confirman que quien padece la ausencia es la

mujer (nims. 272, 274, 275, 280).2

Tenemos una cancién (num ‘26’9:,":iv<rit’=.f;voz‘féhlcnihé)'qﬁe"ﬁlc‘)s"'hélﬂ)la de que hay mujeres
que viajan, que salen de su:ciucl:‘la:d. No éra lo mas frecuente pero si tenemos en cuenta las
transformaciones de tipo social que se estaban dando en ese entonces en las ciudades
espafiolas, no nos parece ilégico pensar que esta cancion es una muestra precisamente de
que estos cambios permitian o propiciaban la migracioén también de mujeres.

El tépico mas repetido es el de los mensajeros de amor, que pueden presentarse como

pensamientos, palomas, suspiros:

113

Volad por el aire,

suspiros tristes,

y rogad a mi nifia

que no me olvide.
Despedidas (voz masculina). Aqui me aguardo (voz femenina)
En estilo directo, son sdlo dos las seguidillas que tenemos que nos hablan del momento en
el que se estd dando la despedida, y ambas son puestas en voz de hombre. En la seccién de
galeras, hay despedidas también, por parte de la mujer, pero en esas el amado ya ha
partido.

Las cuatro composiciones de esta seccion exclusiva de voz femenina refuerzan la idea

de que générahjiéqfé el que parte es el hombre. No hay cancién que nos diga que el que

aguarda es el varén. Por lo menos la frase hecha de la tradicién popular previa al xvil, y

12 La seguidilla niim, 280 de voz femenina es una excepcién. Sin embargo, consideramos esta cancién de voz
femenina porque quien habla es abandonado y es quien padece la ausencia. En tanto que la seguidilla 120 bis,
el adjetivo ausente es padecido por quien lo es, no por quien lo sufre. No sobra decir que ambas estan
seguidas, es decir, una tras otra, en el Séptimo cuaderno de varios romances, recopilado con otros mas por

Rodriguez- Moiiino (1963).
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sobre lo cual abunda Mariana Masera al delimitar el estado pasivo, en este caso, de espera,

a la mujer (2001: 61).

Parten las galeras

Las galeras eran embarcaciones “de bajo bordo que a remo y vela, donde tiene el rey los
esclavos y forzados. Suelen tener veinticinco o treinta remos por banda, y a cada uno
corresponde un banco con cuatro o cinco remeros” (Cov.). Quince de las dieciocho
seguidillas de esta seccidn son explicitas: en todas la mujer describe o confiesa su pena por
la partida de la galera donde va su enamorado. Si tenemos en cuenta lo que nos dice
Covarrubias, entonces estas estrofitas son dedicadas a maleantes e infringidores de la ley,
pues el galeote o forzado cumplia asi la pena por sus delitos. Esto nos habla del estrato
social del cual surgia la interpretacion o creacion de estas seguidillas.

Mariana Masera sefiala la posiciéon de espectadora de la mujer en la lirica amatoria de
tipo popular. Y por razones obvias en este caso, ¢l tema de las galeras es particular de la
mujer. Vemos que una importante parte del apartado femenino esta dedicado a este tema y
sirve de vehiculo para lamentaciones por de la separacion. En ocasiones, el forzado, el
amante, el delincuente en pocas palabras, es llamado “angel” por la mujer, que lamenta la
condena que se extiende a ella:

294

En estas galeras

viene aquel angel:
jquién remara a su lado
para librarle!

Las composiciones nims. 296 y 298 hablan de embarcaciones en general, que también
llevan al amado y, con él, el remedio a las penas femeninas.
La siguiente nos podria dar pistas sobre circunstancias nuevas que empiezan a vivir las

mujeres en ese entonces:
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287

Y por ver como reman
subi a la popa;

con el son de los remos
dormime toda.

No sabemos a qué circunstancia concreta alude esta cancién, probablemente la
presencia de la mujer en la galera se deba sélo a un papel de acompaiiante; de cualquier

forma, esta seria una excepcién.

La malcasada
Asombra también que el tema de la malcasada, de gran tradicidn secular, tenga tan poca
presencia en nuestro repertorio. Apenas dos, una con variante. Las tres son declaraciones
de la desgracia que significa el casamiento por conveniencia o por mandato de los padres.
El tema del matrimonio infeliz se presenta en voz de mujer, como victima, en estas coplas,
pero el tema se ve también en los subtemas siguientes: celos, desengaiio y enojo.

La tnica en voz masculina que alude a la vida de las casadas es la siguiente, en la que,
ademads del tono despectivo, se ve que también para los hombres era claro que el
matrimonio en ese entonces era pocas veces una relacion satisfactoria:

205

Las casadas admiten,
por sus postigos,

a los estudiantes —antes
que a sus maridos.

Celos

A partir de esta seccion, aparecen las parejas amorosas como tales. Han quedado atras las
composiciones previas a la consumacién amorosa: cortejo y juego, encuentros, afioranza,

etc., y entramos a las penas y avatares de las relaciones hombre-mujer.
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Una forma de discurso peculiar para nosotros que expresa el padecimiento del celoso

—este tratamiento no se encuentra en seguidillas de voz de mujer— : pedir celos equivale

a la reclamacién de quien los siente, es decir, quien pide celos es quien los experimenta:

131 133
Celos pido a mi niiia, Cuando miro, Belisa,
dame ella celos; tus ojos bellos,
si me da lo que pido, a mi mismo me pido
{de qué me quejo? celos de verlos.

Veamos la siguiente, de voz neutra:

483

No me pida celos
con arrogancia,
porque sera pedirme
pueblos en Francia,

El tono juguetdn de la seguidilla nim. 133, junto con las 132 A y B, da cierta ligereza al

tema, hasta lindar con la comicidad:

132 A

Miréme en tus ojuelos,
vi dos en ellos:

COmo yo soy uno
muero de celos.

La parte seria se presenta cuando los celos masculinos son causados porque la mujer

mira a otro. La posible mudanza en los sentimientos de la amada se inicia precisamente en

cuanto ella desvia su vista a otro hombre, momento en que despierta la angustia masculina:

136

De tu vista celoso

paso mi vida,

que me dan mil enojos —ojos
que a tantos miran.

El que socialmente se le reste importancia a la infidelidad del hombre, no quiere decir

que este proceder quede exento de la reclamacién femenina:

303
Dénde estuvo el domingo
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estoy muy cierta,
no me entre en su vida
por esta puerta.

En las. otras dos seguidillas en voz femenina dedicadas al tema, ella se Queja de los celos:
que siente su amado (mim. 301), y también teme dejar a su enamorado, que“par‘éce ser

bastante escurridizo (niim. 302).

Desengaiio
Junto con los términos ausente para €l hombre, el sustantivo firmeza aplicado a la mujer,
se suma el adjetivo ingrata como calificativo usado de manera particular a la mujer, segtn
nos lo muestra nuestro repertorio,

La ingrata es aquella mujer-en: la que el hombre incrédulamente deposité su amor y

después cambia de opinién- o lo- olvida. También se usa el adjetivo para denominar

simplemente a la mujer que no correspondeal cortejo masculino. Como mas adelante

veremos, este es uno de los defectos que mas se le reprochan a la mujer; es casi parte de la
condicién femenina, segiin veremos en las composiciones misdginas.

146

Una cosa tienes,

que es ser ingrata;
que al que mas te ama
mas le maltratas.

Sélo encontramos en la que sigue el adjetivo aplicado al hombre en voz de mujer:

271

Desvelada, la noche,

madre, no duermo,

que el ingrato que aguardo TESL! CON

me quita el suefio. FAI LA DE ()Q}C"""'N
5| AR AU

El desengafio amoroso es tema compartido por las tres voces: la voz masculina (total:
34) se ocupa dos veces mas del tema que la femenina, en tanto que sélo hay nueve puestas

en voz neutra. Para el hombre el amor es el campo donde se libra una batalla, tema
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ovidiano (nim. 145); él es victima de los desdenes femeninos (num. 149). Aparece
también la ﬁgura de la desamorada, que recuerda algunas comedias de Lope.

La estructuray estilo'de la siguiente cancién en voz masculina son similares a la 378, en

forma de discurso y tratamiento.

162 378

Tengan, tengan, sefiores, jAy, Miguel del Golpe,
esa morena, tené ese hombre,
ténganla que me lleva que lo lleva fiado

mi amor tras ella, ¥ no le sé el nombre!

El tono de la primera es amoroso, de lamentacién, en tanto que en la segunda, la de voz
de mujer, habla una prostituta a la que se le va el cliente sin haber pagado.

Tenemos un par de seguidillas que hablan de la desesperacion masculina por el desdén

de su amada:
158 159
Mi viva esperanza, Esperanzas espero,
sefiora, murio desesperado,
de desesperada y esperando espero
de su pretension. mayores dafios.

El repertorio en voz de mujer sigue el mismo esquema de lamentacion casi estoica del
amor rechazado, pero con la variable definitiva de que la entrega amorosa le ha valido la
pérdida de la virginidad. El simbolismo de las seguidillas nims. 307, 309, 311, en los que
la mujer nérrei ‘el engafio del cual fue victima est4 contextualizado por simbolos con carga

erdtica: arroyo, el rio que la mujer quisiera atravesar pero evitando mojarse la servilla, es

decir, sin poner (o haber puesto) en juego su honorabilidad.

TESIS CNN

FALLA DF DRIoTY

Enojo

Todas estas composiciones en voz masculina, excepto la niim. 180, usan ¢l estilo directo
para reprender a la mujer, para echarle en cara su superficialidad en cuestiones de amor

(179 A y B, 182); en la 183 el hombre estd molesto porque la mujer se tarda en acceder a
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darle rienda suelta a los “gustos”, y la 184, en la que a causa de la “necedad” de la mujer,
el hombre la amenaza con golpearla. La 180, de estilo indirecto, ha sido abordada al final
del primer capitulo, en donde remitimos a la muy convincente interpretaciéon de J. M. Alin
respecto a esta cancién, pues parece haber un juego de palabras, nada raro en las
seguidillas, entre las “seguidillas” que las mozuelas le piden que interprete al hombre que
habla, y las “malas seguidillas” que él desea para ellas, es decir, que las afecten las
“céamaras o flujo de vientre”, otra acepcidn que nos da el Diccionario de Autoridades (cfv.
supra p. 26).

En las seguidillas puestas en voz de mujer, se nos habla del disgusto que provoca la
indiscreciénrimascuiina. Entendemos que las mujeres tenfan mds razones de cuidarse en
este sentivd;o ai tener que velar por su honor; esta es la razon por la que consideramos que la
nim. 319 estd puesta en voz de mujer. Sobre el maltrato femenino, tenemos la num. 320, y
por la 321 nos enteramos que habia mujeres que abiertamente expresaban su descontento
ante la infidelidad de la pareja: |

321

Cuanto me mandaréis
todo lo haré:

casa de dos puertas
no la guardaré.

Sabemos que esta en voz femenina porque hace referencia a su obligacién de obedecer
al marido, pero se rebela y dice que lo obedecera en todo, menos en aceptar la infidelidad.
Esta es una version lirica — muy probablemente habria otras— del refran “Todo haré, mas
casa de dos puertas no te guardaré” consignado por Correas en su Vocabulario... Margit
Frenk en su trabajo titulado “Refranes cantados y cantares proverbializados™ (1978: 154-
171) sefiala, que aunque sélo a finales de la Edad Media empezamos a tener pruebas de la
estrecha relacién entre refranero y lirica, esta existié desde mucho antes. En ese estudio da

pruebas de que ciertos refranes solian cantarse y de que también podian ser usados como
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estribillo de una cancién. En nuestro repertorio el uso de refranes es mas bien esporadico,
pero aumenta en seguidillas sin voz determinada y de tipo generalizador que han quedado
fuera de e’ste'e’sfudio.

La siguiente seguidilla de voz neutra presenta dificultades de interpretacion:

496

Cuando el premio me quites
que amor me ofrece,

no podras negarme

que me la debes.

Si ordenamos gramaticalmente los dos primeros versos de tono irénico tendriamos:
“cuando me niegues el premio que me ofrece tu amor”, y de acuerdo con eso, el locutor se
manifiesta molesto, enojado, resentido porque no se siente correspondido en la medida que
siente su entrega, y se adelanta al final de la relacién diciendo que habra dado mas que el
otro. La elaboracion de esta idea y la forma en que esta dicha hacen de esta seguidilla un
caso particular de una gran carga emotiva. Es una expresion directa, directisima, de

reproche y, entre lineas, de amenaza y despecho.

I1. Desamor

Rechazo

La diferencia mas clara entre las composiciones de voz de hombre y las de mujer es que en
las primeras se tiende mds a la burla mezclada con humillacién; algunas estin muy cerca
de la misoginia, pero no tienen un toque generalizador. El hombre desdefia a las mujeres
mayores (185); en la 187, el discurso esta restringido a una circunstancia que es la de ver
las piernas de la mujer sin atractivo y en la 188 el hombre se deja llevar por estereotipos
sexuales que aplican a su galana, es decir, a la mujer que le vende sus servicios; hay en esta

cancidn un lenguaje de doble sentido en el que el color pardo alude al sexo de la mujer:
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188

Dicen que el color pardo
no vale nada,

y de pardo se viste

la mi galana.

La cancién nim. 186 nos presenta el uso de las cuatro efes para aludir a los deféctps‘
generalmente femeninos, recurrente en el repertorio cancioneril de los siglos xVI thxrvur.
Tornér .nosf d:i;yarios ejemplos de coplas en las que se recurre al tema “tan falto de poesia y
de ingenio’; (177966: 387). VSi nos abocamos a lo que serian las exigencias de un repertorio
para ser interpretado en fiestas y bailes, este tipo de composiciones de caracter ligero y
chusco vendrian muy al tono, muy de cerca con las seguidillas de voz femenina que
empiezan con “No me case mi madre...” (serie nim. 328 A-J),

La diferencia de burla entre la voz de hombre y la de mujer es de grado. La mujer usa
discursos convencionales para rechazar al hombre: que su médte’ la guérda para ser monja
(nim. 322 B), lo cual podria ser verdad o tan sélo un pvr¢tex:to;;y én' las que ¢1 rechazo se
debe a que el varén no cumple con las expectativas ferhkerfiir‘lé‘é (nﬁms; 323 y 324).

El tema del rechazo también la tenemos en voz neutra: |

499

No quiero que me quieras,
ni yo quererte,

sino que me aborrezcas

y aborrecerte.

En las mims. 498 y 500 los mensajeros de amor, abordados en la seccidn de afioranza,
se topan con el rechazo ya femenino ya masculino, sea porque no tienen la dignidad

suficiente o porque ha querido ganar su corazdén con obsequios o regalos.

Misoginas
Tema de gran tradicionalidad en el Cancionero espafiol, como ya lo ha dicho Torner, son

las “diatribas contra la mujer por su inconsecuencia en el amor” (1966: 336-337). Como
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adelantamos, en este discurso el principal reproche es el de la mudanza en los sentimientos
femeninos. Extender a todas las mujeres este defecto es una obsesién:

1202
La mujer y el tiempo
son de un mismo ser:
que si e] tiempo se muda,
también la mujer.

Después de la mudanza femenina, otro tema que aparece mucho-en:las-composiciones
puestas en voz de hombre es el amor interesado de la mujer:

206

Dicen todas las damas,

sin faltar una,

que el amor es donaire —aire,
si no hay pecunia.

A manera de juego, como si irrumpiera de pronto la mujer que esta siendo criticada en
la seguidilla, la siguiente corta voluntariamente el discurso usando el recurso del eco.
Seguramente los escuchas sabian la frase completa, pero el hombre tiene que interrumpirla:

194

Como perros de Flandes

son hoy las damas,

porque nacen sin cola... —jhola,
no digo nada!

Las mujeres también son comparadas con las comedias porque se maquillan
excesivamente o porque usan artimafias para llamar la atencidén. Otra comparacién a
manera de juego es el uso del serafin, angel encantador, para usar la tiltima silaba y darle

un giro a la intencién final de la seguidilla:

193

Serafines llamamos

a las hermosas,

porque son serafines —fines
de nuestras bolsas.

Son tantos los giros, muchas veces ayudados por el afan lidico, que asi como

encontramos en la seccién de voz masculina el reproche al “ordinario gusto de mujer” por
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querer a quien no la quiere, también lo hemos encontrado ya en la cancién numero 112, en
la cual el hombre se ha acusado a si mismo de la misma inclinacién (cﬁ‘.‘~‘inﬁ?(z'b;"79);

Marilé Vigil nos advierte que la misoginia literaria no es tan contradictoria con la
literatura del amor cortés:

Ambas constituyen formas complementarias de apartarse de las mujeres y de apartarlas
a ellas del mundo. [...] Para muchos hombres, el ritual del amor cortés en Espafia de los
siglos XVI y XVII no pasaba de ser un juego galante, un ejercicio donjuanesco que se
habia de desarrollar de acuerdo con unas dcterminadas reglas. Se trataba de conquistar
mujeres, como trofeos, mediante una técnica que constituia una divertida inversidn de
papeles, al estilo carnavalesco (1986: 75).

Ya desde el siglo xv, aunado a la llamada *‘crisis renacentista”, el despertar de las
energias individuales afectd también a las mujeres. Hubo una fuerte polémica entre los que
las atacaban y los que las defendian, quiza provocada por muestras de descontento de
cierta clase de mujeres —urbanas o burguesas— respecto a su papel marginal en una

sociedad masculina que les exigia obediencia, humildad, modestia, discrecion, verglienza y

retraimiento (Vigil, 1986: 11-12).

El infiel
A manera de venganza, después de ver el ataque verbal masculino dirigido a las mujeres a
causa de su mudanza en el amor, tenemos en nuestra recopilacion tres coplas en las que el

hombre declara con descaro el juego de la deslealtad amorosa. Sirva de ejemplo la

siguiente:

190 TReTe O

A todas adoro,

y por todas muero, FALLA DF C’;TSEN

mas por mi vida

que a ninguna quiero.
En las otras dos (niims. 189 y 191), el locutor habla directa y cinicamente a la mujer,
rechaziandola como pareja tnica. Esta clasificacion tampoco, por razones ya vistas, esta en

voz femenina ni en neutra. La mas cercana en voz de mujer es la 325, en la que
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abiertamente se habla de que tiene a dos hombres, ambos con el mismo defecto, pero con

doble sentido: -
325
Dos galanes tengo
de una condicién:
el uno es pelado
y el otro pelén.
Despectivas

Como parte de las innovaciones en el repertorio lirico de la época, empezamos a encontrar
composiciones en voz de mujer que poco a poco suben de tono. En esta seccion méas que
desprecio por el hombre a quien se rechaza, que no esta de mas decir que este desprecio es
particularizado, la mujer expresa sus preferencias desechando pretendientes. Véase la larga
tirada de seguidillas de hombres que no entran en el gusto de las mujeres y cuyos defectos
se asocian con rasgos muy chistosos (328 A-J): en primer lugar, aquellos escasos de pelo, y
después, el tuerto, el pequefio de estatura, al muy alto, al gordo, al estudiante por pobre, al
pastelero, al muy delgado, y a los avarientos, que “como cardos, para que aprovechen hay
que enterrarlos”. Esta larga ristra es también una demostraciéon del descontento femenino
ante la imposicion del matrimonio, atenuado por el tono de chiste o burla, como vemos en

estas seguidillas.

I11. Amor e interés

Sefialado como un aspecto relevante propio de vida urbana, el valor que el dinero habia
adquirido en la sociedad barroca se confirma de manera rotunda en la seguidilla nueva.
Conforme el tema del intercambio sexual por dinero aparece mas repetidamente, también

vemos que la agudeza discursiva va en aumento.
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La cantidad de seguidillas reunidas bajo esta clasificacién suman un total de 22, de las
cuales s6lo una esta en el repertorio de voz neutra, lo que nos hace suponer que habia una
intencién, por lo menos discursiva, de dejar clara la voz de quien habla, fuera de hombre o
de mujer.

Uno de los aspectos de mayor interés para nuestro trabajo y especialmente en este rubro,
es el que se refiere precisamente a uno de los muchos cambios que la sociedad espafiola
sufre a partir dgl}sriglo XV, es decir, desde que las condiciones econémicas presentan
principalmcnté ‘ve'n Castilla “una fase dinamica y de crecimiento, especialmente en la esfera
del comercy}:i(_;)A mafftimo, mucho antes de que pudieron influir los metales americanos [...]
Un afén'dg ﬁqﬁeza atraviesa el cuerpo social y descoyunta sus ancestrales relaciones en
todos sus planos” (Maraval], 1976: 61-63)

En el Siglo de Oro, aparece marcado el grado de secularizacion y mundanizacién de la
cultura urbana y el afan insaciable de placeres, sobre todo de placeres amorosos, que se
venia gestando siglos atrds y que encuentra en la ciudad el ambito propicio para
desarrollarse. El hombre también es victima del interés femenino; asi lo deja ver la nim.
209, en la que rechaza a la mujer morena y su belleza, con tal de mantener su hacienda o
patrimonio.

Con marca textual de la delocutora las seguidillas nims. 336 y 337 de voz de mujer

expresan su prefere:icia por el beneficio del dinero en la relacion, por encima del beneficio

del amor.

| TFSIC (NN
IV. Sexualidad FALLA DE ORIGEN

Algunos viajeros de entonces

sefialan la distancia que hay entre unas supuestas mujeres que tienen unos padres y maridos
severisimos y pusan sus vidas eternamente recluidas, y otras que al parecer se han aduefiado
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por completo de calles y plazas' y ademdas son impiidicas, dis'o_lil_tas y corruptas,‘(V‘ig‘il,k 1986:

Enla c1,£$iﬁca 6 de;h‘ﬁ’é:sitrf'q-s?te;'xto's»¢1i,cﬁt¢ﬁo.§héféido n:tanto

las actitudes sexuales “propias” de cada sexo. No obstant jar. de comentar

que, como lo indican‘ los ,red_itofes de la Poesia erdtica iglo de Oro (1984), las

expresiones mds me lo hinca, tenerlo dentro, brincarse, menearse en realidad sabemos que

pueden aplicarse tanto al hombre como a la mujer. Elld_s;rrii'éi'hos’ kcomentan “En lo que
toca especialmente a la expresion tenerlo dentro, su ambigﬁedad habia sido explotada en el
Cancionero de obras de burlas en 1519” (Alzieu ef al. 1984: 260, nota), lo cual nos dice
que dicha ambigiiedad fue materia de chistes, e indudablemente este efecto se usaba
también en las seguidillas.

