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En conclusién se puede afirmar que en la ciudad de México la vi-
brante multiple se asibila menos que la vibrante simple, pero, claro esti,
mientras que ésta se asibila casi exclusivamente en posicién final abso-
luta, aquélla puede realizarse como [rr] en cualquier posicién. Sobre
esto se podria argumentar que debido a que la combinacién /s/ + /[rr/
favorece la asibilacién, en los demds contextos se trataria de una exten-
sién de un hdbito articulatorio preexistente. En realidad, de los 496 ca-
sos de [rr], 168, o sea 33.89, son de /s/ + /rr/, porcentaje que no creo
suficientemente alto para justificar tal hipétesis. Quizd seria mds acep-
table proponer que, dada la combinacién /s/ + /rr/, las probabilidades
de [rr] son altas. En efecto, de 308 casos de /s/ + /rr/, 168, o sea 54.89,
se pronunciaron con la asibilada, que, vista asi, es articulacién ma-
yoritaria.

Aun asi, sin embargo, la variante vibrante es mis comun que la asi-
bilada. Pero en vista de que ésta es mas comun para la /r/ simple, no ha
de descartase la posibilidad de que en un futuro mds o menos cercano la
vibrante pase a ser una articulaciéon minoritaria destinada a desapare-
cer. Notamos, en efecto, que la [rr] es comun entre mujeres de cualquier
grupo y entre algunos hombres. Cabe subrayar, ademds, que la asibila-
cién es socialmente aceptada por la clase alta y, por consiguiente, comun
entre la media. Con estas consideraciones creo que se puede proyectar
la asibilada hacia el futuro y afirmar que ir4 adquiriendo mis popula-
ridad debido al impulso recibido por las mujeres de todas las edades
y grupos socioeconémicos, por la clase media de ambos sexos, y con el
consentimiento tdcito de los hombres de la clase alta.
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State University of New York
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UN RASGO ESTILISTICO DEL ROMANCERO
Y DE LA LIRICA POPULAR

Si hojeamos un moderno cancionero de lirica popular, encontraremos
muchas coplas enumerativas construidas sobre, el siguiente esquema: una
cuarteta en que se contienen tres elementos, los dos primeros desarro-
llados cada uno en un verso y el ultimo en dos:

Para San Juan son las rosas,
para San Pedro los ramos,
pa el bendito San Antonio
los claveles encarnados.

(Burgos: Git-II, p. 52)1.
1 He aqui las abreviaturas empleadas:

CATALAN: DIEco CATALAN, La flor de la marafiuela. Romancero general de las Islas
Canarias, 2 ts., Madrid, 1969.

Céroova: Sixto CorpovA Y ORNA, Cancionero popular de la provincia de Santander,
4 ts., Santander, 1947.
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Si el cancionero contiene ademds romances y romancillos recogidos de
la tradicién oral, encontraremos la misma construccién en muchos de ellos:

Constanza amasaba, — Lucia cernia,
y la mds pequefia — agua les trafa.

(M. PeLAvO, p. 287).

La Virgen, como es tan buena, — no ha cogido mis que tres:
una se la dio a su niflo — y otra se la dio a José,
otra se queds en la mano — para la Virgen oler.

(I1bid., p. 304).

Es posible que pensemos que esta manera particular de construir
cuartetas es comin a toda la poesia tradicional espafiola, y, si somos
curiosos, la buscaremos en el Romancero viejo y la hallaremos en la pri-
mera gran coleccién de romances impresa en el siglo xvI:

Los cristianos echan juncia — y los moros arrayan;
los judios echan eneas, — por la fiesta mas honrar.

(Canc. de romances sin afio, f. 100).

Tres Cortes armara el rey, — todas tres a una sazén:
las unas armara en Burgos, — las otras arm6 en Ledn,
las otras armé6 en Toledo, — donde los hidalgos son.

(Ibid., £.'160).

Cossio: Jost Maria pE Cossio y ToMAs Maza SoLaNo, Romancero popular de la Mon-

tafia, 2 ts., Santander, 1933.

Diaz: Coleccién manuscrita de canciones y coplas sueltas recogidas entre los espafioles
residentes en México por Mercedes Diaz Roig.
FRENK: MARGIT FRENK ALATORRE, Lirica hispdnica de tipo popular. Edad Media y Re-

nacimiento, México, 1966.

GiL-I: BoNIFAcio GiL, Cancionero popular de Extremadura, 2 ts., Badajoz, 1931-1956.
GIu-II: BoNIFAciO G, Cancionero del campo, Madrid, 1966.