La seguidilla con que abre esta seccion en voz de hombre hace referencia a los
locutorios de monjas, lugares de visitas dentro de los conventos, adonde era usual que
acudieran varones. En nuestra composicién nuevamente aparece el tono de juego en el que
el resultado del eco del sustantivo devota, bota de vino, cambia radicalmente de sentido
para decir que en lugar de visitar a las monjas, el que canta prefiere irse de juerga en donde
abunde la bebida (nim. 207). En el mismo sentido estd la siguiente, en la que el hombre
declara que no importa el rechazo femenino, que lo que le importa es divertirse.

208

Aunque no me merezca,

yo no la quiero,

que no quiero devota —bota,
sino de cuero.

Ambas seguidillas parecen tomar como pretexto los dos primeros versos, sin una
alusion previa a algo, para caer muy de cerca en el juego del disparate y declarar
finalmente su aficién por el vino. Vemos que en este apartado el interés puede variar,

desde el que se dirige al dinero, al que s6lo va tras el placer en si. Otra posibilidad es que el
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hombre esté hablindole directamente a la mujer pidiendo algo a cambio de la relacién

(ntims. 210).

1. Eréticas

Entre las numerosas seguidillas dedicadas al tema del contacto sexual, que veremos
enseguida, sobresalen algunas en las que hay un deseo por el placer en si. Deseo y placer
conforman el concepto erdtico. En estas seguidillas no sélo se busca el coito, sino que se
busca un acercamiento fisico que dé por resultado la propia satisfaccion tanto en el hombre
como en la mujer. En estas seguidillas el lenguaje es sutil, pero directo; hay una intencién
de juego en la relacién que se ansia, y, en principio, este afan lidico se da en un discurso
directo, siﬁ metaforas o simbolismos.

Asi como esta presente el amante apresurado (niim. 219), tenemos un par de seguidillas
en las que tanto el hombre como la mujer hablan al otro en estilo directo del deseo de
prolongar el acto. {Quién habra prestado el discurso al otro? ;qué seguidilla fue primero?
Las fuentes de ambas son distintas, la de voz de hombre es de fines del siglo XVI, mientras

que la puesta en voz de mujer es de principios del xvii:

215 351

Vete poco a poco, Vete a poco a poco,
morena mia, Juan de mi alma,
que las cosas de gusto que si soy tardona,
no quieren prisa. la noche es larga.

En la seguidilla 216, el hombre pide morir de amor poco a poco, lo cual podria tener dos
sentidos: por el placer en si, o bien, morir de amor como el momento del orgasmo. La
nimero 508 la consideramos voz neutra, pues no tenemos indicios de que el tinico que
exprese el orgasmo como muerte sea el vardn:

508
Cifieme esos brazos
y aprieta fuerte,
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que me toma la rabia
de la muerte.

Un aspecto interesante del erotxsmo de la epoca -——-a] menos en: ciertos estratos

sociales— es la 51gu1ente canmon, en ]a que el hombre reconoce de manera expllclta que la

mujer no sélo es objeto del deseo masculmo, es sujeto del deseo y del placer también, lo

cual hace mas satlsfactorla la relacién para ambOS' o

220
Cuando estd con mis gusto
la mi morena,
hacia el cielo me sube
sin escalera.
Idea que se refuerza, en voz de mujer, con la siguiente:

352
Como mis entrafias
no son de piedra,
blandas me las ponen
palabras tiernas.

En el Barroco espaiiol, el placer sexual ya no es exclusivo del hombre:

350

Que por un gustillo

de tanto placer

se pierden los hombres
y me he de perder.

(De ddénde surgid esta voz de mujer reclamando satisfaccion en la relacién? En la lirica
tradicional, la sutileza de la voz femenina exige del oyente o intérprete el conocimiento de
un lenguaje simboblico en que la naturaleza tiene el principal papel. Pareciera que la voz
femenina, por el cauce de tipo popular, llegara a los rios que atraviesan las ciudades
espafiolas para mezclarse con actitudes y exigencias que las mujeres del XVvII estan ya en
condiciones de expresar més directamente. Si bien es cierto que la mayoria de las mujeres

seguian sujetas a reglas estrictas, las mujeres del mundo del hampa podrian haber tomado

la iniciativa en el discurso al hablar de sus propias necesidades, tanto en términos



97

meramente sexuales, como en lo referente a sus expectativas de una relacién amorosa. No
nos resulta dificil imaginarnos la escenografia teatral o de fiesta en las que las cantaoras
y/o bailaoras entonaran estas seguidillas seguidas del coro de mujeres sélo espectadoras,
que en los momentos del canto, hablaran de sus deseos —a nivel real o fantasioso—

propiamente femeninos.

En la siguiente, de voz de hombre, se expresa el deseo, la peticidén de satisfaccion, en
tono de broma, quiza con una férmula disparatada:

214 A

Dame, nifia, un beso

pues das lo demas,

que no es misa de réquiem
que quitan la paz.

En estilo indirecto, el hombre usa el lenguaje simbdlico para ser mas sutil al hablar de

las cualidades erdticas de su pareja y de él mismo:

218

En el valle ameno

de mi linda Aura,
solamente hay un pino,
y ese sin ramas.

Por su parte, la mujer expresa su ansiedad por el amado; la ansiedad por el placer es
compartida:
347
De tu cama a la mia
pasa un barquillo:
aventirate y pasa,
moreno mio.
El juego erdtico estd presente (nim. 348), la mujer se imagina el placer en este juego.
Hay mas seguidillas femeninas erdticas que masculinas; la mujer recuerda los encuentros

que ha tenido, las que tiene y las que ansia tener. Exige y se declara como sujeto que desea,

que aspira al placer, no sélo al contacto cuya finalidad es la reproduccioén:
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350

Que por un gustillo

de tanto placer

se pierden los hombres
y me he de perder.

Un caso claro de lenguaje de doble sentido se da al hablar de las perlas, cuyo

significado cambia segiin las marcas textuales:

219 224

Soy tan manirroto Un tesoro hallé, nifia,
con mi morena, donde tu sabes,

que en entrando un poquito por sacar tus perlas
derramo perlas. meti oficiales.

Por esta ambivalencia en el significado de las perlas, la siguiente seguidilla es tomada
como neutra; en ella también estd presente el deseo de prolongar el acto:

503

Como granos de aljéfar
te las voy dando;

como eres de mi gusto,
voyte aguardando.

2. Procaces

En esta secciéon vemos muy claramente que las seguidillas fueron usadas tanto para hablar
del sexo como unidn de dos seres que se aman, o bien, como practica para satisfacer el
mero deseo, ya sea en el cuerpo de una compaiiera o bien, de una prostituta, claramente
identificada por el discurso. Las seguidillas procaces demuestran que éstas fueron un
vehiculo muy recurrente para hablar de situaciones tipicamente sexuales con un tono claro
de burla, ironia o bien, de abierta libertad en el lenguaje soez de la época.

No podemos saber en qué medida la seguidilla goz6 de la preferencia de la gente para
abordar estos temas. Lo que si sabemos es que sus seguidores e intérpretes los podemos
encontrar en espacios marginales y de baja condicion, es decir, tabernas, lugares donde

circulaba el alcohol, y de los que hablaba el proverbio: “Si no bebo en la taberna,
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huélgome en ella y exphca Covarruban' “debe ser. entretemmlento ver en la taberna unas

monas mstes y otras alegres, ver cantar a unos y llorar a otros y todos con muy poca

firmeza en los ples y gran modorra'enla abeza”.” Vemos que en estos lugares los oyentes

en su mayoria- eran hgmbr@s,' /| ujergs que servian de varios modos.
El uso de la procacidad conlleva‘la violencia verbal en la siguiente seguidilla de voz

masculina:

221

Como mis calzones

son las doncellas,
porque todos se rompen
por entre piernas.

En referencia a los temas sexuales, las seguidillas nos hablan de momentos muy
especificos y la mayoria de ellas expresan gozo o una peticioén a la pareja en la forma de
conducirse en esos momentos.

En estas coplas, ademas de las ndms. 362, 365, 368, 368 en voz de mujer, sabemos de
peticiones o reclamos que hacian las mujéfes en relacion al sexo. Las mujeres detras de
estas seguidillas se sentia con el derecho de reclamar para si un buen trato y satisfaccién, y
lo expresan abiertamente, incluso, con una clara intencion de crudeza verbal, en sintonia
con la de voz masculina; pero, a excepcion de la del varén, la voz femenina nos da més
detalles. Si es facil imaginarnos a las intérpretes, también lo es concebir sin ninguna
dificultad a mujeres creadoras de estas composiciones, pues si contaban con la libertad que
da la marginalidad de las tabernas y mancebias, como hemos visto, contaban al mismo
tiempo con cierto margen de libertad de expresién en esos ambientes. Ademas, la vivencia
erdtica femenina se refleja de manera tan vivida en ciertas seguidillas que no podemos mas
que pensar que necesariamente hubo poetas mujeres. Sirvan de ejemplo las siguientes:

355 363 A
Dicenme que tengo No me lo hagais, vida
muy dura la lana, arrimadillas,
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Yy €s que no me ponen que se vierte el caldo
con que ablandalla, por las rodillas.”

Internados:-en este ambienfe'prosc‘rito‘,;eljgozo en-el ’acto sexual es una aspiracién ambos
sexos; ambos buscan satisfaccion. Sin embargo, esto excluye a las mujeres que practican
profesionalménte la prostitucion. Y eso lo podemos ver en la siguiente seccion, pues su
obligacién principal es dar satisfaccion al hombre que paga por esos servicios. La
procacidad no sélo pudo haber sido usada por estas mujeres; también hay un rango
intermedio de figuras femeninas que aparecen a lo largo de nuestro repertorio en donde
entran, ademas de la gorrona (la prostituta callejera), la molinera (nim. 63), la zagala,
zagaleja (“cualquier moza doncella o pastora joven”, segiin Covarrubias, nims. 18 y 83),

galana, moza, mozuela, etc.

3. Prostitucién
El tema de la prostitucidn se aborda desde el punto de vista de quien la ejerce, por lo que la
mayoria estas cancioncitas son de voz femenina. S6lo hay una en voz de hombre, en la que
él no es quien recibe los servicios, sino el que los da, si bien no de forma “instituida’:
226 bis
Para joder una vieja
me dan cien reales:
jojala que vinieran
viejas a pares!
Como vimos en el capitulo de Divulgacién, sabemos que las mancebias en la Espafia del

XVII eran toleradas por la monarquia. Incluso, hay quienes opinan que tenian una razén de

ser, mas alla"de lo inevitable que se habia vuelto su existencia, y esta razén es de tipo

13 De esta hay otra version, por lo que podemos suponer que era bien recibida en las mancebias, tabernas o en
la parte picante de las fiestas urbanas.
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hacendario; es decir, los prostibulos, al adquirir legalidad, eran sujetos de jugosos

impuestos:

Al otro extremo de la herejia puritana, la Espafia inquisitorial y castiza era una sociedad
abiertamente fornicante. QObras tan obscenas como la Carajicomedia o el Pleito del manto
pueden entenderse como un escandalo ante la licencia institucionalizada y a la politica con que
unos Reyes Catélicos fomentaban las mancebias como medio de canalizar hacia su fisco el
lucro de la prostitucion (Lopez-Baralt y Francisco Marquez Villanueva, 1995: 13).

Por las seguidillas nims. 372, 373, 374 sabemos que entre los clientes o las visitas a los
prostibulos mas frecuentes estaban los clérigos. El Jardi de Ramelleres, una de las fuentes
de nuestro repertorio, contiene gran cantidad de seguidillas erdticas y procaces. Su editor,
Kenneth Brown (1995: 7), nos informa que el manuscrito circulé entre poblacién

eclesidstica. De ese documento proviene:

374

Todos han subido,

no subid el fraile;

el primer fraile es éste
que subio tarde.

Sobre la practica normal de que los hombres tuvieran a una amante en aquella época,

Marcellin Deforneaux nos cuenta que:

Una relacidn extraconyugal parece ser el complemento normal de una vida elegante, y
la tolerancia manifestada en este terreno cuenta con multiples testimonios.[...] En
efecto, si el galanteo conduce a veces a aventuras o a relaciones clandestinas, no es
generalmente en el mundo de la corte donde los grandes sefiores reclutan a sus amantes
declaradas, sino mas bien entre las comediantes de renombre, o entre las prostitutas de
alto vuelo [...] No hay nadie que no mantenga su dama y quc no caiga cn las redes de
alguna prostituta. Y como no se las encuentra mas ingeniosas, ni mas desvergonzadas
o que entiendan mejor este maldito oficio en toda Europa, tan pronto alguien cae en
sus redes lo despluman del mejor modo (1983: 58-59).

Como dijimos lineas arriba, la mayoria de las seguidillas que hablan de prostitucién
estan en voz de mujer. Sélo tenemos dos en voz de hombre, y una en especial que nos
habla de los alcances en el discurso de la seguidilla, el cual presta voz incluso al propio

proxeneta:
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Aunque tengo pobreza,
pienso ponerte

donde muchos honrados
vayan a verte.

La cancién paralela, en voz de mujer, pareceria ser la siguiente:

376

Ay, con la ganancia
de aqueste burdel
haré a mi rufo
espada y broquel.

La que sigue es la unica seguidilla en voz neutra, por lo que entendemos
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que las

dedicadas al tema de la prostitucién solian ser mas bien explicitas en cuanto a la voz que

enuncia; no obstante, es un tanto enigmatica, puede aludir tanto al sexo masculino como al

femenino cuando habla de mercancia:

510

{Que mercancia es esta,
pues lo entiendes,

que, te quedas con ella
y me la vendes?

Virginidad. Cornudos

Como se puede ver en el indice, en voz de hombre no hay cancioncitas dedicadas al

cornudo —seria un tanto raro que los hombres se burlaran de si mismos explicitamente—,

y en cambio el tema la virginidad en este repertorio es abordado de maneras de lo mas

explicitas:

229

Ya se ha pregonado

que no hay virgos:

quien de algunos supiere,
decid, amigos.

O esta otra en la que se compara a las doncellas, o virgenes, con los gigantones o

muiiecos enormes que desfilan en las fiestas y que tienen dentro a un hombre que los

maneja, cuya altura llega justo a la entrepierna de los grandes mufiecos:
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232

Como los gigantes

son las doncellas,

pues se meten los hombres
entre las piernas.

En cambio, en voz femenina tenemos composiciones que nos hablan de las virgenes,
naturalmente, siendo las mujeres el centro del discurso, y otras que se ocupan de los

cornudos:

381

Como ya no se usan
los virgos, madre,
uno que tenia

dile de balde.

Aqui 1a mujer habla de la caducidad en‘la rhoda de guardarse virgen para el casamiento,
como lo marcaban las normas. Asi, c‘tj tono de juego y con una intencién también de
justificacién social, la mujer raéqna soﬁfe la inutilidad de la virginidad.

En las coplitas ‘querlv‘ank delnum 383 a la 390 tenemos un léxico variado en torno al
tema del coh‘ludo,‘;s’ier_npfe:'en la connotacién de que el hombre es un animal: se le compara
con el toro o cqn" el gamd, animal similar al ciervo. La asociacién hagamos-gamos en las
seguidillasfc’on‘lécd‘ es mas que explicito.'*

Sabem’o‘s:qu.é el hablarle a la madre no es rasgo que particulatiice a la voz femenina. Ni
en la liricé?dé:tipor popular de los siglos previos al Barroco, como ya Mariana Masera
(2001: 24, cfi. Iglesias Recuero 2002: 162), como tampoco en nuestro repertorio. A pesar
de que en voz masculina no tenemos ninguna, las seguidillas identificadas en voz neutra
estan apoyadas en otro tipo de marcas estudiadas en el presente trabajo que confirman que
este vocativo, aunque es mucho mas usado en frecuencia por la voz femenina, no es un

rasgo exclusivo:
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513

Guiseme caracoles,
sefiora madre,

que el caldillo del cuerno
bueno me sabe.

Para finalizar, presentamos el siguiente cuadro con el fin de ver de mkanerac‘o‘mpar‘a't‘iva
los temas que son abordados por cada una de las voces. Podemos observar qqq lamayorna 7
de los temas son compartidos, por lo que también figuran en la voz neutra o voz »iVnai"striIik‘téA.:t
Algunos de los temas que aparecen como exclusivos de cada voz, como el de la more‘na,
parten las galeras, la malcasada, son herencia directa de la corriente de lirica popular;
quiza sobre aspecto podria dar luces el estudio sobre los elementos que la seguidilla tomé
tanto de la lirica culta como de la lirica de tipo popular. La seguidilla parece haber sido un
vehiculo ideal para la expresidn equitativa de ambos géneros del sujeto enunciador, lo que
no seria sorprendente si no fuera por los temas y formas de tipo erdtico y procaz. Sobresale
la presencia de la voz femenina que, como ha dicho Margit Frenk, es marca de toda la
literatura urbana del Siglo de Oro (1993a: 100) y que en nuestras composiciones, como

hemos visto, se deja escuchar en formas inéditas.

" Aunque no haya en voz masculina seguidillas dedicadas a las virgenes, tenemos la siguiente como ejemplo
en voz neutra: “Ya no suben al cielo, / madre, los virgos: / como mueren pequeflos, / se van al limbo” (nim.
511).



VOZ MASCULINA

VOZ FEMENINA

VOZ NEUTRA

I. Amor

I. Amor

I. Amor

1. Cortejo y juego

1. Cortejo y juego

1. Cortejo y juego

a. Declaracion

(nims. 1-27)

a. Declaracién (nims. 241-247)

a. Declaracién (nums. 410-423)

b. Halagos y piropos

(nims. 28-72)

b. Coqueteria (nims. 248-249)

c. La morena

(nams. 73-75)

¢. La morena (nims.250-256)

d. La mirada

(nums. 76-90)

d. La mirada (nums. 257-261)

b. Lamirada  (ndms. 424-426)

e. Fidelidad

(nims. 91-96)

2. Encuentros

(nums. 97-103)

2. Encuentros

2. Encuentros (nims. 427-428)

a. Albas

(nim. 104)

a. Albas (nim. 429)

b. Vamonos de aqui (mims. 105-106)

a. Vamonos de aqui (nims. 262-267)

b. Vamonos de aqui (nim. 430)

c. Intermediarios

(nims. 107-108)

3. Penas (nims. 109-112) 3. Penas (niims. 268-269) 3. Penas (nims. 431-460)
a. Afioranza (ndms. 113-125) a. Afioranza (ntms, 270-277) a. Afioranza  (nums. 461-476)
b. Despedidas (nlims.126-127) b. Aqui me aguardo (nmims. 278-281)

c. Parten las galeras (nums. 282-298)

d. La malcasada (nims. 299-300)
c. Celos (nims. 128-144) e. Celos (nims. 301-303) b. Celos (mims. 477-486)
d. Desengaiio (niims.145-178) f. Desengaiio (nums. 304-317) c. Desengaiio  (nims. 487-495)
e. Engjo (niims.179-184) g. Enojo (nums. 318-321) d. Enojo (nims. 496-498)

I1. Desamor I1. Desamor I1. Desamor

1. Rechazo (nims. 185-188) 1. Rechazo (nims. 322-324) 1. Rechazo (ndims. 499-501)

2. Despectivas (nims. 325-330)

2. El infiel (nims. 189-191) :

3. Miséginas

(mims. 192-206)

II1. Amor e interés

(nams. 207-213)

III. Amor e interés (nims. 331-346)

III. Amor e interés (nim. 502)

IV. Sexualidad

IV. Sexualidad

IV. Sexualidad

1. Erdticas (nims, 214-220) 1. Eroticas (nims. 347-353) |1. Eréticas (nums. 503-504)
2. Procaces (nums. 221-226) 2. Procaces (nims. 354-371) {2. Procaces (niims. 505-510)
3. Prostitucion (nums. 227-228) 3. Prostitucion (ntims. 372-380) |3. Prostitucién (nim. 511)
4. Virginidad (nims. 229-232) 4. Virginidad (nims. 381-382) |4. Virginidad (mim. 512)

5. Cornudos (nims. 383-395)

5. Cornudos (nims. 513-514)

V. Varias

(ntims. 233-240)

V. Varias (niims. 396-409)

V. Varias (niams. 515-526)

gOl
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A MODO DE CONCLUSION

El género serhipbpular del repertorio lirico hispinico llamado seguidilla fue uno de los
resultados de la interaccion entre la Iirica de tipo popular y la culta, proceso iniciado en la
segunda mltad del s:glo XV. Su perﬁl se ve configurado a fines del Xvi1 y sus principales

rasgos son: estrofa de cuatro versos en la que el primero y el tercero son de seis o siete silabas

y los versos pares son generq e,,de cinco con rima; constituye una unidad completa de

sentido en la que sobresaie ‘lév‘a k::idezfa y. el ingenio y se presentan una tras otra, en series; su
ambito social es estric’t‘grvr}i’e»ijt:é»ur_béno.

Se desconoce'la r’azéh'por la que la seguidilla no se registra en los principales medios
impresos dé ia ép;)éa dedicados a la produccién lirica —Cancioneros, Flores, Silvas—,
tampoco $ébémos a ciencia cierta cual fue la manera —ademas de la transmisién oral— en la
que se divulgo hasta el punto de su folclorizacion y arraigo en el cancionero peninsular actual.
Comprobamos'en este trabajo las huellas remotas de esta la estréfica, que llegan hasta las

jarchas, su. presencia latente en la produccién cancioneril de los siglos Xv al xvil y

exploramoé“ 16s’ escasos _pero significativos testimonios literarios de la época que nos

conﬁrman la gran ‘"op landad ala que llegé

i ;producto urbano de dos alientos poéticos de larga tradicion, el
culto y el pépu]ar, éobresale la combinacién que dio por resultado en esta forma estrofica la
presencia de las dos voces poéticas, la masculina y la femenina. En referencia al repertorio de
527 seguidillas recopiladas para este trabajo, las dos voces tienen una tendencia muy similar a
la definicidon genérica del locutor: en voz masculina, 78.75 por ciento y en voz femenina, de
76.92; sin embargo, los modos son muy diferentes: la voz masculina se identifica en funcién
del alocutario —generalmente mujer— en un 30.42 por ciento de los casos del apartado

respectivo en tanto que la de mujer solo se dirige al alocutario en un escaso 1.42 por ciento.

TESIS CON
FATT A DE ORIGEN
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Las cancioncitas puestas en voz femenina hablan en funcién del propio sujeto enunciador
—uno dé lés ejemplos mds claros es el referente al simbolo de la morena— y la voz del
va‘rén, éh;funcién también de la mujer. Podemos decir que, en términos globales, en el
repertorio ;éunido el centro del discurso es la mujer.

Al ponef frente a frente las seguidillas de ambas voces descubrimos casos probables de
diélogorentrc'-unar—y otra y, por extension, la postura o posicion de cada sujeto enunciador
sobre unrrtey;lra‘_aetievnninado. Convencionalmente, en asuntos del amor el papel del varén es el

activo %élfgsp conquistador, el seductor—, en tanto que el papel pasivo es el femenino. El

desempeﬁo‘i;:ictvl"gvo rdel hombre se comprueba en el repertorio presentado cuando él dirige su
discurso de manera directa a la mujer. El enunciado de la voz femenina, en cambio, se basa en
sus propias reacciones ante el papel del hombre —sea activo, el amante, sea pasivo, el
ausente—. La novedad en el didlogo aparentemente convencional consiste en que la voz de
mujer expresa en ciertas ocasiones matices interesantes que nos hablan de sus propios
sentimientos o emociones ante determinadas circunstancias, por ejemplo, de enojo ante el
infiel, de celos, o del deseo abierto de querer huir de su situacién insatisfactoria.

La voz femenina sorprende por lo contrastante de los dos planos en el que podemos
dividir el material de esta voz: el primero, en donde los grandes temas y tonos son relativos al
papel social aceptado de la mujer, canciones sencillas, dulces, en las que las canciones mas
atrevidas tienen que ver con la queja de la malcasada, cuya tradicion en el repertorio lirico
popular estd ya identificada. El segundo plano es mucho mas audaz: alli escuchamos a la
mujer que durante el acto sexual reclama atencion, y para quien la virginidad ha perdido
importancia excepto como inicio de una vida sexual activa, ademds de que escuchamos de
manera particular a las prostitutas. El trinsito del campo, del ambiente rural, bucolico, al drea

urbana, ha permitido o aflorado un punto de vista mas crudo y realista en la seguidilla de voz
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femenina; las mujeres ya estan en condiciones de expresarse mas directamente, y algunas lo
hacen de manera tan vivida, que hace muy probable que hayan existido mujeres poetas.

La actitud desenfadada y anticonvencional de las canciones puestas en voz femenina
necesariamente debié provocar reacciones en las letras de voz masculina. No podemos saber
cudles seguidillas fueron primero y cudles después, pero podemos inferir que la apertura y
procacidad en ciertas composiciones masculinas fueron en su momento una respuesta a las
seguidillas puestas en voz de mujer, por lo menos a los extremos procaces y directamente
violentos a los que llega en ciertos casos. Estas especulaciones podrian encontrar algtin apoyo
en casos de seguidillas en serie en forma de didlogo todavia sin estudiar.

El uso del lenguaje del amor cortés en el cortejo masculino tiene un uso todavia frecuente
y muchas de las seguidillas con ese tema son francamente predecibles, pero hay casos
interesantes en los que se nota una reelaboracién de acuerdo con un dmbito propiamente
urbano. Quiza sélo como probabilidad, pero muy antojable, las seguidillas mas acartonadas se
hayan interpretado a manera de parodia en las calles, tabernas y “casas piiblicas”.

Es notable que en voz neutra o indefinida haya muy pocas seguidillas vulgares, de lo que
se infiere que no existe o no existia escrupulo en ser explicitos, especialmente para las
mujeres. Las seguidillas con tema sexual tienen claro el sujeto enunciador, no hay
ambigiledad en cuanto a saber quién y qué expresa determinadas circunstancias relativas al
acto sexual.

Si tratdsemos de dibujar un mapa de temas y tonos de la seguidilla, podriamos fijar cuatro
como los principales y mas repetidos: 1. A lo culto, halagos y piropos 2. Chuscas, 3.
Burlescas 4. Procaces, todas con una explicita intencidn de juego, en ocasiones mordaz, tanto
en voz de hombre como de mujer, en las que no se excluye el ingenio que tanto admiraba a
Gonzalo Correas; muy probablemente este ingenio haya atenuado socialmente la crudeza y

rebeldia de las letras puestas en voz de mujer. Las seguidillas no eran para temas serios,
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solemnes, sino para el juego, el festejo, y el ﬂirteo —desde el discreto hasta el mds
francamente vulgar; no usan mucho simbolismo, sino un eVidente doble sentido.

Este es un trabajo que intenta acercarnos —a través de la voz que enuncia— al porqué de
las seguidillas en serie y al porqué de la fascinaciéon que tuvo entre la sociedad urbana
espaiiola del Xxvil. Falta explorar mucho material en bibliotecas —manuscritos, pliegos
sueltos, teatro breve, entre otros— para tratar, entre otras cosas, el enigma de su divulgacién y
la correlacién que tuvo —en forma y fondo— con una sociedad en proceso de secularizacién

como la Espaiia barroca.

[ TRC
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ACLARACIONES SOBRE EL REPERTORIO

Las fuentes ’irmli:irersés que tenemos hasta ahora nos dan la fecha de 1597 como el momento
en que la seguidilla nueva aparece como género de canto y baile independiente. Ademés de
la forma estrofica que hemos rastreado desde las jarchas —cuarteta con versos largos y
breves alternados, con rima en los pares—, la caracteriza su presentacion en series; la
- conexidn entre una y otra. podia o no existir, gracias a la independencia o unidad de sentido
de cada composicion. Tuvimos entonces dos fronteras para la seleccion del material que
formaria parte de nuestro repertorio: sélo se usaron fuentes posteriores a 1597 y, por otro
lado, sélo las estrofas que se presentaban en series en estas fuentes, o bien, las que
aparecian aisladas, por ejemplo, en una obra de teatro. Quedaron fuera las seguidillas con
glosa,' y las de siete versos, porque légicamente no podrian haberse usado en series o en
cadena, como sf ocurre con las seguidillas con eco, también incluidas a pesar de que ¢l eco
de la ultima palabra del tercer verso aumente un par de silabas.
En esta investigacidén y recopilacion de materiales, encontramos que la seguidilla del
XVII podia presentarse de las siguientes maneras:
1. Estrofas independientes.
2. Bstrofas independientes con dialogo interno
3. En series a) sin conexion tematica
b) con conexidn tematica
c) en forma de dialogo

Entraron en nuestro repertorio de todos los tipos, excepto las independientes con

dialogo interno, en virtud de que este estudio es un primer paso para identificar la voz que
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enuncia en las composiciones, y la inclusién de estas hubiera sobrepasado este propésito.
También quedaron fuera las impersonaleé cqﬁ un claro tono generalizador o sentencioso en
las que resultaba irﬁposible rastrear una marca ié&tuél o contextual para identificar la voz de
la composicidn. Estas seguidillas mereéerian un estudio aparte.

En una primera recopilacién se reunieron un poco mdas de novecientas cancioncitas. Se
decidié restringir el repertorio; y por tanto, el analisis, a cerca de quinientas que serian
suficientes —en este primer acercamiento— para representar el universo poético de la
seguidilla nueva y ‘1a participacion y modo del sujeto que habla en las canciones. Por esta
razén, la cantivdad de seguidillas que componen los apartados de voz femenina, voz
masculina y voZ'néutra (527) no se puede tomar como referente de la frecuencia en la que
se presentan en el cancionero espafiol de la época. Como todas las fuentes usadas en este
trabajo soﬁ fuentes indirectas, el nimero de composiciones reunidas no es relevante.

En la seleccidn de ese primer repertorio de cerca de mil canciones, el criterio principal
fue dejar fuera las versiones que no significaban un cambio radical en el contenido de la
copla. La mayoria de las no incluidas se pueden rastrear con la referencia “confrontar” en el
mismo repertorio.?

La clasificacion fue tematica porque ésta abarca tanto topicos como los escasos

simbolos que se manejan en las seguidillas. Asf como en la lirica antigua abunda el

TRere o]
FALLA DE ORIGEN

" El criterio fue que se incluyeran las que en la primera fuente aparecieran de forma aislada, aunque
ulteriormente se encontrara glosada en otras obras.

% Se sefialan con A y B o mds, las versiones de una canci6n que si cambian el sentido o bien, aquellas que
crei interesantes por el cambio de matiz, asi como las que fueron recogidas en fuentes diferentes.
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lenguaje simbdlico, en la lirica urbana, por lo menos en las seguidillas, los referentes en el
lenguaje son muy concretos, aun en los casos en que se usa un lenguaje de doble sentido.?

Para efectos del trabajo comparativo, intenté equiparar los temas de las seguidillas en
los tres apartados, lo cual se puede observar en el indice del repertorio. No obstante, y en
principio, dado que nuestro analisis depende béasicamente de la voz que enuncia en cada
cancidn, lé pxli;nefa diferencia entre los apartados de voz de hombre y el de voz de mujer es
quién es ?!'999@9 del discurso en cada uno de los temas o tdpicos. Por ejemplo, las
cancione’s’ de la ni_c_)réna y la mirada de voz masculina siempre se refieren a una segunda
persona, IamUJer, en cambio, en voz femenina casi siempre son en primera persona, €s
decir, la voz dé‘mujer habla de si misma.

En chénto al propio repertorio reunido para este trabajo, la fuente de materiales —la
fuente de éste trabajo— es, hemos dicho, el Nuevo corpus de la antigua lirica popular
hispanica (Siglos xv a xvii) de Margit Frenk, el cual nos remitié a ediciones modernas
—fuentes secundarias también— que pudi;eron consultarse, y en las que se localizé una
cantidad importante de seguidillas que se retinen por primera vez en este trabajo.

Respecto a la organizacion de las cancioncitas reunidas, el tema del amor es el
preferido, igual que en la lirica en general, sea popular o aristocratica. Le siguen: desamor,
amor e interés y sexualidad. Aunque en principio los dos primeros parecerian entrar en el

amoroso, son temas independientes porque la posiciéon del sujeto que habla en estas

canciones no experimentan el amor en si —gozoso o frustrado y sus matices—, sino que

* Cuando se creia, por los estudios mencionados, que determinada cancién por el tdpico pertenecia a cierta
voz, pero que se encontrd en la otra aunque haya sido un solo caso, por supuesto, con marca textual, se ha
optado por sefialarla como de voz neutra. Mas alla del riesgo de caer en el reduccionismo, lo que llevé a esta
decision fue que esos casos las propias canciones no permitian su encasillamiento, es decir, las marcas
contextuales no nos daban suficientes indicios de pertenecer a una sola voz.
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més bien aluden a formas de relacionarse con el sexo opuesto, desde una posicién externa

al sentimﬁier‘lto‘ moroso, razén por la que en los titulos de estas secciones podemos leer la

palabra: amo e iillas. Iri‘:lrytema amoroso, entonces, tiene subtemas, o mejor dicho,
tépicos.,iq‘iylé segun "I“o‘dbro‘v se forman a partir de motivos repetidos en un conjunto de
textos (198'9:7257). En este caso, el topico se desglosa en particularidades denotativas o
motivos: como formas de cortejo y juego, tenemos las canciones que abordan la
declaracién, halagos y piropos, aquellas a las que les interesa la fidelidad, o bien, las que
usan motivos muy especificos para hablar del juego amoroso: el de la morena y el de la
mirada.

El esquema es el mismo en los dos primeros temas: amor y desamor. En e} tercero, de
amor e interés, los rumbos tematicos que toma la seguidilla empiezan a particularizarse: al
amor interesado le sigue otro tema —sexualidad— cuyas variantes — erdticas, procaces,
prostitucién y virginidad— resultan sorprendentes principalmente por la desinhibicion,
tanto en el lenguaje como en el punto de vista que aborda el sujeto que habla en las
canciones. Un aspecto interesante de andlisis seria poner atencién en el tono de las
seguidillas. Aqui sélo nos ocupamos de temas, pero estamos conscientes de que algunas
canciones que traten asuntos serios como quejas o enojos, el tono en la interpretacion
podria haber sido chusco o jocoso.

Para cada composicion se da primero el impreso o manuscrito del siglo xvil que la
contiene, ain cuando esta fuente primaria no fue consultada, por lo que entre paréntesis se

cita la fuente secundaria o edicion moderna —seguida del nimero asignado en la edicion—

que nos da noticia de esa cancién.
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En el repertorio se omiten los datos especnﬁcos —-fOllO por ejemplo——- de las canciones

en las fuentes prnmarlas, ya sea porque estan con51gnadas detalladamente en el Nuevo

corpus, ya porque los otros edltores o recoplladores que se consultaron no dleron estos

datos.

En el caso del manuscrito 125 de la Biblioteca Universitaria de Barcelona, el dato
aparece en la Antologia de poesia erdtica de Pierre Alzieu et al., aunque la cancién haya
sido dada a conocér por Foulché-Delbosc, quien prometié dar posteriormente la fuente y

nunca lo hizo.

Las principales fuentes —secundarias— que se usaron para la recopilacién de nuestras
seguidillas son las siguientes, acompaiiadas por las abreviaturas usadas en el repertorio:

ALIN = ALIN, José Maria, 1991. Cancionero tradicional.

Cancs. Munich = RODRIGUEZ-MONINO, Antonio, 1963. Los cancionerillos de Munich
(1589-1602) y las series valencianas del Romancero nuevo.

Jardi = BROWN, Kenneth, 1995. “Doscientas cuarenta seguidillas antiguas™ [contenidas en
el ms. Jardi de Ramelleres]

NC = FRENK, Margit, 2003, Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (Siglos xv
al xvi).

Poesia erdtica = PIERRE ALZIEU, Robert Jammes, et al., 1984. Poesia erdtica del Siglo de
Oro.

Séguedilles = FOULCHE DELBOSC, R., 1901. “Séguedilles anciennes”.

Se usan las siguientes para referirse a las fuentes de las notas aclaratorias del contenido

de ciertas canciones:

A: ALIN, José Maria, 1991. Cancionero tradicional.
C: COVARRUBIAS OROZCO, Sebastian, 1995. Tesoro de la lengua castellana o
espariol, [1611].
DA: Diccionario de Autoridades, 1990.
KB: BROWN, Kenneth (1995) Doscientas cuarenta seguidillas.
PE: PIERRE ALZIEU, Robert Jammes, et al, 1984. Poesia erctica del Siglo de
- Oro.
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I. AMOR
1. Cortejo y juego
a. Declaracién

1

De tu boca el aliento

robar quisiera,

que a codicia provoca —boca
de tales perlas. '

Sablonara, Cancionero (Alin 1133).

2

Con tus bellos ojos,
y tus cabellos
abrasas y enlazas
mi alma y cuerpo.

“Septimo Quaderno de varios
Romances...”, 1601 (Cancs. Munich 126).

3

Tus cabellos, nifia,
mi cadena son;
carcel son tus ojos,
y el alcaide amor.

Pastora de Manzanares (Alin 1179).

4
Miréte sefiora
cuando me miré,
que de libre que era,
cautivo quedé.

“*Septimo Quaderno de varios
Romances...”, 1601 (Cancs. Munich 126).

5

Tienes lindos ojos,
lindos cabellos;
tiéneslos revueltos
y a mi con ellos.

VOZ MASCULINA

“Qvarto Quaderno de varios
Romances...”, 1597 (Cancs. Munich 151
y Alin 630).

6

Tu cabello de oro
me enlaza y prende,
tus mejillas de grana
y ojuelos verdes.

“Quinto Quaderno de varios
Romances...”, 1601 (Cancs. Munich 126).

7

Abreme el pecho,
morena mia,

y verds tu retrato
pintado al vivo.

Jardi 106.

Facilmente mi alma
rendirse pudo,

porque vuestro donaire
sujeta mucho.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 185).

9

Tenéisme el cuerpo
en dura prision,

y el alma y deseos
en vuestra aficion.

Jardi 72.

10

Cautivaron mi alma
tus ojos negros;
echa la cadena,

que se va el cuerpo.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 186 y Alin
850).

11
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Sélo por hablarte
estoy perdido,

y mi tierra por verte
tengo en olvido.

Jardi 14S.

12

Nadie habra quien mire
tu rostro hermoso

que de mi tormento

no esté envidioso.

Jardi 134,

13

Si tienes las piernas
como la cara,

td eres la morenita
que yo buscaba.

“Qvarto Quaderno de varios
Romances...”, 1597 (Cancs. Munich 151,
NC 2498 y Alin 627).

14

Al infierno fuera

con vos, seiiora,
porque en sélo miraros
tuviera gloria.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 194, NC
2562 y Alin 855).

15

Mira lo que debo,
nifia, a tus labios,
pues me resucitan
si me desmayo.

BNM, ms. 3913 (Séguedilles 234 y Alin
694). ‘

16

Ojos de mis ojos,
ojuelos negros,

no seréis tan firmes
como sois bellos.

117

Jardi 166.

17

En el lazo te tengo,
paloma torcaz,

en el lazo te tengo,
que no te me irds.

BNM, ms. 3985 (Seguedilles 97 y Alin
998).

18

Zagaleja —ijhola!,
dime donde vas;

a ti digo —jhola!,
que te perderés.

Correas, Vocabulario (NC 1001).

19

Que de vos, el guindo,
cogeré guindas;

y de vos, mi pastora,
palabras lindas.

Reyes Mejia de la Cerda, Comedia de la
Zarzuela (NC 418 y Alin 742).

20

Tus bellos ojos,
sefiora mia,

la triste noche
vuelven en dia.

Bricefio (NC 2400).

21

Ambar es el aire

que tu boca exhala,

con que enciende el fuego
que mi alma abrasa.

“Qvarto Quaderno de varios Romances”,
1597 (Cancs. Munich 151).

22
Si se pierde mi vida
muy bien se pierde,
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pues la gana una dama
que anda de verde.

Jardi 100.

23

Pues que todos te llaman
nifia de perlas,

ensartarte quisiera,

no te me pierdas.

Correas, Arte (NC 2310).!

24

Si me quieres, sefiora
yo te prometo,

de enviarte dos onzas
de hilo prieto.

“Segvndo Quaderno de varios

romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170).

25

Si te sientes triste,
daréte un coche,

en que vayas al grao?
hasta la noche.

“Segvndo Quaderno de varios

romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170).

26

El jueves estabas
en el mercado,

y para membrillos
te di un ducado.

“Segvndo Quaderno de varios

romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170).

27

' Cfr BNM, ms. 3890 (Séguedilles 179 y NC
2310).

2 “La salida del lugar a a mar [...] No es puerto,
pero admite bajelos pequefios y va como por
gradas bajando cl agua en hoadura™ (C).

Voz masculina 118

Para entreaforro,
nifia, te pido

una vara de estopa,
topa conmigo.

Correas, Arte (Alin 1089).
b. Halagos y piropos

28

Cabellicos de oro,
cuerpo delgado,

tus manos son nieve,
tu pecho, marmol.

“Qvarto Quaderno de varios
Romances...”, 1597 (Cancs. Munich 151,
NC 2313 y Alin 631).

29

Tus cabellos de oro

son las cadenas

que atan todas las almas
de amores llenas.

Jardi 84.

30

La cejita en arco

y el ojo negro,

la carita de plata:
jmirad qué extremo!

“Segvndo Quaderno de varios
romances...”, 1598 (Cancs. Munich 102 y
NC 2394).

31

Perlas son tus dientes,
oro el cabello,

un milagro raro

tu rostro bello.

“Qvarto quaderno de varios romances...”,
1597 (Cancs. Munich 151 y NC 2395).

32A
Arcos son tus cejas,
tus labios, coral,



tus dientes son perlas,
tu pecho, cristal.

“Qvarto Quaderno de varios
Romances...”, 1597 (Cancs. Munich 151,
NC 2396 y Alin 632).

32B

Arcos son tus cejas,
tus ojos, cristal,

tus dientes son perlas,
tus labios, coral.

Jardi 162.

33

El azul claro

de tus bellos ojos
de la gloria alcanza
ricos despojos.

“Segvndo Quaderno de varios
Romances...”, 1598 (Cancs. Munich 102).

34

De la nifia de plata
el Sol envidia

aquel su resplandor
con que ansias quita.

“Segvndo qvaderno de varios
romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170).

35

Elsol y la luna
quedan nublados
cuando alza mi nifia
sus ojos claros.

“Qvarto Quaderno de varios romances...”,
1597 (Cancs. Munich 151 y NC 2399).

36
Cuando sale mi nifia
a sus corredores,’

3 “E| paseo descubierto en la casa” (C).
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non parece la luna
y el sol se esconde.

“Quinto Quaderno de varios romances...”,
1597 (Cancs. Munich 79 y Alin 617).

37

Cuando mi lucero
su luz esconde,
aunque salga el sol,
parece de noche.