MARAZUELA: AGAPITO MARAZUELA, Cancionero segoviano, Segovia, 1964.

M. PELAYO: MARCELINO MENENDEZ PELAYO, Suplemento a WOLF, en Antologia de poetas

liricos castellanos, ed. Madrid, 1945, t. 9.

R. MARIN: FraNcIsco RODRIGUEZ MARIN, Cantos populares espafioles, b ts., Madrid, 1951.
ScHINDLER: KURT SCHINDLER, Folk music and poetry of Spain and Portugal, New York,

1941.

TORNER: EDUARDO M. TORNER, Cancionero musical de la lirica popular asturiana,

22 ed., Madrid, 1971.

VERGARA: GABRIEL MARIA VERGARA, Cantares populares recogidos en la provincia de

Guadalajara, Madrid, 1932.

Worr: F. WoLF y C. HOFMANN, Primavera y flor de romances, en Menéndez Pelayo,

op. cit., t. 8.

En la elaboracién de este trabajo se han utilizado ademds las siguientes obras:
MANUEL ALVAR, Poesia tradicional de los judios espafioles, México, 1966; MaRriANO D.
BERRUETA, Del cancionero leonés, Leén, 1941; Pepro EcHEVARRIA BRravo, Cancionero
musical popular manchego, Madrid, 1951; MANUFL FERNANDEZ Y FERNANDEZ-NUREZ,
Folk-lore leonés, Madrid, 1931; MANUEL GARciA MATOS, MARIUS SCHNEIDER y JOSE
RoMEU FIGUERAS, Cancionero popular de la provincia de Madrid, 3 ts., Madrid, 1951-
1960; Feperico OLMEDA, Folk-lore de Castilla o Cancionero popular de Burgos, Sevi-
11a, 1903; ANTONIO PUuic CAMPILLO, Cancionero popular de Cartagena, Cartagena, 1953;
EpcArDO ROMERA, Cancionero andaluz, Buenos Aires, 1961.
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Si nos remontamos a la épica, veremos algo muy parecido en ciertos
pasajes del Poema del Cid, como en éste (vs. 625-626) :

Mucho pesa a los de Teca e a los de Terrer non plaze,
e a los de Calatayuth sabet, pesando va.

Donde no encontramos nuestra férmula es en la lirica popular de la
Edad Media y del Renacimiento 2,

Puede ser que deduzcamos de todo lo anterior que este esquema
tiene su remoto origen en la épica, que se regularizd y adquirié su forma
definitiva en el Romancero y que, probablemente, pasé a la lirica po-
pular moderna a través de los romances de la tradicién oral; y quizds en
esto no anduviéramos muy descaminados.

El esquema que nos ocupa no es sino una manifestacién particular
de un procedimiento ampliamente utilizado en la poesia épica, en el
Romancero y en la lirica peninsulares: la enumeracién. Y me parece
muy probable que la abundancia con que esa manifestacién particular
se presenta a partir del Romancero esté ligada al hecho de que con gran
frecuencia las enumeraciones constan de tres elementos.

El tres y el siete son, como es sabido, los dos nimeros que mds apa-
recen en la literatura tradicional. El primero de ellos se nos presenta a
menudo descompuesto en sus unidades. Cuando el autor de un romance
o de una versién de romance, empujado por la fuerza de la tradi-
cién, toma el nimero tres (tres hijos, tres caballeros, tres heridas, tres
ciudades, etc.) y quiere desarrollarlo —porque asi conviene al desen-
volvimiento de su poema o por el simple gusto de bordar sobre un
motivo 3—, puede hacerlo fundamentalmente de dos maneras: 1) desarro-
lla cada elemento en dos versos (o hemistiquios) octosildbicos, en forma
simétrica y equilibrada: '

Un rey tenia tres hijos, — todos tres los maldecia:

uno se le volvié perro, — que én cadenas lo tenia,
otro se le volvi6 moro, — moro de la moreria,
y otro se le volvio ciervo, — ciervo de la cierveria.

(CATALAN, num. 68).