“Qvarto Quaderno de varios Romances”,
1597 (Cancs. Munich 151, NC 2274 y
Alin 633).

38

La que mas adoro

es una diosa,

que en cuanto ella tiene
es milagrosa.

Jardi 80.

39

En esas mejillas,
conchas de nacar
cria el cielo perlas,
y el Sol las guarda.

“Qvarto Quaderno de varios romances...”,
1597 (Cancs. Munich 151).

40

Estrella de Venus
dofia Maria,
perlas y corales
tu boca cria.

“Segvndo qvaderno de varios
romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170),

41

Un clavel en la boca
tiene mi dama,

y una albarda se pone
sobre otra albarda.



Ent. de Los coches, BNM, ms., 16291(NC
2413). ~

42 -
Al espejo setoca
la blanca nifia, -
dando luz-a la luna
donde se mira.

1. Tonos castellanos (NC 2272 y Alin
873).
2. Correas, Arte (NC 2272).

43

;Dénde te has criado,
la nifia bella,

que sin ir a las Indias,
toda eres perlas?

Lope de Vega, El amante agradecido 111
(NC 2409 y Alin 736).

44

Yo no estimo las Indias
en una paja,

porque tiene mi nifia
perlas y plata.

BNM, ms. 3890 (Seguedilles 113 y NC
2408).

45

Mas esclavos has dado,
nifia, a Cupido

que Cortés a Castilla
vasallos indios.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 110, NC
2410 y Alin 841).

46

La nifia de cristal
por ser hermosa,
la cara esconde
de matar medrosa.

“Segvndo qvaderno de varios
romances...”’, 1601 (Cancs. Munich 170).

Voz masculina 120

47

De la nifia de oro,

el valor muestra,

que no agravia a ninguna,
aunque la exceda.

“Segvndo qvaderno de varios
romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170).

48

Flores coge mi nifia
con blancas manos,
guarde no se le vuelvan
zarzal del campo.

Jardi 220.

49

Blancas coge Lucinda

las azucenas,

y en llegando a sus manos
parecen negras.

Lope de Vega, El Caballero de lllescas- 111
y BNM, ms. 3913 (NC 2277).

50

Diote el cielo, sefiora,
los ojos negros,
porque traigas luto

. por los que has muerto.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 108 y Alin
839).

51

Los cabellos negros,
la nifia blanca,

entre nubes negras
parece el alba.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 163 y Alin
848).

52

Qjos tiene mi nifia

de basilisco,

mas claros y hermosos
que nunca he visto.
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Jardi 143,

53

Ame quien quisiere
a la morena,

que la que yo adoro
la nieve afrenta.

Jardi 132,

54

Tiene mi amor los labios
de fino coral;

quien besarlos pudiera
fuera sin igual.

Jardi 79.

55

Ando enamorado,
no diré de quién;
alla miran ojos
donde quieren bien.

Cervantes, Los baiios de Argel 11 (NC 66
B y Alin 300).

56

Cuando mi morenita
su cuerpo baiia,
sirvele de espejo

el cristal del agua.

Qvarto Quaderno de varios Romances...”,
1597 (Cancs. Munich 151, NC 2417y
Alin 616).

57

De tus claros ojos
las nifias negras,

en el fuego del alma
son las centellas.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 178).
58

Huyé el Sol hermoso
de tus cabellos

121

que le causé envidia
verlos tan bellos.

“Septimo Quaderno de varios
Romances...”, 1601 (Cancs. Munich.126).

59

Son, nifia, tus cabellos
rayos del cielo,

con que enredas las almas
en este suelo.

Jardi 77.

60

No querais, sefiora,

ser homicida,

pues con vuestro remedio —medio
podéis dar vida.

Correas, Arte (Alin 1086).

61

Dicen que eres graciosa
en toda cosa,

y aventajas a todas

en ser hermosa.

Jardi 144,

62

Dicenme, seifiora,
que sois fingida,
mas adoro al engaiio
por tener vida.

Jardi 108; cf. BNM, ms. 3890
(Séguedilles 143).

63

Linda molinera,
moler os vi.yo,

y era la harina
carbdn junto a vos.

Lope de Vega, El aldegiiela 1 (NC.2402 y -
Alin 911). ‘

64



En la calle, en la calle...,
vive mi dama,

y me llamo, me llamo...,
y ella se Hlama...

Baile de los carreteros (Alin 1 1755).

65

Negros son los ojos
de mi Belisa,

y sus negros son todos
cuantos los miran.

1. Lifidn de Riaza, ens. *Al soto de
Manganares”, BNM, ms. 3700 (NC
2411),

2. BNM, ms. 3890 (Séguedilles 122 y NC
2411). .

66

Tiene la mi gorrona*
los ojos garzos,

las manos pequefias
y los pies largos.

Cancionero musical de Olot (NC 2414)°

67

Cuando la mi gorrona
lava a menudo,

dos jarritos de agua
parecen mucho.

Cancionero musical de Olot (NC 2416).

68

A pescar salié la nifia,
tendiendo redes,

y en lugar de peces,
las almas prende.

Tirso de Molina, Tan largo me lo fidis 1
(NC 2419 y Alin 1124),

4 Gorrona: “La mujer de baja suerte, que sale a
prostituir su cuerpo para ganar torpemente su vida
gC). )

Hay en este cancionero toda una serie de La
gorrona.

”

Voz masculina 122

69

No se halla duefio

de este cautivo,

sino una fregata —gata,
que dijo: mio.

Correas, Arte (Alin 1087).

70

jPaso, bravos ojuelos,
valor del mundo!

iNo echen mano voacedes,
que todo es suyo!

Correas, Arte (Alin 1082).

71

Bella labradorcita®

que rosas vendes,

las que forman tus labios,
,qué precio tienen?

Jardi 214.

72

A Madrid caminando
vengo de Illescas;
tengo el alma quedita,
idale, morena!

Antonio Hurtado de Mendoza, Entremés
de Getafe (NC 1025 y Alin 1146).

¢. La morena

73

El cielo me falte,
morena mia,

si en tu noche no veo
la luz del dia.

1. Jardi 135.

¢ Labradora: “la aldeana” (C.)
7 ¢ft. ntim. 91,



2. Juan de Chen, Laberinto amoroso (Alin
941).

74

Quien dijere que Venus
ha sido blanca,

no ha estudiado las artes
en Salamanca.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 30 y 101,
NC 2507 y Alin 1006).

75

Negras son tus cejas
y tus cabellos,
negras tus pestaias,
tus ojos negros.

Jardi 140.
d. La mirada

76

Tus ojuelos, sefiora,

son dos ladrones,

que en mirando cautivan
los corazones.

Jardi 86.

77

Vuélveme tus ojos,
bella morena,

y seras otro Nero,®
cual de Tarpeya.

Jardi 109.

78

Son tus ojos, Belisa,
mas bellos que el sol:
cada vez que los miro
me matan de amor.

1. Jardi 120.

8 wY serds otro Nero: ‘verds cémo ardo’. Alusién
al famoso romance ‘Mira Nero de Tarpeya'™ (KB).

2. Libro de cancion

123

es espaliolas e

italianas..., Roma, 1606 (Alin 781).

79 A

Ojos matadores,
tenéis, mi vida:
{cémo la justicia

--no los castiga?

Jardi 151.

79 B

Ojos matadores,
tenéis, sefiora;
{como la justicia
no los ahorca?

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 120 y Alin

823).

80

Los cielos publican
cuanto te quiero,

y tus ojos saben
que por ti muero.

Jardi 146.

81

En tu frente puede
Cupido escribir,

y con esta tu vista
al mundo rendir.

Jardi 125,
82

Las nifias pequeiias
de tus ojos graves

para darme la muerte

fueron gigantes.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 121).

83

Pues mis ojos, zagala,

ver no merecen
esa luz de los tuyos
lloren y penen.
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BNM, ms. 3890 (Séguedilles 178 y Alin
862).

84

De estocadas matan
tus ojos bellos,

que es tirarme reveses
matar con ellos.

Entremés famoso del Estudiante (Alin
1174).

85

jAy!, de aquella ventana
me estan mirando:

0jos que me miran

me estdn matando.

Jardi 47 (NC 2400 bis).

86

jAy, de aquella ventana
me tiran flechas!

Que si son de amores
vénganme derechas!

Jardi 48.

87

Unos ojos negros

me han cautivado:
iquién dijera que negros
cautivan blancos!

1. Correas, Arte (NC 2269).
2. BNM, ms. 3985 (Séguedilles 105, NC
2269 y Alin 1007).

88

Tienen vuestros ojos

el padre alcalde,

que aunque roban y matan
no hay quien los hable.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 117 y Alin
831).

89

Voz masculina 124

Miras poco y robas

mil corazones,

y aunque mdas me retiras —tiras
flechas de amores.

1. Jardi 170.
2. Sablonara, Cancionero (NC 2530y
Alin 1126).

90

Vi tus bellos ojos,

nunca los viera

y que hechizos me dieron
y adormideras.

“Qvarto Quaderno de varios romances...”,
1597 (Cancs. Munich 151).

e. Fidelidad

91

Yo no quiero mas damas

sino una sola,

que quien sirve tal dama—ama
sin buscar otra.

Jardi 196.

92

Yo de servir me curo

sola una dama,

la cual siempre la adoro: —oro
con ella es nada.

Jardi 197.

93

Miente quien dijere
que hay en el mundo
ni mujer tan hermosa
ni hombre tan tuyo.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 107).

94

A ti sola quiero,

y €s mucha razon,

que te sobra hermosura,
gran perfeccion.



“Segvndo Quaderno de varios

romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170).

95

Aunque vengan galanes

de cualquier parte,

he de amalla y querella; —ella
no sea mudable.

Jardi 198.

96

Una efe adoro

porque es la letra

del nombre de la dama
que me sujeta.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 203 y Alin
861). .

2. Encuentros

97

Cuando va a la fuente
la mi morena,

yo la llevo los trapos,
y ella me lleva.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 213 yNC
2503).

98

Zapatillo y cinta te vi,
y el chapin

cuando iba a caza
sobre mi rocin.

“Segvndo Quaderno de varios

romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170).

99

[Cada vez que te veo
los henojiles]

se me ponen los 0jos
como candiles.

125

Lope de Vega, Mojiganga de Rojillas,
BNM, ms. 16306 (NC 2497 y Alin 901).°

100

.. Al pasar del charco

de los atunes,
vite las ligas verdes,
para mi, azules.

Baile de E! cuz cuz, BNM, ms. 14851 (NC
2496). .

101

Por el mar de mis ojos
pasando a nado,
encontré la sirena

de mis cuidados.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 46 y Alin
1024).

102

Esta noche, esta noche,
me tuvo en vela;

Yo sereno, sereno,

y ella serena.

Buaile de los carreteros (Alin 1175b).

103

No corrais, vientecillos,
con tanta prisa,

porque al son de las aguas
duerme mi nifia.

Lope de Vega, El mdrmol de Felisardo |
(NC 2301 y Alin 746).

a. Albas

° En henagjiles, C. remite a cenogil: “la cinta con
que se ata la media calza por debajo de la rodilla”.
*“La cinta u orillo de seda, lana u hilo, con que se
ata o cifie la media” (DA). Alin menciona que esta
obra lleva firma de Lope y la fecha de 1613, pero
sélo incluye los dos versos finales de la scguidilla.
Esta versién Alin la incluye en sus “Nuevas
supervivencias...” y, por su parte, también la da
Margit Frenk.




104

Vuelve a mi tus ojos,
mi bien, recuerda,
pues el irme es forzoso
cuando amanezca.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 133, NC
2291 y Alin 804).

b. Vimonos de aqui

105

Pues que nos ponen
en tan mala fama,
toma el hatillo,

y vamonos, Juana,

Correas, Arte y Vocabulario (NC 471 y
Alin 1074).

106

Si te echaren de casa,
la Catalina,

si te echaren de casa,
vente a la mia,

Correas, Vocabulario (NC 473).
¢. Intermediarios

107

Llama a tu criada
que darla quiero
para brujerias
algin dinero.

“Segvndo Quaderno de varios
romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170),

108

A Inesica le dije:

“dile a tu hermana

que esta noche me hable
por la ventana”.

“Segvndo Quaderno de varios
romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170).

Voz masculina 126
3. Penas

109

Llamanme dichoso:
{qué dichas tengo?
Ser quisiera dichoso,
no parecerlo.'®

Lifian, ens. “Al soto de Manganares”,
BNM, ms. 3700 (NC 2325).

110

Tus dientes son nieve,
tu pecho, marmol,

las penas que causan
yo me las callo.

“Qvarto Quaderno de varios
Romances...”, 1597 (Cancs. Munich 151,
NC 2397 y Alin 628).

111

Mal haya la falda
del mi sombrero,
que me quita la vista
de quien bien quiero.

Correas, Arte (Alin 1065 y NC 2286 A).

112

Los galancitos

esto tenemos:

que adonde no nos quieren
alli queremos.

Correas, Vocabulario (NC 2330).

a. Aiioranza

113
Volad por el aire,
suspiros tristes,

19 En voz femenina, pero con glosa: “Pues
envidian mis dichas, / ;qué dichas tengo? / Ser
quisicra dichosa, / y no, parecerlo”. Bibl. Estense
(NC 2325 B).



y rogad a mi nifia
que no me olvide.

Jardi 113,

114

Airecillo, que pasas
por mi morena,
llévale este suspiro,
y este “jay!” le lleva.

Lifidn, ens. “Al soto del Manganares”,
BNM, ms. 3700 (NC 2520).

115

Barquerito del Tajo

de Fontidueiia,

ponme de esotra banda
con mi morena.

Laso de la Vega, Manaojuelo (NC 949).

116

Alamos del Prado,
fuentes de Madrid,
cuando estoy ausente,
murmurdis de mi."

Jardi 127.

117

Bienes de este mundo
de qué me servis

pues con todos no puedo
ausente vivir.

“Septimo Quaderno de varios
Romances...”, 1601 (Cancs. Munich 126).

118

Apguas cristalinas

del claro Tajo

de no verme presente
vais murmurando.

! Con glosa en “Septimo Quaderno de varios
Romances...", 1601 (Cancs. Munich:124; cfi. Alin
702).

127

“Septimo Quaderno de varios
Romances...”, 1601 (Cancs. Munich 126
y NC 24483).

119

Murmurando el Tajo
cuenta mis penas

a los bosques y valles,
prados y selvas.

“Septimo Quaderno de varios .
Romances...”, 1601 (Cancs. Munich 126).

120

Como vivo ausente
del bien que adoro,
aunque todo me sobra
me falta todo.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 206 y Alin
863). -

120 bis

Soledades miran

mi muerte viva

que padezco ausente
por quien me olvida.

“Quinto Quaderno de varios
Romances...”, 1601 (Cancs. Munich 126).

121

Muros invencibles
cuan bien parecéis
cercando a Toledo,
guardando a mi bien.

“Septimo Quaderno de varios
Romances...”, 1601 (Cancs. Munich 126
y Alin 704).

122

Maiianitas floridas
del mes de mayo,
despertad a mi nifia,
no duerma tanto.



“Qvarto Quaderno de varios
Romances...”, 1597 (Cancs. Munich 151,
NC 2309 y Alin 619).

123

fbate siguiendo,
viome tu hermano,
hube de quedarme,
triste, y en vano.

“Segvndo Quaderno de varios
romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170 y
Alin 709).

124

Vencen mis pesares
a los mayores,
olvidado en ausencia
de mis amores.

“Septimo Quaderno de varios

Romances...”, 1601 (Cancs. Munich 126).

125

Y subidse a las nubes
la bella garza,

y perdila de vista,
por ir tan alta.

Lifidn, ens, “Al soto de Manganares,
BNM, ms. 3700 (NC 2513).

b. Despedidas

126

Adids, morenita

de mi corazon,

adids, ojuelos mios
mads bellos que el sol.

Jardi 117,

127

Vida de mi vida,
no lloréis, amor,
que la despedida
serd de dolor.

Voz masculina 128

BNM, ms. 3985 (Séguedilies 31, NC 2430
y Alin 1009).

¢. Celos

128

Tengo mi querida
dentro del alma;

con temor de perdella,
celos me matan.

1. “Qvarto Quaderno de varios
Romances...”, 1597 (Cancs.
Munich 151 y NC 2298).

2. BNM, ms. 3890, f. 103v (Séguedilles
169 y Alin 638).

129

Alamillos verdes

del bello soto,

no deis sombra a mi nifia —nifia
si va con otro.

Correas, Arte (NC 2299 y Alin 1054).

130

No me miréis otro,
bella morena,

no me miréis otro,
que me dais pena.

BNM, ms. 3985 (NC 2315 y Séguedilles
57).

131

Celos pido a mi nifia,
dame ella celos;

si me da lo que pido,
ide qué me quejo?

1. BNM, ms. 3890 (Séguedilles 229,
NC 2516 y Alin 805).
2. Jardi 223,

132 A

Miréme en tus ojuelos,
vi dos en ellos:

cOmo yo soy uno
muero de celos.



Jardi 96.

132B

Mirome en tus ojos,
dos hombres veo;
como SOy mas que uno,
de celos muero.

BNM, ms. 3890 (Seguedtlles 152y Alin
838).

133

Cuando miro, Belisa,
tus ojos bellos,

a mi mismo me pido
celos de verlos.

Jardi 107.

134

Mal me hallo en esto

que llaman celos,

que aunque sean burlando —ando
muerto con ellos.

Jardi 199,

135

Alamos del Soto,
(donde esta mi amor?
Si se fue con otro,
moriréme yo.

Lope de Vega, Santiago el Verde Il (NC
2514 y Alin 913).

136

De tu vista celoso

paso mi vida,

que me dan mil enojos —ojos
que a tantos miran.

1. Jardi 171
2. Sablonara, Cancionero (Alin 1125).

137
Una cosa te pido,
si tienes amor,

129

que no mires tanto
al comendador.

“Segvndo Quaderno de varios
romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170.y
Alin 719).

138

Si con el forastero
mas la veo hablar,
la racién que la doy
la habré de quitar.

“Segvndo Quaderno de varios
romances...””, 1601 (Cancs. Munich 170).

139

No quiero estudiante
que te acompaiie,
pues quieres danzar
si ves que taiie,

“Segvndo qvaderno de varios
romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170).

140

Como al sol se parece
la mi morena,

jay, si para todos

no amaneciera!

Ens. “Haviendo al¢ado de obra”, BNM,
ms. 3700 (NC 2509 y Alin 1188).

141

Si me habéis de matar,
ojuelos negros,
matadme con amor,

¥y no con celos.

Rom. “Ojos negros de mis ojos”, Tonos
castellunos (NC 2316 B y Alin 871).

142

El servir una dama

no es importancia,

pero, si ella no es firme —irme
es mas ganancia.



Voz masculina 130

Jardi 186. y la boca chica

con que me mata.
143
{Coémo quieres, morena, “Qvarto Quaderno de varios romances...”,
amor constante, 1597 (Cancs. Munich 151).
si ti de las mujeres —eres
la mas mudable? 149

El pecho esquivo
Sablonara, Cancionero (Alin 1131). de mi dulce ingrata

es de los desdenes
144 la cruel morada.

De los forasteros
amiga eres,

sus visitas te causan
cien mil placeres.

“Segvndo Quaderno de varios
Romances...”, 1598 (Cancs. Munich 102),

150
*“Segvndo qvaderno de varios Es mi fe la palabra
romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170).  que se levanta,"
mientras mas mi sefiora
d. Desengafio desdenes canta.
145 Jardi 105.
De amor es la guerra
penoso el trato, 151
y lo que es ser ingrata Tus desdenes sefiora
vendes barato. me causan pena
cuando mi pesar
Jardi 76. huye de tu belleza.
146 “Septimo Quaderno de varios

Una cosa tienes, Romances...”, 1601 (Cancs. Munich 126).

que es ser ingrata;

que al que mas te ama 152

mds le maltratas. No sedis, mi sefiora,
tan desdefiosa,

Jardi 78. que es tacha muy notable
en mujer hermosa.

147

Hermosa eres, discreta Jardi 82.

de hecho y nombre,

sino que eres ingrata . 153

y no correspondes. Salen mis suspiros,
que al aire encienden;

Jardi 150. llegan a mi dama
y helados vuelven.

148

Dientes de alabastro

tiene mi ingrata
12 Se levanta: “habla mas recio, como cubrir ¢l

canto de su sefiora” (KB).

TRET LON

FALLA DT~y



1. BNM, ms. 3890 (Séguedilles 124,
NC 2329" y Alin 756).
2. Jardi 104,

154

Mis penas la digo,
y si las escucha
dice que mi mal
debe ser locura.

“Segvndo Quaderno de varios

Romances...”, 1598 (Cancs. Munich 102).

155

Cruel bella Tirce
siempre lo has sido:
pero mas, cuando mds
por ti estoy perdido.

“Septimo Quaderno de varios

Romances...”, 1601 (Cancs. Munich 126).

156

Considera, sefiora

si has de olvidarme,
que de mi me olvido
por no olvidarte.

“Septimo Quaderno de varios

Romances...”, 1601 (Cancs. Munich 126).

157

Quien viera sefiora
si tu voluntad
iguala a la mia,

o el tuyo a mi mal.

“Septimo Quaderno de varios

Romances...”, 1601 (Cancs. Munich 126).

158

Mi viva esperanza,
sefiora murio

de desesperada

de su pretension.

"3 Margit Frenk da como primera fuente Dozena
parte, f. 23v, pero con glosa,

131

“Septimo Quaderno de varios
Romances...”, 1601 (Cancs. Munich 126).

159

Esperanzas espero,
desesperado,

y esperando espero
mayores dafios.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 188 y Alin
852).

160

La desamorada

te llaman todos

porque a muchos engaifias
por varios modos.

“Segvndo Quaderno de varios
romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170).

161

Mil romances te hago,
no los estimas,
céusalo el boticario

a quien te arrimas.

“Segvndo Quaderno de varios
romances...””, 1601 (Cancs. Munich 170 y
Alin 718).

162

Tengan, tengan, sefiores,
esa morena,

ténganla que me lleva
mi amor tras ella.

BNM, ms. 3915 (Séguedilies 29 y Alin
970).

163

Si por blanco y rubio
me dejas, Ana,

yo a ti por morena

te he dado el alma.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 111 y Alin
842),



164

A tus manos blancas,
niiia, pregunto

c6mo siendo tan blandas
hilan tan duro.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 127).

165

Pensamientos altos,
fortuna humilde,

&qué queréis de un hombre
que muerto vive?

BNM, ms. 3890 (Séguedilies 153 y Alin
845).

166

Caiste en el suelo
fui a levantarte,
y dijiste: “galan,
la mano aparte”.

“Segvndo Quaderno de varios
romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170).

167

Pues que sabes que en todo
verdad te digo,

ipor qué no te comides,
mides conmigo?

Correas, Arte (Alin 1088).

168

En haciendo un engafio
la que yo adoro,

dice que se muere

por hacer otro.

Ens. “Haviendo algado de obra”, BNM,
ms. 3700 (NC 2510).

169

¢ Para qué escuchaste
palabras de amor,

si ahora me tratas
con tanto rigor?

Voz masculina 132
Jardi 83.

170

De amor y sus daiios
fui ya labrador:
sembré fiel amor,
cogi mil engafios.

BNM, ms. 2856 (NC 2324).

171

Labrador me hice
sembré regalos,
no llovié favores,
cogi cuidados.

1. Lifian, ens. “Al soto de Manganares”,
BNM, ms. 3700 (NC 2323).

2. BNM, ms. 3890 (Séguedilles 146 y
Alin 817).

172

Vine de lejos,
nifia, por verte;
hallote casada,
quiero volverme.

Correas, Vocabulario (NC 653 B).

173

T tienes mi alma,
la tuya otro:
desdichado he sido,
Fortuna, en todo.

Jardi 136.

174

Peregrino gusto,
mudable aficién
son los accidentes
de tu corazoén.

“Qvarto Quaderno de varios romances...”,
1597 (Cancs. Munich 151).

175
La que por nonada
muda de amores,



no le faltardin muchos
perseguidores.

Jardi 74.

176

Quien no sabe firmeza

yo le ensefiaré,

que me sobran mil modos
de amar y querer.

Jardi 73.

177

Si al que menos merece
la palma entregas,
huélgome, mi alma,
que no me quieras.

“Segvndo qvaderno de varios
romances...”, 1597 (Cancs. Munich 151y
Alin 626).

178

Morenita bella,

si me olvidares

ruego a Dics que te goces
con mil pesares.

“Qvarto qvaderno de varios
romances...”, 1597 (Cancs. Munich
151); cf. Alin 629.

e. Enojo

179 A

Nifia, que quieres galas

y honor pretendes,

mira que son las galas —alas
con que te pierdes.

Jardi 175.

179 B

¢(Para qué quieres galas

si amor pretendes?

Mira que son las galas —alas
para perderte.

- 133
Sablonara, Cancionero (Alin 1127),

180

Seguidillas me piden
estas mozuelas:
jmalas seguidillas
vengan por ellas!"

Correas, Arte (NC 2458 y Alin 1083).

181

Que no me tiréis
garrochitas de oro

la de Pedro de Bamba
que no soy toro.

“Qvarto Quaderno de varios romances...”,
1597 (Cancs. Munich 151).

182

No se ponga en precio
que soy honrado,

sepa que me tiene
muy enfadado.

“Segvndo Quaderno de varios
romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170).

183

Mal parece, sefiora,

que por cobarde

deis lugar que los gustos
se cumplan tarde.

Jardi 85.

184

La cabeza me duele
de darla voces,
daréla si subo,
doscientas coces.

“Segvndo Quaderno de varios
romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170).

I1. DESAMOR

"™ Ver cap. 5 sobre la interpretacion.



1. Rechazo

185

Adamar® una vieja
muy engreida

es comer zancarrones'®
por golosina.

Jardi 41.

186

Cinco efes tienes
sin ser Francisca:
fea, floja, flaca,
facil y fria.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 166 y Alin
807). v

187

Al pasar del arroyo

las piernas le vi,

que no valen un cuarto
ni un maravedi.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 74 y Alin
992).

188

Dicen que el color pardo"
no vale nada,

y de pardo se viste

la mi galana.

Jardi 219.

2, El infiel

189

15« Amar, término que usan los romances vigjos
(©).

16 4E| pie enjuto sin carne (C).

'7 Margit Frenk recuerda que ¢l etnomusicélogo
alemén Werner Danckert menciona que el color
pardo designa al drgano genital de la mujer (Frenk,
1993a: 151).

Voz masculina 134

Entre las que he querido,
la mi morena

sélo tiene de hermosa
ser la postrera.

Jardi 18.

190

A todas adoro,

y por todas muero,
mas por mi vida

que a ninguna quiero.

“Segvndo Quaderno de varios

_ Romances...”, 1598 (Cancs. Munich 102).

191

Tus favores nifia
son en mi pecho
nave que no halla
su dulce puerto.

“Segvndo Quaderno de varios -
Romances...”, 1598 (Cancs. Munich 102).

3. Miséginas

192

Como las comedias
son las mujeres:

a poder de tramoyas
llaman la gente.

Jardi 209.

193

Serafines llamamos

a las hermosas,

porque son serafines —fines
de nuestras bolsas.

Jardi 234; cf. 210.

194

Como perros de Flandes

son hoy las damas,

porque nacen sin cola... —ihola,
no digo nada!
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Jardi 195,

195

A quien no te quiere
gustas de querer:
ordinario gusto
tienes de mujer.

1. “Qvarto Quaderno de varios
Romances...”, 1597 (Cancs. Munich
151 y Alin 612).

2. Jardi 159,

196

Una libra de carne
vale seis cuartos;
una mujer honrada
no mas de cuatro.

BNM, ms, 3985 (Séguedilles 87, Poesia
erotica 130-21 y Alin 1037).

197

jAY, si la mudanza
fuera firmeza,
todas las mujeres,
que firmes fueran!

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 216 y Alin
865).

198

Al galan que se ausenta

quiero advertirle

que en habiendo mudanza —danza
la que es mas firme.

Sablonara, Cancionero (Alin 1132 y NC
2615).

199

El mayor de todos
los imposibles

es estar las mujeres
un punto firmes.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 217 y Alin
866). o

135

200

La mujer mas hermosa,
el hombre mas feo

le parece un angel

si trae dinero.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 51).

201

Todas sois devotas,

monjas, de frailes,

y llamadislos mendigos: —digoos
que sois mudables.

Jardi 194,

202

La mujer y el tiempo

son de un mismo ser:
que si el tiempo se muda,
también la mujer.

Rom. “De la cércel del amor”, Primavera
y flor, 39 (NC 1749).

203

Condicién de camellos
tienen las damas,

pues se echan en el suelo
para cargarlas.

BNM, ms. 3985 (Poesia erotica 130, n. a
la 29-2).

204

Las mujeres se venden
como los libros,

con licencias firmadas
de los maridos.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 209 y Alin
821).

205

Las casadas admiten,
por sus postigos,

a los estudiantes -—antes
que a sus maridos.



Jardi 177.

206

Dicen todas las damas,

sin faltar una,

que el amor es donaire —aire,
si no hay pecunia.

Jardi 180.
II. AMOR E INTERES

207

Locutorios de monjas

yo los despido,

que no quiero devotas —botas,
sino de vino.

Jardi 188.

208

Aunque no me merezca,

yo no la quiero,

que no quiero debota —bota,
sino de cuero.

1. BNM, ms. 3985 (Poesia erdtica 130, n.
ala 29-10).
2. BNM, ms. 3915 (Alin 986).

209

Tiene mi morenita
los ojos negros;
téngase ella sus ojos,
yo mis dineros.

Jardi 227.

210

Si me das posada

como he menester,

me tendras en tu casa—asa
lo que he de comer.

BNM, ms. 3985 (Poesia erética 130, n. a
la 29-8 y NC 2493).

211

Voz masculina 136

iMira que me pida

la viuda loca

cuatro varas de holanda
por una toca!'®

Romancero de Barcelona (Séguedilles
286y Alin 661).

212

Poco vale sefiora

la gallardia,

que dineros se tienen
en mds estima,

“Septimo Quaderno de varios
Romances...”, 1601 (Cancs. Munich 126).

213

Casadme con fea
que sea rica,

aunque tenga la cara
de una borrica.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 52 y Alin
993),

IV. SEXUALIDAD
1. Erdticas

214 A

Dame, nifia, un beso

pues das lo demas,

que no es misa de réquiem
que quitan la paz.

Jardi 154 (NC 1703).
214 B

Dame lengua, mi vida,
pues das lo demas,

'8 Ademas de ser cl velo de la cabeza de la mujer,
“en algunas partes de Espaiia no traen los hombres
caperuzas ni sombreros, y usan de unas tocas
revucltas en la cabeza, como son los vizcainos y
montaiicros. Los moros usan las tocas encima de
los bonetillos; y éstas algunas veces son de seda de
colores, como almaizares™ (C).



que no es misa de réquiem
que quita la paz.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 226, NC

1703 y Alin 796).

214 C

Pues me has abrazado,
dame lo demas,

que no es misa de réquiem
que quita la paz.

Correas, Arte (NC 1703).

215

Vete poco a poco,
morena mia,

que las cosas de gusto
no quieren prisa.

BNM, ms. 3913 (Séguedilles 232).

216

Que me muero de gusto,
morena de oro;

dame gusto, si puedes,
poquito a poco.

BNM, ms. 3913 (Séguedilles 247).

217

Si retratas al vivo,
morena de oro,

para ver lo que haces
abre los ojos.

BNM, ms. 3913 (Séguedilles 237).

218

En el valle ameno

de mi linda Aura,
solamente hay un pino,
y ese sin ramas.'”

BNM, ms. 3913 (Séguedilles 232 y Alin

695).

1 En la nota a esta cancién, Alin sefiala que hay
que lcerla de acuerdo a connotaciones sexuales.

219

Soy tan manirroto

con mi morena,

que en entrando un poquito
derramo perlas.

BNM, ms. 3913 (Séguedilles 248).

220

Cuando esta con mas gusto
la mi morena,

hacia el cielo me sube

sin escalera.

BNM, ms. 3913 (Séguedilles 241).
2. Procaces

221

Como mis calzones

son las doncellas,
porque todos se rompen
por entre piernas.

Jardi 30.

222

Las mujeres ancianas
quiérolas mucho,
que de puro arrugado
calzan muy justo.

Jardi 152,

223

Cuando saco a mi nifia,
no baila nada,

pero cuando la meto
todo lo baila.

BNM, ms. 3890 (Seguedilles 212).

224

Un tesoro hallé, nifia,
donde td sabes,

por sacar tus perlas
meti oficiales.
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BNM, ms. 3913 (Séguedilles 238).

225

Una doncelluela

de garbo y pico

ha metido en su jaula
mi pajarico.

BNM, ms. 3913 (Séguedilles 240).

226

Que cuando lo hago
con mi fregona,
hace mas monerias
que una mona,

Romancero de Barcelona (Séguedilles
283).

3. Prostitucién

226 bis

Para joder una vieja
me dan cien reales:
jojala que vinieran

viejas a pares!

Jardi 238

227

Aunque tengo pobreza,
pienso ponerte

donde muchos honrados
vayan a verte.

“Segvndo qvaderno de varios
romances...”, 1601 (Cancs. Munich 170 y
Alin 721).

228

Hagame una valona,
sefiora honrada,

que en pagando la hechura
no debo nada.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 88 y Alin
1033).

4. Virginidad

Voz masculina 138

229

Ya se ha pregonado

que no hay virgos:

quien de algunos supiere,
decid, amigos.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 93).

230

Las doncellas de hogaiio
son como huevos:

que se venden por frescos
y hay pollos dentro.

1. BNM, ms. 3985 (Alin 821, n.)
2. Jardi 45.

231

Las doncellas de hogafio
son como duendes,

que buscando doncellas,
nunca parecen.

Sablonara, Cancionero (Alin 1130),

232

Como los gigantes

son las doncellas,

pues se meten los hombres
entre las piernas.”

BNM, ms. 3985 (Poesia erdtica 130, n. a
la 29-1).

V. VARIAS

233

A la guerra me lleva
mi necesidad:

si tuviera dineros,
no fuera, en verdad.

Cervantes, Quijote 11, 24 (NC 1201).

234

2 Cfr. nota sobre los gigantces de la nim. 510.
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Poco de Cupido

las damas tienen,

porque, de su Cupido —pido
tan solamente.

Jardi 181.

235

Que deje las mujeres,

mal me aconsejas;

dalas ti al diablo: —hablo
con las maés viejas.

Jardi 192,

236

[Veinticinco alfileres
me dio mi suegra;]
jveinticinco demonios
carguen con ella!

Mojiganga de Rojillas (Alin 902).

237

[Si una suegra de azicar
dicen que amarga,]

&qué sera al que la tenga
de carne humana?

Mojiganga de Rojillas (Alin 903),

238

Ya no quieren las damas
los hombres calvos,
porque quieren pelalles,
y no pelados.

Jardi 33,

239 A

Hégame una valona
de seda negra,

para que se la ponga
1a mi morena.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 82 y Alin
1028); cf. BNM, ms. 3985 (Séguedilles 60

y Alin 1027).

139

239 B

Hagame una valona
de seda negra, '
para mi morena
que estd en la trena.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 83 y Alin
1030).

239C

Hagame una valona
de seda fina,

para que se la ponga
la coscolina,

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 84 y Alin
1031).

240 A

Todo lo tiene bueno
la del corregidor,
[todo lo tiene bueno]
si no es la color.

Correas, Vocabulario (Alin 1111a).

240B

Todo lo tiene bueno
la del teniente,

[todo lo tiene bueno]
si no es la frente.

Correas, Vocabulario (Alin 1111b).

240 C

Todo lo tiene bueno
la toledana,

[todo lo tiene bueno]
si no es la cara.

Correas, Vocabulario (Alin 1111c¢).
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I. AMOR
1. Cortejo y juego
a. Declaraci6n

241

Por un pagecito

del corregidor,
colgaré yo, mi madre,
los cabellos al sol.

BNM, ms. 3915 (NC 276 A y Séguedilles
323).

242

Por un sevillano
rufo a lo valdn,

tengo socarrado
todo el corazon,

1. Salazar, Espexo (NC 2491).
2, Cervantes, Rinconete y Cortadillo (Alin
740).

243

Si me preguntaren
cliya soy, cliya:

de un estudiante
de Extremadura.

Cancionero de Jacinto Lopez (Séguedilles
19, NC 2469 y Alin 969).

244

Como pajaro vuela
mi pensamiento,
hasta dar en el lazo
de vuestro pecho.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 180).
245

El hermoso nifio
duerme en el suelo.

VOZ FEMENINA

jQuien le hiciese una cuna —una
dentro de mi pecho!

Jardi 229,

246

Por un morenico
de color verde,
(cual es la fogosa
que no se pierde?

Cervantes, Rinconetey Cortadillo (Alin
741). '

247

Si alabar se deben
firmes amores,

los- mios alaben
todos los hombres.

“Septimo Quaderno de varios
Romances...”, 1601 (Cancs. Munich 126 y
Alin 717).

b. Coqueteria

248

Vestime de verde
por hermosura,
como hace la pera
cuando madura.

Correas, Vocabulario (NC 1883 y Alin
971a).

249

Que si quiero, si,

que no quiero, no,

entregar a Juanillo las llaves
de mi corazon.

Lope de Vega, Mojiganga de Rojillas,
BNM, ms. 16306 (NC 2472).

¢. La morena

10



250

Aunque soy morena,
no soy mulata;
tengo una colorcita
que hombres mata.

Jardi 217.

251

Aunque soy morena,
no soy de olvidar,
que la tierra negra
pan blanco suele dar.

BNM, ms. 3915 (Séguedilles 340, NC 140
y Alin 950).

252

Aunque soy morena,
blanca yo naci:
guardando el ganado
1a color perdi.

BNM, ms. 3915 (Séguedilles 26, NC 139 y
Alin 949). v

253

Yo me era morenica,

y quemome el sol:

jay, mi Dios, que me abraso
y muero de amor!

Valdivielso, ens. “Tocando en un
tamborino”, Romancero 1648 (NC 1361).

254

Madre, la mi madre,
st morena soy,
andando en el campo
me ha tostado el sol.

Auto La ninfa del cielo, atrib. a Tirso de
Molina (NC 138 y Alin 906).

255

Negra tengo la cara,
negro el corazén:
como amor es fuego,
volvidse en carbon.

Voz femenina 141

“Qvarto Quaderno de varios Romances...”,
1597 (Cancs. Munich 151, NC 2326 A,
Alin 620); ¢f¥. Romancero de Barcelona
(Séguedilles 269).

256

Las blancas se casan,
las morenas, no;

buen dia me ha venido,
que blanca e soy.

Correas, Vocabulario (NC 144),

d. La mirada

257

Hoy si yo otro mirare,
moreno mio,

en lugar de favores,
me deis desvios.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 58).

258

Cuando quiero, enojada,
refiir contigo,

miranme tus ojos,
tiemblo y suspiro.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 176 y Alin
810).

259

No me mires, moreno
cuando te miro,

que se encuentran las almas
en el camino.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 147, NC
2282 y Alin 820).

260

Puiialicos dorados

son mis dos luces,

que los meto en el alma
hasta las cruces.

Correas, Vocabulario (Alin 1114).



261 A

Préstame tus ojuelos
por esta noche,

que con ellos quiero
matar a un hombre.

Jardi 36,

261 B

Préstame tus ojos

para esta noche,

que me importa la vida
matar un hombre.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 119 y Alin
826).

2, Encuentros
a. Vamonos de aqui

262

Vida de mi vida,

si bien me quieres,

de esta tierra me saques
y a otra me lleves.

Bricefio (NC 469 y Alin 1091).

263

Mariquita me llaman
los arrieros;
Mariquita me llaman,
voyme con ellos.

Lope de Vega. Servir a sefior discreto 11
(NC 176 y Alin 896).

264

Quiérome ir, mi vida,
quiérome ir con él,
una temporadita

con el mercader.

Cancionero de Jacinto Lopez, 1. 31 8
(Séguedilles 9, NC 179 y Alin 966).

Voz femenina 142
265
Si mis padres no quieren,
y lo hacen tan mal,
sdcame mi vida
por el oficial.’

“Segvndo qvaderno de varios romances...”,
1601 (Cancs. Munich 170 y Alin 708).

266

Si bailando das vueltas,
mi Bartolomé,

si bailando das vueltas,
contigo me iré.

Vélez [de Guevara), ent. Los atarantados
(NC 1493).

267

Si te echares al agua,
bien de mis ojos,
[lévame en tus brazos,
nademos todos.

Lope de Vega, La buena guarda 111 (NC
2451 y Alin 789).

3. Penas

268

Mal haya la torre,
fuera de la cruz,

que me quita la vista
de mi andaluz.

BNM, ms. 3915 (Séguedilles 1, NC 2286
B y Alin 959); ¢fi- BNM, ms. 3915 (NC
2286, Séguedilles 2 y Alin 960).

269
Por la calle abajo -
va el que mas quiero;

! %Y 10 hacen tan mal”, hacen mal en no quererlo, es
decir, en no permitir su casamicento. De ahi que clla
misma pida a su amante que la saque por ¢l Oficial
[Vicario], que es lo mismo que “‘depositar con su
autoridad y por su orden alguna mujer, para ponerla
en libertad de matrimonio™ (DA citado por Alin).



no le veo la cara
con el sombrero.

Bricefio (NC 2285).
a. Afioranza

270

Perdi la esperanza
de ver mi ausente,
hidganme, si muriere,
la mortaja verde.

Goéngora, Obras poéticas (NC 2483 y Alin
1041).

271

Desvelada, la noche,
madre, no duermo,

que el ingrato que aguardo
me quita el suefio.

BNM, ms. 3913 (NC 304 B, n. y Alin 688).

272

Aires de mi aldea,

venid y llevadme,

que los aires de ausencia
son malos aires.

Romancero de Barcelona (NC 934 y Alin
655).

273

A la queda han tocado,
y mi bien no viene:
otros nuevos amores
me lo detienen.

Atrib. a Lope de Vega, Los achaques de
Leonor 1 (NC 568 C).

274

El rigor de ausencia
probado he, madre,

y es mayor que los celos;
mirad si es grande.

Voz femenina 143
BNM, ms. 3890 (Séguedilles 177 y Alin
813).

275

Dicen que la ausencia
cura los males:

pues los mios no cura,
son incurables.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 109 y Alin
840).

276

Pensamientos me quitan
el suefio, madre,
desvelada me dejan,
vuelan y vanse.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 154).

277

Lagrimas del alma
ya se despefian

de las altas rocas
de mi firmeza.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 1145 y Alin
818). :

b. Aqui me aguardo

278

Nochecitas de julio
y aires del Prado,
deci a mis amores
que aqui me aguardo.

“Qvarto Quaderno de varios Romances...”,
1597 (Cancs. Munich 151, NC 2428, Alin
622).

279

Vuelan mis suspiros,
van por el aire,

para que a mi ausente
le den alcance.

Romances y letras (Alin 1178).



280

Solas soledades
oyen mis penas

que padezco ausente
por quien me deja.

“Septimo Quaderno de varios
Romances...”, 1601 (Cancs. Munich 126).

281

Vanse tras el dia
tus ojos claros:
tristes de los mios,
que noche aguardo.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 132y Alin
799).

¢. Parten las galeras

282

Parten las galeras,
Ilévanme el alma,

y aunque va en galera,
no va forzada.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 135, NC
2477 y Alin 824).