2 Como han mostrado recientes investigaciones, hay una clara separacién entre la
tradicién de la lirica popular antigua y la de la lirica popular moderna. Cf. MareiT
FRENK ALATORRE, “De la seguidilla antigua a la moderna”, en Collected studies in honor
of Americo Castro’s eightieth year, Oxford, 1965, pp. 97-107. En el repertorio del
siglo xvI s6lo encontramos algunas coplas enumerativas como: “De las frutas, la man-
zana, / de las aves, la perdiz, / de las colores, la grana, / de las damas, la Beatriz”
(FRENK, num. 66) o aun “Estella, la bella, / Pamplona, la bona, | Olite y Tafalla,
/ 1a flor de Navarra” (en los refraneros de Pero Vallés, Herndn Nuifiez y Correas), que
se parecen a coplas actuales construidas sobre el esquema que nos ocupa: cf. “Para
tomates, Jadraque, / para agua, el rio Tajo, / para muchachas bonitas, / las de Gar-
goles de Abajo” (Guadalajara: VERGARA, p. 62) .

3 A veces ese desarrollo comunica datos indispensables para la narracién: cudles
son las tres cabezas que la princesa mora le pide a Calainos (las de los tres héroes
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O bien, 2) desarrolla cada elemento en un solo verso:

Tres hijuelos habia el rey, — tres hijuelos, que no mis;
por enojo que hubo de ellos — todos maldito los ha:
el uno se torné ciervo, — el otro se torné can,

el otro se torné moro, ...

(WorF, num. 147).

Aqui ha quedado un verso suelto 4, que hay que completar con otro; y
segin las leyes de composicién de los romances, ese otro verso, que lle-
vard la rima, debe formar una unidad semdntica con el que le precede 3;
esto se logra desarrollando o ampliando el ultimo de los tres elementos
de la enumeracién. De tal “afiadido” resulta, creo yo, el esquema a que
me estoy refiriendo.

O sea que este esquema nacié intimamente ligado a un motivo tema-
tico (el mimero tres), pero queds a la vez condicionado por las leyes
de composicién poética del Romancero. Veremos después cémo la mu-
tua influencia entre forma y contenido se sigue manifestando en la lirica
popular y ha producido ahi variaciones sobre el mismo esquema.

MODALIDADES DEL ESQUEMA

El numero tres siempre estd, pues, en la base de la forma que nos
ocupa. Unas veces estd explicito en el romance, como en el ejemplo que
acabamos de ver o en

Muerto me han tres caballeros, — de que mucho me ha pesado:
el uno era tio mio, — el otro mi primo hermano,
y el otro es un pajecico, — de los mios mds preciado.

(WoLr, nam. 82).

mas famosos de la corte de Carlomagno): “...la una es de Oliveros, — la otra de Don
Roldén, [ la otra del esforzado — Reinaldos de Montalvdn” (WoLF, ntim. 193) . Otras
veces la enumeracién es mds bien ornamental, como cuando se nos dice de qué metal
son los cascabeles que lleva el caballo del conde Claros: “los ciento eran de oro — y los
ciento de metal, / y los ciento son de plata, — por los sones concordar” (WOLF, nim.
190). A su vez, estos elementos ornamentales pueden quedar enlazados con el tema
central: de las doncellas de doiia Alda “las ciento hilaban oro, — las ciento tejen
cendal, / las ciento tafien instrumentos — para dofia Alda holgar”; y estos instru-
mentos son los que inducen el suefio profético de dofia Alda, tema del romance
(WoLF, nim. 184). Las fronteras entre lo indispensable y lo no indispensable son
borrosas, y lo no indispensable no necesariamente es superfluo; nada lo es en la obra
de arte, y mucho menos dentro de un género como el romance, donde el “adorno”
suele tener tanta importancia como el relato de acontecimientos.

4 Sigo a Menéndez Pidal en su teoria de que el verso del romance es el verso
largo, de 16 silabas, dividido en dos hemistiquios. Pero, ya que aqui estaré comparando
los romances con las composiciones liricas, he creido conveniente uniformar el vo-
cabulario y hablar de werso lo mismo para el octosilabo de la copla que para el
del romance.

5 Cf. R. MENENDEZ PIoAL, Romancero hispdnico, t. 1, Madrid, 1953, pp. 92-94.
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Otras veces encontramos un nombre colectivo (la gente, los pastores,
damas y doncellas, etc.), que se despliega de idéntica manera en tres
elementos:

Mailanita de los Reyes, — la primer fiesta del afio,

cuando damas y doncellas — al rey piden aguinaldo:

unas le pedian seda, — otras el fino brocado,

otras le piden mercedes — para sus enamorados.

(M. PELAvoO, p. 188).

Pero puede haber también una enumeracién triple sin ningtn ante-
cedente:

...y pasindolos el conde, — corria fortuna en la mar:
perdié doscientos navios, — cien galeras de remar,
y toda la gente suya, — si no cuatro mil no mads.