283

Mi forzado te dice
que no le sigo;

daré viento a las velas
con mis suspiros.

Lope de Vega, La octava maravilla, 11
(Alin 786).

284

Llamo con suspiros
al bien que pierdo,
y las galerillas
baten los remos.

Principe de Esquilache, Obras (Alin 1162).

285

Voz femenina 144
Barcos enramados
van a Triana,
el primero de todos
me lleva el alma.

Lope, Amar, serviry esperar (Alin 1139).

286

Salen las galeras

del puerto, madre,
con las velas tendidas
y en popa el aire.

BNM, ms. 3915 y 3985 (Séguedilles 32 y
102, respectivamente; Alin 968, BNM, ms.
3915).

287

Y por ver ¢cémo reman
subi a la popa;

con el son de los remos
dormime toda.

BNM, ms. 3985 y 3985 (Séguedilles 33 y
104).

288

Por la mar abajo

van los mis ojos:
quiérome ir con ellos,
no vayan solos.

BNM, ms. 3915 (Séguedilles 16 y NC 177
B).

289

Galeritas de Esparia,
parad los remos,
para que descanse
mi amado preso.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 34); cff-
BNM, ms. 3985 (Séguedilles 56).

290

2 NC 2294: Con glosa: “Segvndo qvaderno qve trata
los requicbros...”, 1601 (Cancs. Munich 59); cfr.
Alin 732.
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Los mis amoritos
que a galeras van,
si ellos me quieren,
que aca volveran,

Correas, Vocabulario 225b° (NC 2295).-

291 A

Galeritas de Espaiia
surcan por el mar,
y mis pensamientos
las hacen volar.

Laberinto amoroso (NC 2350).

291 B

Galeritas de Espafia
surcan por el mar;

mis suspiros son causa
de hacellas andar.

Jardi 130.

292

La mitad del alma
me lleva la mar;
volved, galeritas,
por la otra mitad.

Gongora, Obras poéticas (NC 2481 y Alin
1042). ‘

293

A la vela se han hecho
mis ojos, madre;

y entre tanto, los mios
también son mares.

Primavera y Flor (Alin 1043).

294

En estas galeras

viene aquel angel:
jquién remara a su lado
para librarle!

orreas observa: i ia cn xuntar las
3 Correas ob : “Tiene graz tar |

palavras”, porque sucna ‘“‘cagaleras”, “caca...” c¢ff.
NC 1826 B. Ver cap. | sobre los posibles origenes

del nombre seguidilla y de sus connotaciones.

Voz femenina 145

Lope de Vega, El amante agradecido 111
(NC 2482 y Alin 737).

295

Va de azul y oro

la mi galera,

pues en ella mis ojos
y alma navegan.

Jardi 112,

296

Qué de barcos, madre,
van al remedio

yo quiero embarcarme,
pues no le tengo.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 114, NC
2452 y Alin 843).

297

Aires frescos del prado,
favor os pido,

que me anegan las olas
del mar del olvido.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 118 y NC
2327).

298

Hacense a lo largo,
salen del puerto:
ibuen viaje hayan
mis pensamientos!

BNM, ms. 4051 (Alin 1171).
d. La malcasada

299 A

De ser malcasada
no lo dudo yo:
cautivo le vea
quien me cautivo.

BNM, ms. 3915 (Séguedilles 23).



299 B

De las malcasadas
yo soy la una:
sigueme la rueda
de la fortuna.

BNM, ms. 3915 (Séguedilles 22, NC 225 y
Alin 774); ¢fr. Jardi 215.

300

Casamiento a disgusto
nunca paré en bien:
mi velado me adora,
no le puedo ver.

Primavera y Flor (Alin 1049).

e. Celos

301

Mitanme los celos
de aquel andaluz.
Haganme, si muriere,
la mortaja azul.

Gongora, Obras poéticas (NC 2484 y Alin
1040).

302

Amores, perdona,

mi padre llama; .
no te vayas con otra,

vete a la cama.

“Segvndo qvaderno de varios fomances...”,
1601 (Cancs. Munich 170, NC 2487 y Alin
707).

303

Dénde estuvo el domingo
estoy muy cierta:

no me entre en su vida
por esta puerta,

“Segvndo qvaderno de varios romances...”,
1601 (Cancs. Munich 170 y Alin 711).

Voz femenina 146
e. Desengaiio

304

Mais almas que un gato
debes de tener,

pues ofreces una

a cada mujer.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 1489 y NC
2489).

305

Si el merecimiento

no da ventura,

mas quiero dicha, madre,
que hermosura.

Correas, Vocabulario (NC 2029).

306

Soy de las desdichas
la hija y la madre
pues de ellas naci,

y ellas de mi nacen.

“Segvndo Quaderno de varios
Romances...”, 1598 (Cancs. Munich 102),

307

A coger amapolas,
madre, me perdi:
jcaras amapolas
fueron para mi!

Correas, Arte (NC 319 y Alin 1051).

308

Cuando de mi dueiio
se escapa el alma,
como cierva herida
me arrojo al agua.

“Qvarto Quaderno de varios Romances...”,
1597 (Cancs. Munich 151, NC 2578 y Alin
615).

309
iRio de Sevilla,
quién te pasase




sin que la mi servilla

se me mojase!

1. Ens. “Antona, Juana y Belisa”, “Qvinto
Quaderno de varios Romances...”, 1597
(Cancs. Munich 79, NC 2352 Ay Alin
624).

2. BNM, ms. 3915 y Romancero de
Barcelona (Séguedilles 252, cfi. 21).

310

Un galan me han dado
como salco,

cargado de flores

que no dan fruto.

BNM, ms. 3913 (NC 2619).

311

Al pasar del arroyo
de Braiiigales,

me dijeron amores
para engailarme.

Lope de Vega, Al pasar del arroyo 11 (NC
2474).

312

Al pasar del arroyo
de Canillejas,
viome el caballero:
antojos lleva.

Lope de Vega, A! pasar del arroyo Il (NC
2473).

313

(Para qué me adamaste
para olvidarme?

No merecen tus 0jos,
traidor, mirarme.

Rosal (NC 2319).

314

Qué se le da a mi madre
de mis cabellos?

Que para el mal villano
sobran de buenos.

Voz femenina 147

Romancero de la Brancacciana, 65 (NC
2284; cfr. Séguedilles 10 y Alin 965).

315

El amor del soldado
no es mas de una hora,
que en tocando la caja:
Y adiés, sefiora.

Correas, Vocabulario (Alin 1102).

316 .

Ya no quieren los hombres
mujer honrada,

si que venga en dineros
toda aforrada.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 50 y Alin
1023).

317

Un velado me dieron
necio y alcalde;

no haya miedo que ruegue
que Dios le guarde.

Principe de Esquilache, Obras (Alin 1163).
f. Enojo

318

Tiéneme mi gusto
tan disgustada,

que mi gusto no gusta
de quien gustaba.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 187 y Alin
851).

319

Yo no doy favores

a quien los parla,
porque no los merece
quien no los calla.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 197, NC
2490 y Alin 832).
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320

Tome su sortija,

que no la quiero,
que es malo de sufrir
un majadero.

“Segvndo qvaderno de varios romances...”,
1601 (Cancs. Munich 170).

321

Cuanto me mandaréis
todo lo haré:

casa de dos puertas
no la guardaré.*

BNM, ms. 3915 (Séguedilles 11).
I1. DESAMOR
1. Rechazo

322 A

No me tire del manto,
que soy doncella,

que mi madre me guarda
para conserva.

Jardi 68.

322 B

No me llegue al manto,
que me destoca:

que me tiene mi madre
para ser monja.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 37, NC 1686
A, Poesia erética 130-23 y Alin 1004).

323

Téngase su alma,

que no la quiero,

que a las almas en pena
las tengo miedo.

4 Versién lirica del refran “Todo faré, mas casa con
dos puertas no te guardaré”.

Voz femenina 148
BNM, ms. 3890 (Séguedilles 149 y 106;
NC 2488 [BNM, ms. 3985, f. 227v]; y Alin
1007).

324

Vayase en hora mala,

que no le quicro:

{quién quiere deboto —boto
de entendimiento?

1. BNM, ms. 3985, f. 248 v (Poesiu erdtica
130,n.ala29,9).
2. BNM, 3915 (Alin 985).

2. Despectivas

325

Dos galanes tengo
de una condicién:
el uno es pelado

y el otro pelén.’

BNM, ms. 3913 (Alin 689).

326

Pongase otras mangas,
y cosa el calzon,

¥ 1o nos persiga,
sefior don Pelon.

“Segvndo qvaderno de varios romances...”,
1601 (Cancs. Munich 170 y Alin 722).

327

Aquel fraile, madre,
de los antojos,

por decir: “Oremus”,

dijo: “Mis ojos™.%

BNM, ms. 3913 (Alin 690).

% “Efectivamente; pelado, al igual que pelén, quicre
decir “sin pclo” (A).

6 “Hermoso jucgo de palabras: antojos son ‘los
espejuclos que sc ponen delante de la vista para
alargarla a los que la ticnen corta™ (C); son ‘los
otros ojos’. De ahi que cl fraile, al no poder ver con
claridad la escritura del misal, solicite *mis ojos’,
pero ‘mis ojos’ es también apelativo carifioso para la
persona amada. Y cn estos ojos, y no en el oficio
divino, tenia puesto el pensamiento el fraile...” (A).



328 A

No me case mi madre
con hombre tuerto,

que parece que duerme,
y esta despierto.

1. Bricefio (NC 2362 y Alin 1093).
2. Jardi 51.

328 B

No me case mi madre
con hombre calvo,
que parece que tengo
la muerte al lado.

Briceiio (NC 2363 y Alin 1094).

328C

No me case mi madre
con hombre galan
que se hace la barba
a lo Escarraman.

Briceiio (NC 2364).

328D

No me case mi madre
con hombre chico,

que le traigo en la manga
por abanico.

1. Jardi 49.
2. BNM, ms. 3985 (Alin 1017); ¢fr. BNM,
ms. 3985 (Séguedilles 96 y NC 2360).

328E

No me case mi madre
con hombre grande,
que me sube en el poyo
para besarme.

1. Jardi 50.
2. BNM, ms. 3985 (Alin 1018).

328F
No me case mi madre
con un gabacho,

Voz femenina 149
que parece que duerme
y esta borracho.

Jardi 52.

328G

No me case mi madre

con hombre gordo,

que en entrando en la cama
huele a mondongo.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 94, Poesia
erdtica 130-19, NC 2361 y Alin 1019).

328 H

No me case mi madre
con estudiante,

porque es corto de bolsa,
largo de talle.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 44, Poesia
erdtica 130-15, NC 2365 y Alin 1003).

3281

No me case mi madre
con pastelero,

porque pica la carne
en el carnero.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 45, NC 2366
y Poesia erdtica 130); c¢fr. BNM, ms. 3985
(Alin 1020).

3281

No me case mi madre
con hombre flaco,

que me mete los huesos
con el carajo.

BNM, ms. 3985 (Poesia erdtica 130-20).

329

Perro de muchas bodas
yo no le quiero:

mas quiero ser boda

de muchos perros.’

7 Correas cita como scguidilla antigua y de aguda
réplica: “Perro de muchas bodas, / no puedo veros. /
-Ni yo a vos, boda / de muchos perros (2000).



BNM, ms. 3913 (NC 1970 A y Alin 693).

330

Todos los avarientos

son como cardos,

que para que aprovechen
han de enterrallos.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 220)
III. AMOR E INTERES

331

Para el gasto de casa
bueno es un viejo;
pero para mi gusto,
mozo le quiero.

Jardi 66.

332

Mucho vale un viejo
para la casa,

pero mas vale un mozo
para la cama.

Quifiones de Benavente, £/ tio Bartolomé
(Alin 1158).

333

Para el gasto de casa
bueno es un fraile;
pero para mi gusto,
colgado al aire.

Jardi 67.

334

Dicenme que soy boba,
que no entiendo:
dineritos querria

y N0 consejos.

Jardi 14.
335

No pretenda por lindo,
no soy tan boba,

Voz femenina 150
déme, seiior hidalgo —algo
sobre qué coma.

Jardi 190,

336

Si al contrario le hacen
puente de plata,

todo el mundo me tenga
por su contraria.

Jardi 32.

337

Madre, la mi madre,
dadme un genovés,
que su honra consiste
s6lo en interés.

Jardi 53.

338

Obras son amores,
hermano Polo,
obras son amores,
que no amor sélo.

Baile Del amor y del interés, en Comedias
1616 (NC 727 y Alin 930).

339

En doblones me escriba
galdn su pasion,

que es letra mas clara,
y la entiendo mejor.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 138); cfi-
“Segvndo qvaderno de varios romances...”,
1601 (Cancs. Munich 170, NC 2372 y Alin
714).

340 A

No me hagas finezas,

que no te quiero,

que me huele a pebete® —vete,
si no hay dinero.

8 «por antifrasis sc llama cualquier cosa que tienc
mal olor™ (DA).
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Jardi 173.

340 B

No pretenda por lindo

ni por discreto,

que me huele a pobrete —vete,
si no hay dinero.

Quifiones de Benavente (Alin 1152).

341

Un canénigo dijo

que ha de ser mio

hasta que su prebenda —venda
por mi servicio.

Jardi 286.

342

No se come cantando,
ni versos quiero,

que en la plaza no pasa
sino el dinero.

Felipe de Sierra, rom. “Ya se salen de
Sevilla”, BNM, ms. 3700 (NC 2606 y Alin
1184).

343

Linda cara tienes,
no se te niegue,
pero como no pagas,
feo pareces.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 130).

344 A

Al que vieres, nifia
que gasta y quiere

finge que le rifies,

Yy no te pese.

“Qvarto Quaderno de varios Romances”,
1597 (Cancs. Munich 151 y Alin 635).

344 B
Al que vieres, nifia
que tiene y gasta,

Voz femenina 151
dirasle de amores
dulces palabras.

“Qvarto Quadermo de varios Romances”,
1597 (Cancs. Munich 151 y Alin 636).

345

jAy! Decilde a mi madre

que sufra y calle,

que me ha de dar un sacerdote —dote
para casarme.

Jardi 235.

346

Si el Jardin de Chipre

se te cerrare,

da al jardinero —dinero,
darte ha la llave.

BNM, ms. 3985 (Poesia erotica 130, n. a
la 29-6).

IV. SEXUALIDAD
1. Eréticas

347

De tu cama a la mia
pasa un barquillo:
aventurate y pasa,
moreno mio.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 47, NC 2289
y Alin 996).

348

Lavaréme en el Tajo
muerta de risa:

que el arena en los dedos
me hace cosquillas.

Lope de Vega, La buena guarda 111 (NC
2449 y Alin 787).

349
Haceme cosquillas
un ratonzuelo,



y asi toda la noche
paso riendo.

BNM, ms. 3913 (Séguedilles 233 y Alin
696).

350

Que por un gustillo

de tanto placer

se pierden los hombres
y me he de perder.

Romancero de Barcelona (Séguedilles
279).

351

Vete a poco a poco,
Juan de mi alma,
que si soy tardona,
la noche es larga.’

Romancero de Barcelona (Séguedilles 267

y Poesia erédtica 135-11).

352

Como mis entrafias
no son de piedra,
blandas me las ponen
palabras tiernas.

BNM, ms. 3913 (NC 2461).

353

Ahora que soy moza
quiérome holgar,

que cuando sea vieja,
todo es tosejar.

Correas, Vocabulario (NC 171).
2. Procaces

354

Quiteseme de encima,
tenga conciencia,

que me tiene metida
mds de una tercia,

® Cfi. su equivalente en voz masculina nim, 215,

Voz femenina 152

BNM, ms. 3985 (Poesia erdtica 130-28).

355

Dicenme que tengo
muy dura la lana,

y €s que no me ponen
con que ablandalla.

BNM, ms. 3985 (Poesia erotica 130, n. a
la 29-5).

356

Hortelano del alma,
rega la huerta,

que se me abraso toda
de puro seca.

Jardi 64.

357

Hortelano del alma,
ande la noria,

que de seca se me abre
la huerta toda.

Jardi 65.

358

Mira, que mis entrafias
todas son puertas,

que para servirte

estan abiertas.

Jardi 75.

359

Un bellaco barbero

enirdé a mi casa,

y con su gran locura—cura
mi cuchillada.

Jardi 187.

360

Toda me has mojado
mi vida, toda;

bueno es para nube
quien tanto moja.

TFQIC NN
FALLA DE GRIGE

1
il



BNM, ms. 3890 (Séguedilles 123 y Poesia
erdtica 133-1).

361

Mucho corre la posta

mi morenillo,

pues que cuando yo llego
ya ¢l ha venido.

BNM, ms. 3913 (Séguedilles 243).

362

Acabe, amigo,
acabe presto,

vive Dios que sabe
poco del sesto.'°

Romancero de Barcelona (Séguedilles 257
y Poesia erdtica 135-2).

363 A

No me lo hagiis, vida
arrimadillas,

que se vierte el caldo
por las rodillas.

BNM, ms. 3915 (Séguedilles 18).

363 B

No me haga, amigo,
esas cosquillas,

que se me echa el caldo
por las rodillas.

Romancero de Barcelona (Séguedilles 259
y Poesia erdtica 135-4),

364

A pasito, amigo,
mas limpio y quedo,
medio real le cuesta
al trincadero.

Romancero de Barcelona (Séguedilles 261
y Poesia erética 135-6).

10 Sesto: “el sexto mandamiento, quc prohibe las
relaciones sexuales; por extensién, esas mismas
relaciones” (PE).

Voz femenina 153

365

Dime cuando acabas,
moreno amigo,

porque lo hagamos todos
en un tiempo mismo.

Romancero de Barcelona (Séguedilles 266
y Poesia erotica 135-10). ' '

366

Quitase debajo
que me lastima,;
acaba esta vez
y ponte encima.

Romancero de Barcelona (Séguedilles 268
y Poesia erdtica 135-12).

367

Quitate presto

las agujetas,

que me muero de frio
y estoy sin medias.

Romancero de Barcelona (Séguedilles 252
y Poesia erdtica 135-16).

368

Date prisa, acaba,

que me viene el gusto,
pues sabes lo tengo
harto justo.

Romancero de Barcelona (Séguedilles 276 -
y Poesia erdtica 135-19), :

369

Una fregoncita

me lo ha mandado,
para en acabando
de haber fregado.

BNM, ms. 3915 (NC 2492 y Séguedilles
27).

370
Cuando vuelvo los ojos,
miro hacia dentro,
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y es por ver si lo veo
donde lo siento.

BNM, ms. 3890, f. 103 (Séguedilles 158 y
NC2501).

37

Tengo un jilguerillo
dentro en mi jaula,

y es lo bueno que llora
siempre que canta.

BNM, ms. 3913 (Séguedilles 244).
3. Prostitucién

372

Cinco dominicos,
cuatro del Carmen:
jvive Dios, Inesilla,
que es mucho fraile!

Jardi 61,

373

Haganle la cama

en el patio al padre,

que aunque sea pariente,
basta ser fraile.

BNM, ms. 3890, f. 103 (Séguedilles 160,
NC 2369 y Alin 815).

374

Todos han subido,'!
no subio el fraile;

el primer fraile es éste
que subid tarde.

Jardi 62.

375

Ay, Jestis, que me mata,
quitenme este hombre,
que me huele a marido
toda la noche.

"' Han subido: “al cuarto de la prostituta. La
scguidilla precedente evoca también a los “clientes’”
que csperan abajo (KB)

Voz femenina = 154
BNM, ms. 3890 (Séguedilles 155).

376

Ay, con la ganancia
de aqueste burdel
haré a mi rufo
espada y broquel.

BNM, ms. 3915 (Séguedilles 4 y Alin
975); ¢fr. BNM, ms. 3915 (Segueddle.s Sy
Alin 976).

377

Ay, bien de mi vida,
que cansada estoy,
ciento y veinte veces
he jodido hoy.

Romancero de Barcelona (Séguedilles 262
y Poesia erdtica 135-7).

378

jAy, Miguel del Golpe,
tené ese hombre,

que lo lleva fiado

y no le sé el nombre!

Romancero de Barcelona (Séguedilles 252
y Poesia erdtica 135-3).

379

Mancebito preciado
de libertades,

pues a fe que si mira
que me lo pague.

Jardi 13.

380

Déjame ahora,

que viene alguno,
que después tendra
tiempo oportuno.

AN aTaY Y,
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Romancero de Barcelona (Séguedilles
281).

4. Virgos



381

Como ya no se usan
los virgos, madre,
uno que tenia

dile de balde.

BNM, ms. 3890 (NC 2504 y Alin 808).

382

Al pasar del arroyo
del alamillo,
apretando las piernas
se me fue el virgo.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 74, NC 2382,
n. y Poesia erdtica 130-4).

5. Cornudos

383

Entre yo y mi marido
valemos algo,

porque yo soy blanca,
yéles cornado.'

Correas, Arte (NC 2367 y Alin 1062).

384

Quien quisiere madera
para tinteros,13

mi marido la vende

un cuarto menos.

Jardi 5.

385

La simiente de cuernos

no entiendo, madre,

pues se siembra en lo bajo
y arriba nace.

12 “Cornado fue antiguamente una moneda muy baja
de ley [siglo XVi...]. Dijose cornado dc una corona
que tenfa por seiial, y tres cornados valian una
blanca” (C).

13 “Con la punta de los cuernos se hacian los
tinteros” (KB).

Voz femenina 155.
BNM, ms. 3985 (Poesia erdtica 130;,n. a
la 29-3); ¢fi~- BNM, ms. 3890 (Séguedilles
219 y Alin 837). :

386

Para que no nos falte

plata y vestidos,

las mujeres hagamos —gamos
nuestros maridos.

Jardi 179.

387

Cual vos sois, marido,
tal carne traéis:

de la punta del cuerno
os la dan cada vez.

Correas, Vocabulario (NC 1831 ter).

388

Diganle a mi velado
que no trabaje:
bastale por oficio
que sufra y calle.

Quifiones de Benavente, ent. del Tio
Bartolomé, BNM, ms. 15105 (NC 2623 y
Alin 1157).

389

Para nuestro plato,

gusto y vestido,

hermanas, hagamos —gamos
nuestros maridos.

Correas, Arte (NC 2625 y Alin 1070).

390

Mi marido y el tuyo

hoy van al Soto,

y con estos conciertos —ciertos
son nuestros toros.'

1 Cfr. “La frase “Cicrtos son los toros’ cra corricnte
para anunciar cualquicr acontccimicnto mds bien
desagradable” (KB)



Cancionero musical de Sablonara NC
2626 y Alin 1129); ¢fr. Jardi 185.

391

Dije que te fueras,
y no has querido,
desdicha de mi,

si es mi marido.

“Segvndo qvaderno de varios romances...

1601 (Cancs. Munich 170 y Alin 710).

392

Por la puerta falsa
saldras amigo,

y una destas criadas
ird contigo.

“Segvndo qvaderno de varios romances...

1601 (Cancs. Munich 170 y Alin 724).

393

Casate conmigo
Pedro querido,

y alabarme que tengo
rico marido.

“Segvndo qvaderno de varios romances...

1601 (Cancs. Munich 170 y Alin 725).

394

Un maridito honrado

que callar sabe,

no hay tesoro en las Indias
- con qué pagarle.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 59 y Alin
988).

395

Mucho deben los hombres
a los sombreros,

que a unos tapan las caras,
a otros los cuernos.

1. Jardi 2. .
2. BNM, ms. 3985 (Alin 1010).

V. YARIAS
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396 A

Hagame una valona
de queso fresco,

que mafiana me caso
con un tudesco.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 92, NC 2672
y Alin 1035).

396 B

Héagame una camisa
de lienzo crudo,
para que se la ponga
mi Pero Tuso.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 85, NC 2673
y Alin 1036).

397

Al entrar de la iglesia
dije: “jAleluyal,
sacristan de mi alma,
toda soy tuya”.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 40, NC 2634,
Poesia erdtica 130-7 y Alin 990).

398

Al entrar en la iglesia
de San Francisco

un bellaco de un fraile
me dio un pellizco.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 39, NC 2368,
Poesia erotica 130-6 y Alin 989).

399 A

Como somos nifias,

somos traviesas,

y por eso nos guardan —jardan!
todas las dueiias.

Correas, Arte (NC 2618 y Alin 1057).

399 B
Las muchachas tenemos
buena apariencia,



y por esto nos guardan —jardan!
todas las viejas.

Jardi 191.

400

No te metas, nifia,

con estudiantes,

porque con sus disputas
putas nos hacen.

BNM, ms. 3985 (NC 2641 A;Alin-1011);
cfi. BNM, ms. 3985, f. 248 v (Poesia:
erdtica 130, n. ala 29, 11).

401

Arribita, arribita,
pese a mis males,
el de la saltambarca
con alamares.

Correas, Arte (NC 2381 y Alin 1084).

402

A la guerra del mundo
viene este dia

un valiente soldado —dado
por culpas mias.

Jardi 228.

403

iAy, don Alonso,
mi noble seiior!,
caro os ha costado
el tenerme amor!

Baile de £/ caballero de Olmedo (NC 890
y Alin 919).

404

Seguidillas me canta

el estudiante,

porque cuando se muera
yo se las cante.

Romancero de Barcelona (Séguedilles 288,
NC 2459 y Alin 663).

Voz femenina 157
405
Segu[idill]as me pide,
madre, el aguacil;
seguidillas me pide
mas de cuatro mil.

Romancero de Barcelona (Séguedilles 252,
NC 2457 y Alin 662).

406

En llegando a 1a barca
dije al barquero

que me pase el rio
que tengo miedo.

BNM 3985 (Séguedilles 90 y Alin 1001).

407

Detente, enojado,
no me azotes mas
que si bien lo miras,
a tus carnes das.

Cervantes, Rinconete y Cortadillo (Alin
738).

408

Estoy enfadosita,
todo me cansa;
apercibase el mundo,
le doy vaya."”

Jardi 1.

409

Decidle a la muerte, madre,
que no me lleve.

-Harto le digo, hija,

y ella no quiere.

BNM, ms. 3915 (NC 864 y Alin 955).

'S “Dar la vaya": burlar de alguno; de baye, que son
palabras de burla en toscano (C).



1. AMOR
1. Cortejo y juego
a. Declaracion

410

Dichoso fue el dia

que llegué a verte,
pues tuvieron mis ojos
tan dulce suerte.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 199 y Alin 857).

411

¢ De qué sirven, madre,
murmuradores,

si dos corazones,

estan conformes?

Jardi 111,

412

Cuando el pajaro canta,
madre, en la aurora,

a mi bien despierta

y ami enamora,

Cancionero de Modena (Alin 1168).

413

Aunque bien os quiero
de vos digo mal,
solamente, mi vida,
por disimular,

Jardi 161,

414

Por esas columnas
de aquese cielo
seras el plus ultra
de mi deseo.

5%

VOZ NEUTRA

“Qvarto Quaderno de varios Romances...”,
1597 (Cancs. Munich 151, Pliegos Pisa y NC
2499); cf. Jardi 124,

415

Pero con perderme
gano yo tanto,

que al amor perdono
tan dulce engaiio.

Lope, Al pasar del arroyo (Alin 938c),

416

Con los ojos me dices
lo que me quieres:
dimelo con la boca
cuando quisieres.

Correas, Vocabulario (NC 421 y Alin 1101).

417

Cuando estoy sin tus ojos
al cielo miro,

por ser éste el retrato

mas parecido.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 181, NC 2398 y
Alin 809).

418

Estando conmigo,

mi bien, suspirais:
¢ésos son avisos

de amor, que me dais.

Correas, Arte (NC 2287 y Alin 1063).

419

Las campanas del alma
tocan a fuego,

que se quema la casa
del pensamiento.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 182 y Alin 819).



420

Cuando vuelvo a mirarte,
y angel te veo,

cuanto sube la vista

baja el deseo.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 184).

421

Vuestro pecho es cama
donde amor duerme;
regalalde, mi vida,

no se desvele.

Jardi 131,

422

Date prisa, barquero,
llega la barca,

que se anega la vida
y se abrasa el alma.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 171); cf. BNM,
ms. 4051 (Alin 1172).

423

Pensamiento atrevido,
premio mereces,

que merece mucho
quien bien se atreve,

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 202 y Alin 860).

b. La mirada

424 A

No sé qué te tienes

€n esos 0jos,

que me das y me quitas
dos mil enojos.

Jardi 148,

424 B

No sé qué te tienes

sélo en mirarme,

que me quitas mil penas
que sueles darme.

Voz neutra 159

Jardi 149.

425

Si los ojos alzas
para mirarme,
yo bajo los mios
por repararme.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 204 y Alin 827).

426

Como tienen pimienta
tus ojos negros,

tiene sed el alma

y veo con ellos.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 196).
2. Encuentros

427

Al pasar del arroyo
del Alamillo

las memorias del alma
se me han perdido.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 68, NC 2382 y
Poesia erotica 130-1).

428

Al pasar del arroyo
de Manzanares

vi una junta de Evas
y otra de Adanes.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 77, NC 2383 y
Poesia erdtica 130-2).

a. Albas

429 » s e ﬁ q
Si amanece el alba g N
porque sale el sol,
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amanece a todos
y anochezco yo.

Poesias diversas (Alin 1187).



b. Vamonos de aqui

430

Vida de mi vida,
vamonos de aqui:
quitaremos que digan
de vos y de mi,

Bricefio (NC 470 y Alin 1092).
3. Penas

431

Oh, qué vergonzosa esta
mi esperanza,

porque me promete

lo que no alcanza.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 174).

432

Quiérote bien mio
como a mi alma;

jay Dios, quién supiera
si ti le amas!

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 178).

433

Voces doy al cielo

Yy no me responde,
que a los desgraciados
nunca les oye.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 207 y Alin 864).

434

Dicenme que tengo
muy dura el alma,

Y €5 que no me ponen
con qué ablandalla.

BNM, ms. 3985 (Alin 1039).
435

Bullicioso arroyuelo

que te despeiias,

liévate mis males

entre tus perlas.

Voz neutra - 160
Poesias diversas (Alin 1180

436
De dichosos amantes

. espejo he sido,

serlo de desdichados
causa un olvido.

“Septimo Quaderno de varios Romances...”,
1601 (Cancs. Munich 126).

437

Tengo unos amores
a descontento:

no le dé Dios a nadie
tan gran tormento.’

1. Lope de Vega, Juan de Dios y Anton
Martin I (NC 2328).
2. Tonos castellanos (Alin 872).

438

Estas calenturas

de tu frio son,

que lo causa la nieve
de tu condicion.

Jardi 101,

439

Quien amor te tuviere
siga mi suerte,

y vera como anda
derecho a la muerte.

Jardi 71.

TRy
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440

Camino de Sevilla
baja una nube:
secretaria del alma
de un bien que tuve.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 48).

44i

! NC 2328: con glosa en el romance “‘La zagala que en
la villa®, Tonos castellanos.,



Aunque voy a buscarte,
no puedo verte,
jqué ocasion tan buena
para la muerte!

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 195 y Alin 802).

442

Por amores, madre,

paso yo la mar:

iPlegue a Dios que los vientos
me dejen pasar!

Cancionero de Estrada (NC 2435).

443

Muérome de amores
por quien me olvida;
no es aquésa la paga
de una fe viva.

Jardi 118.

444

Cantos apacibles

de ruisefiores,
ayuntemos las quejas,
si son amores.

Jardi 119,

445

En la cumbre, madre,
canta el ruiseiior;

si él de amores canta,
yo lloro de amor.

Cancionero de Modena (Alin 1169),

446

Nunca en mi tristeza
espero consuelo,
basta haberle puesto
a tu hermoso cielo.

Jardi 133.

447

Voz neutra 161

Aguas de mis ojos
dadme descanso

si llorando descansan
los desdichados.

“Septimo Quaderno de varios Romances...”,
1601 (Cancs. Munich 126 y Alin 716).

448

Son mis ojos fuentes
que vierten agua,
por matar el fuego
que el alma abrasa.

BNM, ms. 3890 (Sé¢guedilles 198 y Alin 856).

449

Encubriéme una nube
mi sol hermoso:

imal haya quien gusta
de dar enojos!

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 190, Alin 854 y
NC 2418).

450

iAy, mal haya la torre,

que tan alta es,

que me quita la vista
de mis amorés!

Jardi 46.

451

Al infierno parece
mi pensamiento,
en atormentarme
Y en ser eterno.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 116, NC 451y
Alin 801).

452

Al rio me salgo

y en su ribera
escribo en el agua
toda mi pena.



“Segvndo Quaderno de varios Romances...”,
1598 (Cancs. Munich 102, NC 2574 y Alin
644).

453

Parecen mis penas
olas de la mar
porque vienen unas
cuando otras se van,

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 142).

454

Orillas del mar

me vine a vivir
cuanto mejor dijera
que vine a morir.

“Septimo Quaderno de varios Romances...”,
1601 (Cancs. Munich 126).

455

De ordinario suele
mi suerte tener

los males despierto
y en suefios el bien.

Jardi 167.

456

Vega de Toledo,
aguas del Tajo;
jcomo os vais riendo
de mi trabajo!

Jardi 128.

457

En la calle mayor
di una caida,

por poner ¢l pie
en la airada vida.

“Qvarto Quaderno de varios Romances”,
1597 (Cancs. Munich 151).

458
Que la bota de vino
llevo vacia:

Voz neutra 162

{quién pensara, madre,
tan gran desdicha?

Vélez de Guevara, La nifia de Gomez Arias
I (NC 1591). Ao

459

Una cuiiada tengo
allende el mar:

de all4 me viene
todo el mal.

Correas, Vocabulario (NC 2378)

460

A Madrid me parece

la vida mia,

que hace sol y que llueve,
todo en un dia.

1. Cancionero musical de Olot (NC 2415).
2. BNM, ms. 3890 (Séguedilles 115, NC 2415
y Alin 844).

a. Aiioranza

461

Si tuviera figura

mi pensamiento,

iqué de veces lo hallaras
en tu aposento!

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 141- y-Alin 828).

462

A tu cielo, mi vida,
volando llego,

con mis ligeras alas
del pensamiento.

Jardi 160.

463

Tan aprisa vuela

mi pensamiento

que presumo sin duda
le lleva el viento.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 191 y Alin 829).



464

Dulces pensamientos
que vais conmigo,
volveréis en el aire
de mis suspiros.

Pinto de Morales, Maravillas del Parnaso
(Alin 1144).

465

Airecitos del rio

de Manzanares,

que me abraso de amores,
venid y llevadme,

Cancionero musical de Franco Palumbi (NC
934 bis). :

466

Quita la mula rucia,
ponme la negra,
porque vaya de luto
quien va de ausencia.

Ms. Sales de la discrecion espaiiola (NC 1033
ter).

467

Estoy a la sombra

y estoy sudando:

{qué haran mis amores,
que andan segando?

Correas, Arte (NC 1095).

468

El viento me trae
rosas y flores,

pero no los suspiros
de mis amores.

“Qvarto Quaderno de varios Romances”,
1597 (Cancs. Munich 151, NC 2479, Alin
618).

469
Lejos se van, madre,
mis pensamientos;

Voz neutra 163

jay, Jesus, quién pudiera

partir con ellos!

“Septimo Qvaderno de varios Romances”,
1601 (Canes. Munich 126, NC 2579, Alin
705).

470

i Vanse mis amores,
madre, de Madrid,
y llévanme el alma
a Valladolid!

Jardi 129.

471

jAy, inquietas olas

del mar de Espaiia,
que de vuestras colores
es mi esperanza!

“Septimo Quaderno de varios Romances...”,
1601 (Cancs. Munich 126 y Alin 703).

472

Venga de Toledo,
Tajo sagrado

por no veros,

veo mi vida al cabo.

“Septimo Quaderno de varios Romances...”,
1601 (Cancs. Munich 126).

473

Aires de mi tierra,

venid y llevadme,

que estoy en tierra ajena,
no tengo a nadie.

Correas, Arte (NC 932 y Alin 539).

474

Frescos airecitos,

favor os pido,

que me anego en las olas
del mar de olvido.



1. BNM, ms. 3890 (Séguedilles 118, NC 2327
y Alin 557).
2. Jardi 103.

475

El tiempo y fortuna

me den paciencia,

que no hay hora de gusto
donde hay ausencia.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 173 y Alin 849).

b. Celos

476

Tengo tristes sospechas
de que me engaiias;

joh, si amor los volviese
sospechas vanas!

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 189y Alin 853).

477

Vida de mi vida,

no me maltratéis,
que muy claro veo
que otro amor tenéis.

BNM, ms. 3915 (Séguedilles 20 y Alin 971).

478

En Santiago el Verde
me dieron celos;
noche tiene el dia,
vengarmne pienso.

Lope de Vega, Santiago el Verde 11 (NC 2515
y Alin 915).

479

Celos encontrados

en mi pecho reina,
denme otro pecho
porque no se mueran,

“Segvndo Quaderno de varios Romances...”,
1598 (Cancs. Munich 102).

480

Voz neutra 164

Celos y mas celos
y todos celos,

cele menos y acuda
con mas dineros.

1. “Segvndo gqvaderno de varios romances...”,
1601 (Cancs. Munich 170 y Alin 723).
2. BNM, ms. 3890 (Séguedilles 164)."

481

Muestras doy de celos
con mis colores,

y son muestras del cielo
de mis amores.

Jardi 116.

482

Nueve veces dobles
el Sol ha dado
mientras lloro ausente
celos y agravios.

“Septimo Quaderno de varios Romances...”,
1601 (Cancs. Munich 120).

483

No me pida celos
con arrogancia,
porque sera pedirme
pueblos en Francia.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 89 y Alin 1038).

484

Celos importunos

no me persigais;

pues que no sois mios,
ipor qué me matais?

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 167 y Alin 806).

485

Quiera quien quisiere,
que yo no quiero

que un amor se me pague
con unos celos.

BNM, ms. 3884 (Alin 1192).



Voz neutra - 165

c. Desengaiio
BNM, ms. 3985 (Séguedilles 41 y Alin 994).

486

Venga el desengaiio, 491

a desengafiarme - Dicen que son dulces
que sospechas me dicen los desengaiios,

de ti mil males. pero yo los tengo

por muy amargos.
“Septimo Quaderno de varios Romances...”,

1601 (Cancs. Munich 126). BNM, ms. 3890 (Séguedilles 201 y Alin 859).
487 492
Pasas por mi calle, Si de aborrecerte
no me quieres ver: dices que trate,
corazon de acero : sabe tu quererme,
debes de tener. veras si es facil.
BNM, ms. 3890 (Séguedilles 108, NC 2318 y Jardi 20.
Alin 825). =
oee 493
488 ' Tu condicién nadie
Por cortar una rama, no puede sufrir,
vida, cortéme: que gustes a quien te ama
mal haya el cuchillo de verle morir.
que tanto duele.?
, Jardi 142.
BNM, ms. 3915 (Séguedilles 13 y Alin 978).
494
489 Tienes.dulces palabras
No me aprovecharon, y amargo trato,
madre, las hierbas; rostro de angel bueno
no me aprovecharon y alma de malo.
y derramélas.’
Jardi 137.
Lope de Vega, 'Lo que pasa en una tarde I11 ) TFQYQ Fn\]
(NC 1810y Alin 538). d. Enojo : I
X "
oo s FALLA Dl ORIGEN
Como flores de almendro ‘ No llegara tan presto,
fueron mis bienes, nadie lo dude,
que nacieron temprano si como hizo pendones
para perderse, hiciera cruces.*
2 NC en su niimero 2377 tiene como primera fiente a 4 «“pendones: Cruces y pendones suelen andar juntos
Ledesma, ensalada “‘La golosa Eva”, Conceptos, p. 15; enlas procesionse, pero se llaman también pendones
en este texto la seguidilla es de corte religioso y estd ‘los pedazos de tela que quedan a los sastres de las
§losada. . obras que les dan a hacer’ (KB). “Como los sastres de
NC da como primera fuente a Andrade Caminha, Quevedo, éste se condend robando tela (‘*haciendo

Poesias inéditas, nim. 391, pero con glosa. pendones’) (DA)



Jardi 213,

496

Cuando el premio me quites
que amor me ofrece,

no podras negarme

que me la debes.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 175).

497 A

No me dé bofetada,
mire que duele,

por el agua de Cristo,
que se la pegue.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 36).

497 B

No me muerda los labios,
mire que duele,

por el agua de Cristo

que se la pegue.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 165).

II. DESAMOR
1. Rechazo

498

No arrojes suspiros,
que no alcanzaran
a mis pensamientos
que tan altos van.

Jardi 123,

499

No quiero que me quieras,
ni yo quererte,

sino que me aborrezcas

y aborrecerte.

Villanelle di pitt sorte (NC 716).

500

Voz neutra 166

Vanos pensamientos,
aparte os dejo,

porque el gusto del alma
jamas le vendo.

Jardi 122,
I1I. AMOR E INTERES

501 A

Quien me pide celos

sin regalarme,

no es matarme de amores,
sino de hambre,

Jardi 225,

501 B

El pedirme dineros

y enamorarme,

no es matarme de amores,
sino de hambre.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 214, NC 2607 y
Alin 834). ~

IV. SEXUALIDAD
1. Eréticas

502

No me dé tanto gusto,
que daré voces,

y sabran en la calle
como me pone.

BNM, ms. 3985 (Poesia erdtica 130-29).

503

Como granos de aljéfar
te las voy dando;

como eres de mi gusto,
voyte aguardando.

BNM, ms. 3913 (Séguedilles 249).
2. Procaces

504



Pénteme de cara,
que te vea yo,

y siquiera me mires,
siquiera no.

Correas, Vocabulario (NC 364 y Alin 1071),

505

Tiéneme debajo

y pideme celos;
ihaga lo que hace

y luego hablaremos!

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 129y Alin 830).

506

Esta cama me enfada,
que es muy parlera,

y no como bocado
que no me cuenta.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 131).

507

Tengo calentura
entre cuero y carne,
y con carne y cuero
pienso curarme.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 151).

508

Cifieme esos brazos
y aprieta fuerte,

que me toma la rabia
de la muerte.

Romancero de Barcelona (Séguedilles 284 y
Poesia erotica, 135-27).

509

Madre, los gigantones,

si bien los mira,

por donde otros la pierden,
tienen la vista.®

3 “Alude a los gigantones que suelen pasear en las
fiestas: bajo sus largas faldas se ocultan los mozos que

Voz neutra 167

1. Correas, Arte (NC 2379).

2. BNM, ms. 3890 (Séguedilles 159 y Alin
1085); cf. Poesia erdtica, 16.

3. Jardi 16.

3. Prostituciéon

510

¢ Qué mercancia es esta,
pues lo entiendes,

que te quedas con ella
y me la vendes?

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 230).
4. Virginidad

511

Ya no suben al cielo,
madre, los virgos:

como mueren pequefios,
se van al limbo.

BNM, ms. 3985 (Poesia erédtica 130-22),
S. Cornudos

512

Voy por la calle

voy con gran miedo,
no me saquen un ojo
con algin cuerno.

Jardi 6.

513

Guiseme caracoles,
sefiora madre,

que el caldillo del cuerno
bueno me sabe.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 211 y Alin 814).

V. VARIAS

los llevan, cuyos ojos estdn aproximadamente a nivel
de la horcajadura de dichos gigantes” (PE).



514

Toda va de verde
la mi galera,

toda va de verde
de dentro y fuera.

Correas, Arte (NC 2344 y Alin 1077).

515

jComo retumban los remos,
madre, en el agua,

con el fresco viento

de la mafiana!