(Worr, ntm. 2)°.

Fdcilmente se descubren aqui dos modalidades distintas del esquema:
una que combina la enumeracién con la distribucién (la llamaré “dis-
tributiva”), que se da siempre que hay un antecedente global (o el tres
o un colectivo) y que a menudo adopta la forma “el uno.. ., el otro.. .,
el otro”, La segunda modalidad —sin antecedente— es simplemente “‘enu-
merativa” 7.

Esta dltima forma es la mis abundante en el Romancero (lo mismo
en el viejo que en el de la tradicidén oral moderna) y también en la
lirica popular de hoy, donde convive con la modalidad distributiva en
sus dos manifestaciones (con el tres explicito y con antecedente co-
lectivo) :

Tengo tres cabritinas
arriba en la montafa:
una me da la leche,
una me da la lana,
y otra me da manteca
pa toda la semana.
(Asturias: Gir-II, pp. 110 s.).

...aguardando por les noches
que los maridos vinieren.
Unos venien borrachos,

otros venien alegres,

otros decien: “Muchachos,
vamos matar les muyeres”.

(TORNER, p. 7).

6 S6lo he citado aqui ejemplos de tipo narrativo, pero el esquema se presenta
también en pasajes dialogados, ya como respuesta a una pregunta (“—;Qué castillos
son aquéllos?. .. /| —El Alhambra era, sefior, — y la otra es la Mezquita”, etc.: 'WOLF,
num. 78), ya como ampliacién de la pregunta misma (“—;De qué te ries, mora
bella, — de qué te ries, mora linda? / ;Te ries de mi caballo, — o te ries de la silla,
| o te ries de la espada, — que la llevo mal cefiida?”: Cossio, nim. 204) , ya como parte
de un diilogo (“—Te daré un rico vino — y también un rico pan, / también una
rica seda — para coser y bordar. / —Ni quiero tu rico vino...”: SCHINDLER, p. 51).

7 Cf. también “...vido mucha adarga blanca, — mucho albornoz colorado, | vy
muchos hierros de lanzas, — que relucian en el campo” (WoLF, nim. 82).
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Son tus ojos estrellicas,

tus labios miel de panal,

y tu cuerpo un capullico
que ha nacido en un rosal.

(Diaz, num. 314).

FORMAS DE CONSTRUCCION

Tanto en el Romancero viejo y en el de tradicién oral como en la
lirica moderna el esquema que nos ocupa puede adoptar fundamental-
mente tres formas. El factor comtn es que la construccién se basa en un
paralelismo de los tres elementos; este paralelismo es a la vez de con-
tenido y de expresién.

Primera forma.—La primera manera de construir la cuarteta consiste
en utilizar tres versos paralelos, que presentan cada uno un elemento,
y un cuarto verso, que amplia el dltimo elemento mencionado:

.-.el uno tengo en Guadix — y el otro lo tengo en Baza,
y el otro le tengo en Lorca, — esa villa muy nombrada.

(WoLr, ntim. 88a).

...que la trancabas el vino, — que la trancabas el pan,
que la trancabas la seda — con que solia bordar.

(Cossfo, ntm. 150).

A Cédiz le llaman Cidiz;

A la Bahia, Bahia,

y al Puerto le llaman Puerto,
Puerto de Santa Maria.

(R. Marin, nim. 7916) .

El paralelismo entre los tres versos se puede dar, bien por medio de
la andfora, bien mediante una construccién sintictica idéntica, o bien
mediante ambas:

Ya lo oye la pequefia, — ya lo oye la mayor,
ya lo oye la mediana. ..

(Cossfo, num. 266).

En el paralelismo sintdctico suele haber elisién de un verbo, ya en un
verso, ya en dos:

los ciento eran de oro — y los ciento de metal
¥ los ciento son de plata...

(WorFr, nim. 190).
Santa Ana parié a la Virgen,

Santa Isabel a San Juan,
y la Virgen parié a Cristo...

(R. MariN, nim. 6467).
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Caminé con dofia Ilena — y también con sus criadas
y con algunas amigas. ..

(CATALAN, num. 1).

Catalina es el oro,
Juana, la plata,
Maria, la azucena...

(ScHINDLER, num. 913, nmisica).

El cuarto verso, en esta forma de construccién, nunca es paralelo a
los otros tres; como hemos dicho, constituye una especie de afiadido
para terminar y balancear la cuarteta. Puede ser un complemento de
sujeto o un complemento de predicado y puede tomar la forma de una
oracién subordinada o de una simple aposicién.