Lope de Vega, Las flores de don Juan 1 (NC
2349 A). '

516

Rio de Sevilla,
jcuan bien pareces,
con galeras blancas
y r[a]mos verdes!

Lope de Vega, Lo cierto por lo dudoso 1(NC
2346 y Alin 1050).

517

En andar menudito,
galan polido,

en andar menudito
os han conocido.

Correas, Arte (NC 2376 y Alin 1061).

518

Aunque mas te disfraces
galan divino,

en lo mucho que has dado
te han conocido.

Valdivielso, Romancero (Alin 1154),

519

iAy, Virgen Maria,
deisme la mano,

que me voy a lo hondo,
voyme ahogando!

Correas, Arte (Alin 1056).

Voz neutra 168

520

Vida de mi vida,

corazon de otre,

Jcoémo os fue con los besos
de la otra noche?

Correas, Arte (NC 1705).

521

Cuando llueve en las vifias
me desconsuelo,

porque imitan las nubes

al tabernero.

Jardi 93.

522

No trocara mis males
por otros bienes,

pues sin ellos no puedo
vivir alegre.

BNM, ms. 3890 (Séguedilles 1161 y Alin
846).

523

Por la mar abajo
viera un buey volar;
como era mentira
podia ser verdad.

BNM, ms. 3915 (Alin 984).

524

Con el son de la pausa
que Amor entona,
hace el bien de mi vida
mil cabriolas.®

BNM, ms. 3913 (Séguedilles 250).
525 A

Hagame una valona
de a cuatro reales,

8 “Ciertos brincos que dan cn el aire los danzantes,
meneando los pies a imitacién de los cabriolos o
cabritillos monteses, que parece cuando saltan correr
por los aires (C).



con los rayos del cielo,
puntas de Flandes.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 53 y Alin 1025).

525 B

Hégame una valona

de muchos pliegues,
como se usan en Francia
los zaragiielles.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 54 y Alin 1026).

525C

Hagame una valona
de azul celeste,

a lo escaramanado
y a lo valiente.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 86 y Alin 1032).

525D

Héagame una valona
como quisiere,

con la punta y encaje
que yo le diere.

BNM, ms. 3985 (Séguedilies 80); cf. BNM,

ms. 3985 (Séguedilles 81).

525E

Héagame una valona
con ocho huevos,
con la punta y encaje
de diez torreznos.

BNM, ms. 3985 (Séguedilles 91 y Alin 1034).

Voz neutra

169
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Ay, Decilde a mi madre: 345

Ay, de aquella ventana / me estin mirando: 85
Ay, de aquella ventana / me tiran flechas: 86
A coger amapolas: 307

A Inesica le dije: 108

A la guerra del mundo: 402

A la guerra me lleva: 233

A la queda han tocado: 273

A la vela se han hecho: 293

A Madrid caminando: 72

A Madrid me parece / la vida mia: 460

A pasito, amigo: 364

A pescar sali6 la nifia: 68

A quien no te quiere: 195

A ti sola quiero: 94

A todas adoro: 190

A tu cielo, mi vida, / volando llego: 462

A tus manos blancas: 164

Abreme el pecho: 7

Acabe, amigo; 362

Adamar una vieja: 185

Adiés, morenita: 126

Aguas cristalinas: 118

Aguas de mis ojos: 447

Ahora que soy moza: 353

Airecillo, que pasas: 114

Airecitos del rio: 465

Aires de mi aldea: 272

Aires de mi tierra: 473

Aires frescos del prado: 297

Al entrar de la iglesia / dije: aleluya: 397
Al entrar en la iglesia / de San Francisco: 398
Al espejo se toca / la blanca nifia: 42

Al galan que se ausenta: 198

Al infierno fuera: 14

Al infierno parece: 451

Al pasar del arroyo / de Brafiigales: 311

Al pasar del arroyo / de Canillejas: 312

Al pasar del arroyo / de Manzanares; 428
Al pasar del arroyo / del alamillo: 382

Al pasar del arroyo / del Alamillo: 427

Al pasar del arroyo: 187

Al pasar del charco: 100

Al que vieres, nifia / que gasta y quiere: 244 A
Al que vieres, nifia / que tiene y gasta: 244 B

Rl
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Al rio me salgo: 452

Alamillos verdes: 129

Alamos del Prado: 116

Alamos del Soto: 135

Ambar es el aire: 21

Ame quien quisiere / a la morena: 53
Amores, perdona: 302

Ando enamorado: 55

Aquel fraile, madre: 327

Arcos son tus cejas, / tus labios, coral: 32 A
Arcos son tus cejas, / tus ojos, cristal: 32 B
Arribita, arribita, / pese a mis males: 401
Aunque bien os quiero: 413

Aunque mas te disfraces: 518

Aunque no me merezca: 208

Aunque soy morena, /no soy de olvidar: 251
Aunque soy morena,/ blanca yo naci: 252
Aunque soy morena,/ no soy mulata: 250
Aunque tengo pobreza: 227

Aunque vengan galanes: 95

Aunque voy a buscarte: 441

Ay, bien de mi vida: 377

Ay, con la ganancia: 376

Ay, don Alonso: 403

Ay, inquietas olas: 471

Ay, Jests, que me mata: 375

Ay, mal haya la torre: 450

Ay, Miguel del Golpe: 378

Ay, si la mudanza: 197

Ay, Virgen Maria: 519

Barcos enramados: 285

Barquerito del Tajo: 115

Bella labradorcita: 71

Bienes de este mundo: 117

Blancas coge Lucinda: 49

Bullicioso arroyuelo: 435

Cabellicos de oro: 28

Cada vez que te veo: 99

Caiste en el suelo: 166

Camino de Sevilla: 440

Cantos apacibles: 444

Casadme con fea: 213

Casate conmigo: 393

Cautivaron mi alma: 10

Celos encontrados: 479

Celos importunos: 484

Celos pido a mi nifia: 131

Celos y mas celos: 480

Cinco dominicos: 372

173



Cinco efes tienes: 186

Ciiieme esos brazos: 508

Como al sol se parece: 140

Como flores de almendro: 490

Como granos de aljofar: 503

Como las comedias / son las mujeres: 192
Como los gigantes / son las doncellas: 232
Como mis calzones: 221

Como mis entrafias: 352

Como pajaro vuela / mi pensamiento: 244
Como perros de Flandes: 194

Coémo quicres, morena: 143

Coémo retumban los remos: 515

Como somos nifas: 399 A

Como tiencn pimienta / tus ojos negros: 426
Como vivo ausente: 120

Como ya no se usan / los virgos, madre: 381
Con el son de la pausa: 524

Con los ojos me dices: 416

Con tus bellos ojos: 2

Condicion de camellos: 203

Considera, sefiora: 156

Cruel bella Tirce: 155

Cual vos sois, marido: 387

Cuando de mi dueiio: 308

Cuando el pajaro canta: 412

Cuando el premio me quites: 496

Cuando estd con mas gusto: 220

Cuando estoy sin tus ojos: 417

Cuando la mi gorrona: 67

Cuando llueve en las vifias: 521

Cuando mi lucero: 37

Cuando mi morenita: 56

Cuando miro, Belisa: 133

Cuando quiero, enojada, / refiir contigo: 258
Cuando saco a mi nifia: 223

Cuando sale mi nifia: 36

Cuando va a la fuente: 97

Cuando vuelvo a mirarte; 420

Cuando vuelvo los ojos: 370

Cuanto me mandaréis: 321

Dame lengua, mi vida: 214 B

Dame, niiia, un beso: 214 A

Date prisa, acaba: 368

Date prisa, barquero: 422

De amor es la guerra / penoso el trato: 145
De amor y sus dafios: 170

De dichosos amantes / espejo he sido: 436
De estocadas matan / tus ojos bellos: 84

174



De la nifia de oro: 47

De la niiia de plata: 34

De las malcasadas: 299 B
Casamiento a disgusto: 300

De los forasteros: 144

De ordinario suele: 455

De qué sirven, madre: 411

De ser malcasada: 299 A

De tu boca el aliento robar quisiera: 1
De tu cama a la mia: 347

De tu vista celoso: 136

De tus claros ojos: 57

Huybd el Sol hermoso: 58
Decidle a la muerte, madre: 409
Déjame ahora: 380

Desvelada, la noche: 271
Detente, enojado: 407

Dicen que el color pardo: 188
Dicen que eres graciosa: 61
Dicen que la ausencia: 275
Dicen que son dulces: 491
Dicen todas las damas: 206
Dicenme que soy boba: 334
Dicenme que tengo / muy dura el alma: 434
Dicenme que tengo / muy dura la lana; 355
Dicenme, seiiora, / que sois fingida: 62
Dichoso fue el dia: 410

Dientes de alabastro: 148
Diganle a mi velado: 388

Dije que te fueras: 391

Dime cuando acabas: 365

Diote el cielo, seiiora: 50
Donde estuvo el domingo: 303
Dodnde te has criado: 43

Dos galanes tengo: 325

Dulces pensamientos: 464

El amor del soldado: 315

El azul claro: 33

El cielo me falte: 73

El hermoso nifio: 245

El jueves estabas: 26

El mayor de todos: 199

El pecho esquivo: 149

El pedirme dineros: 501 B

El rigor de ausencia: 274

El servir una dama: 142

El sol y la luna: 35

El tiempo y fortuna: 475

El viento me trae: 468
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En andar menudito: 517

En doblones me escriba: 339

En el lazo te tengo: 17

En el valle ameno: 218

En esas mejillas: 39

En estas galeras: 294

En haciendo un engaifio: 168

En la calle mayor: 457

En la calle, en la calle: 64

En la cumbre, madre: 445

En llegando a la barca: 406

En Santiago el Verde: 478

En tu frente puede: 81

Encubriéme una nube: 449

Entre las que he querido: 189

Entre yo y mi marido: 383

Es mi fe la palabra: 150

Esperanzas espero: 159

Esta cama me cnfada: 506

Esta noche, esta noche: 102

Estando conmigo: 418

Estas calenturas: 438

Estoy a la sombra: 467

Estoy enfadosita: 408

Estrella de Venus: 40

Facilmente mi alma: 8

Flores coge mi niiia: 48

Frescos airecitos: 474

Galeritas de Espafia / parad los remos: 289
Galeritas de Espaila / surcan por el mar: 291 A
Galeritas de Espaiia / surcan por el mar: 291 B
La mitad del alma: 292

Guiseme caracoles: 513

Haceme cosquillas: 349

Hacense a lo largo, / salen del puerto: 298
Hagame una camisa / de lienzo crudo: 396 B
Hagame una valona / como quisiere: 525 D
Hagame una valona / con ocho huevos: 525 E
Hagame una valona / de a cuatro reales: 525 A
Hagame una valona / de azul celeste: 525 C

Hagame una valona / de muchos pliegues: 525 B

Hégame una valona / de queso fresco: 396 A
Hagame una valona / de seda fina: 239 C

Hagame una valona / de seda negra: 239 A y 239 B

Hagame una valona, / sefiora honrada: 228
Héganle la cama: 373

Hermosa eres, discreta: 147

Hortelano del alma, / ande la noria: 357
Hortelano del alma, / regd la huerta: 356
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Hoy si yo otro mirare: 257
Ibate siguiendo: 123

La cabeza me duele: 184

La cejita en arco: 30

La desamorada: 160

La mujer mas hermosa: 200
La mujer y el tiempo: 202
La nifia de cristal: 46

La que mas adoro: 38

La que por nonada: 175

La simiente de cuernos: 385
Labrador me hice: 171
Lagrimas del alma: 277

Las blancas se casan: 256
Las campanas del alma: 419
Las casadas admiten: 205

Las doncellas de hogaiio / son como duendes: 231
Las doncellas de hogaiio / son como huevos; 230
Las muchachas tenemos: 399 B

No te metas, nifia: 400
Las mujeres ancianas: 222
Las mujeres se venden: 204
Las niflas pequeiias: 82
Lavaréme en el Tajo: 348
Lejos se van, madre: 469
Linda cara tienes: 343
Linda molinera: 63
Locutorios de monjas: 207
Los cabellos negros: 51
Los cielos publican: 80
Los galancitos: 112

Los mis amoritos: 290
Llama a tu criada: 107
Llamanme dichoso: 109
Llamo con suspiros: 284

Madre, la mi madre,/ si morena soy: 254
Madre, la mi madre, / dadme un genovés: 337

Madre, los gigantones: 509
Mal haya la falda: 111

Mal haya la torre: 268

Mal me hallo en e¢sto: 134
Mal parece, sefiora: 183
Mancebito preciado: 379
Mafianitas floridas: 122
Mariquita me llaman: 263
Mas almas que un gato: 304
Mas esclavos has dado: 45
Matanme los celos: 301

Mi forzado te dice: 283
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Mi marido y el tuyo: 390

Mi viva esperanza: 158

Miente quien dijere: 93

Mil romances te hago: 161

Mira lo que debo: 15

Mira que me pida: 211

Mira, que mis entrafias: 358

Miras poco y robas: 89

Miréme en tus ojuelos: 132 A

Miréte sefiora: 4

Mirome en tus ojos: 132 B

Mis penas la digo: 154

Morenita bella: 178

Mucho corre la posta: 361

Mucho deben los hombres: 395

Mucho vale un viejo: 332

Muérome de amores: 443

Muestras doy de celos: 481

Murmurando el Tajo: 119

Muros invencibles: 121

Nadie habra quien mire: 12

Negra tengo la cara: 255

Negras son tus cejas: 75

Negros son los ojos: 65

Niiia, que quieres galas: 179 A

No arrojes suspiros: 498

No corrais, vientecillos: 103

No llegara tan presto: 495

No me aprovecharon: 489

No me case mi madre / con estudiante: 328 H
No me case mi madre / con hombre calvo: 328 B
No me case mi madre / con hombre chico: 328 D
No me case mi madre / con hombre flaco: 328 J
No me case mi madre / con hombre galan: 328 C
No me case mi madre / con hombre gordo: 328 G
No me case mi madre / con hombre grande: 328 E
No me case mi madre / con hombre tuerto: 328 A
No me case mi madre / con pastelero: 328 |

No me case mi madre / con un gabacho: 328 F
No me dé bofetada: 497 A

No me dé tanto gusto: 502

No me haga, amigo: 363 B

No me hagas finezas: 340 A

No me lo hagais, vida: 363 A

No me llegue al manto: 322 B

No me miréis otro: 130

No me mires, moreno: 259

No me muerda los labios: 497 B

No me pida celos: 483
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No me tire del manto: 322 A

No pretenda por lindo: 335

No pretenda por lindo: 340 B

No queriis, seiiora: 60

No quiero estudiante: 139

No quiero que me quieras: 499

No se come cantando: 342

No se halla duefio: 69

No se ponga en precio: 182

No sé qué te tienes / en esos ojos: 424 A
No sé qué te tienes / s6lo en mirarme: 424 B
No sedis, mi sefiora: 152 -
No trocara mis males: 522

Nochecitas de julio: 278

Nueve veces dobles: 482

Nunca en mi tristeza: 446

Obras son amores: 338

Oh, qué vergonzosa esta: 431

Ojos de mis ojos: 16

Ojos matadores, / tenéis mi vida: 79 A
Ojos matadores, / tenéis, sefiora: 79 By 79 C
Ojos tiene mi nifia / de basilisco: 52
Orillas del mar: 454

Para el gasto de casa / bueno es un fraile: 333
Para el gasto de casa / bueno es un vigjo: 331
Para entreaforro; 27

Para joder una vieja: 226 bis

Para nuestro plato: 389

Para qué escuchaste: 169

Para qué me adamaste: 313

Para que no nos falte: 386

Para qué quiercs galas: 179 B

Parecen mis penas: 453

Parten las galeras: 282

Pasas por mi calle: 487

Paso, bravos ojuelos: 70

Pensamiento atrevido: 423
Pensamientos altos: 165

Pensamientos me quitan: 276

Perdi la esperanza: 270

Peregrino gusto: 174

Perlas son tus dientes: 31

Pero con perderme: 415

Perro de muchas bodas: 329

Poco de Cupido: 234

Poco vale sefiora: 212

Pdngase otras mangas: 326

Pénteme de cara: 504

Por amores, madre: 442
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Por cortar una rama: 488

Por el mar de mis ojos: 101

Por esas columnas: 414

Por la calle abajo: 269

Por la mar abajo / van los mis ojos: 288
Por la mar abajo / viera un buey volar: 523
Por Ia puerta falsa: 392

Por un morenico: 246

Por un pagecito: 241

Por un sevillano: 242

Préstame tus ojos: 261 B
Préstame tus ojuelos: 261 A
Pues me has abrazado: 214 C
Pues mis ojos, zagala: 83

Pues que nos ponen: 105

Pues que sabes que en todo: 167
Pues que todos te llaman: 23
Puiialicos dorados: 260

Que cuando lo hago: 226

Qué de barcos, madre: 296

Que de vos, el guindo: 19

Que deje las mujeres: 235

Que la bota de vino: 458

Que me muero de gusto: 216
Que mercancia es esta: 510

Que no me tiréis: 181

Que por un gustillo: 350

Qué se le da a mi madre: 314
Que si quiero, si: 249

Quien amor te tuviere: 439
Quien dijere que Venus: 74
Quien me pide celos: 501 A
Quien no sabe firmeza: 176
Quien quisiere madera: 384
Quien viera sefiora: 157

Quiera quien quisiere: 485
Quiérome ir, mi vida: 264
Quiérote bien mio: 432

Quita la mula rucia: 466
Quitase debajo: 366

Quitate presto: 367

Quiteseme de encima: 354

Rio de Sevilla, /quién te pasase: 309
Rio de Sevilla / cuin bien pareces: 516
Salen las galeras: 286

Salen mis suspiros: 153
Segu[idilllas me pide: 405
Seguidillas me canta: 404
Seguidillas me piden: 180
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Scrafines llamamos: 193

Si al contrario le hacen: 336
Si al que menos merece: 177
Si alabar se deben: 247

Si amanece el alba: 429

Si bailando das vueltas: 266
Si con el forastero: 138

Si de aborrecerte: 492

Si el Jardin de Chipre: 346
Si el merecimiento: 305

Si los ojos alzas: 425

Si me das posada: 210

Si me habéis de matar: 141
Si me preguntaren: 243

Si me quieres, sefiora: 24

Si mis padres no quieren: 265
Si por blanco y rubio: 163
Si retratas al vivo: 217

Si se pierde mi vida: 22

Si te echaren de casa: 106

Si te echares al agua: 267

Si te sientes triste: 25

Si tienes las piernas: 13

Si tuviera figura: 461

Si una suegra de azticar: 237
Solas soledades: 280
Soledades miran: 120 bis
Solo por hablarte: 11

Son mis ojos fuentes: 448
Son tus ojos, Belisa: 78

Son, niiia, tus cabellos: 59
Soy de las desdichas: 306
Soy tan manirroto: 219

Tan aprisa vuela: 463
Tenéisme el cuerpo: 9
Tengan, tengan, seiiores: 162
Téngase su alma: 323
Tengo calentura: 507

Tengo mi querida: 128
Tengo tristes sospechas: 476
Tengo un jilguerillo: 371
Tengo unos amores: 437
Tiene la mi gorrona: 66
Tiene mi amor los labios: 54
Tiene mi morenita: 209
Tiéneme debajo: 505
Tiéneme mi gusto: 318
Tienen vuestros ojos: 88
Tienes dulces palabras: 494
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Tienes lindos ojos: 5

Toda me has mojado: 360
Toda va de verde: 514
Todas sois devotas: 201
Todo lo tiene bueno / la del corregidor: 240 A
Todo lo tiene bueno / la del teniente: 240 B
Todo lo tiene bueno / la toledana: 240 C
Todos han subido: 374
Todos los avarientos: 330
Tome su sortija: 320

Tu cabello de oro: 6

Tu condicion nadie: 493
Tu tienes mi alma: 173
Tus bellos ojos: 20

Tus cabellos de oro: 29
Tus cabellos, nifia: 3

Tus desdenes sefiora: 151
Tus dientes son nieve: 110
Tus favores nifia: 191

Tus ojuelos, seiiora: 76
Un bellaco barbero: 359
Un canénigo dijo: 341

Un clavel en la boca: 41
Un galan me han dado: 310
Un maridito honrado: 394
Un tesoro hallé, nifa: 224
Un velado me dieron: 317
Una cosa te pido: 137
Una cosa tienes: 146

Una cuiiada tengo: 459
Una doncelluela: 225

Una efe adoro: 96

Una fregoncita: 369

Una libra de carme: 196
Unos ojos negros: 87

Va de azul y oro: 295
Vanos pensamientos: 500
Vanse mis amores: 470
Vanse tras el dia: 281
Vidyase en hora mala: 324
Vega de Toledo: 456
Veinticinco alfileres: 236
Vencen mis pesares: 124
Venga de Toledo: 472
Venga el desengafio: 486
Vestime de verde: 248
Vete a poco a poco: 351
Vete poco a poco: 215

Vi tus bellos ojos: 90
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Vida de mi vida, / no lloréis, amor: 127
Vida de mi vida, / si bien me quieres: 262
Vida de mi vida, / vimonos de aqui: 430
Vida de mi vida, / no me maltratéis: 477
Vida de mi vida, / corazén de otre: 520
Vine de lejos: 172

Voces doy al ciclo: 433

Volad por el aire: 113

Voy por la calle: 512

Vuelan mis suspiros: 279

Vuelve a mi tus ojos: 104

Vuélveme tus ojos: 77

Vuestro pecho es cama: 421

Y por ver como reman: 287

Y subiose a las nubes: 125

Ya no quieren las damas: 238

Ya no quieren los hombres: 316

Ya no suben al cielo: 511

Ya se ha pregonado: 229

Yo de servir me curo: 92

Yo me era morenica; 253

Yo no doy favores: 319

Yo no estimo las Indias: 44

Yo no quiero mas damas: 91
Zagaleja—hola: 18

Zapatillo y cinta te vi: 98
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