La libertad relativa de este cuarto verso con respecto a los otros tres
se puede ejemplificar claramente si examinamos una cuarteta que se en-
cuentra casi idéntica en diversos romances para expresar una accion
que se repite tres veces al dia, o sea que se puede considerar una cuarteta-
férmula:

...una por la mafianita, — otra por el medio dia,
otra reza por la tarde — cuando del campo venia.

(El labrador: MARAZUELA, p. 372).

La cuarteta aparece casi igual en La Infantina (CATALAN, ntm. 91), Lucas
Barroso (M. PELAYO, p. 299), Las hijas del conde Flor (Cossio, p. 360)
y La devota (M. PELAYO, p. 262); se refiere respectivamente al cantar
de la culebra, a pelear con los moros y a rezar el rosario. En los tres pri-
meros versos los cambios son insignificantes; el cuarto verso es diferente
en todos los romances: “cuando del campo venia”, “la que mds temor
darfa”, “cuando el sol se trasponia”, “mientras el moro venia”, “cuando
su padre dormia”; es decir que el Gltimo verso se libera del formulismo
inherente a los otros tres y la cuarteta se completa con un verso elaborado
ex professo y que tiene que ver muy estrechamente con el tema mismo
del romance, con la historia que se estd contando .

8 El labrador reza cuando vuelve del campo, la devota cuando su padre descansa,
l1a cautiva cristiana cuando el moro estd ausente; y el guerrero pelea con los infieles
antes del anochecer. En cuanto al verso del romance canario que nos habla de la pavo-
rosa culebra (“...una canta por la mafiana — y otra canta al mediodfa, / otra canta
alld a la tarde, — la que mads temor daria”), debe ser creacién de alglin cantor que
cambié radicalmente el tinico verso libre de Ia cuarteta-férmula segin su gusto perso-
nal (en otras versiones canarias del romance la tercera culebra no se distingue mayor-
mente de las otras) . Hablo de gusto personal porque este cambio no estd condicionado
por ninguna necesidad temdtica; su autor reconocié en el witimo verso un apéndice
que podia reemplazar a su antojo. Del mismo modo, en el romance de La doncella
guerrera, ya citado, varia el cuarto verso, que se refiere a la hermana mediana. En
algunas versiones el “que se estd peinando al sol” se convierte en “que es Ia que lleva
la flor” o en “que fue la que contestd”.
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Con los ejemplos anteriores he tratado de justificar mi creencia de
que el cuarto verso del esquema es un “afiadido” (porque el origen del
esquema estd en el desarrollo del niimero tres). A la vez, ellos parecen
mostrar la importancia de la construccién paralelistica como factor de
conservacién. Los versos paralelos (los tres primeros) suelen mantenerse
bastante uniformes en las diferentes versiones del romance, probablemen-
te porque el paralelismo les da cohesidn, mientras que el cuarto verso,
que no es paralelo a los otros, si cambia.

Segunda forma.—La segunda forma que adopta el esquema es la for-
ma que lHamaré “totalizadora”. Aquif el paralelismo es mucho mds com-
pleto, puesto que abarca los cuatro versos, pero menos aparente, ya que
el tercero y cuarto versos constituyen una unidad sintdctica equivalente
a la unidad sintictica de cada uno de los dos versos anteriores, que sue-
len ser paralelos:

Unos dicen: “jAy, mi primo!”, — otros dicen: “{Ay, mi hermano!”,
el conde Grimaltos dice: — ““jAy, mi hijo mal logrado!”

(WotF, nim. 177a).

...con los unos bien cantaba, — con los otros bien reia,
con el mds pequeiio de ellos — buenos romances decia.
(Cossio, num. 14) .

Tengo un hermano en el Tercio
y otro tengo en Regulares,
y el hermano mds pequefio
preso en Alcalid de Henares.

(Navarra: Diaz, num. 262).

Para lograr que el tercer elemento abarque dos versos, se recurre a
una ampliacién que puede estar en cualquiera de los dos versos o en
ambos, y que puede consistir en un adverbio, un adjetivo, un comple-
mento de nombre e incluso una oracién subordinada.

Tercera forma.—La tercera es una forma mixta. Aparentemente per-
tenece al primer grupo, ya que se trata de tres versos paralelos:

. ..maldiré mi hermosura, — maldiré mi mocedad,
maldiré aquel triste dia — que con vos quise casar.
(WoLF, num. 164).
...el uno le tomé el pulso, — el otro no hablé palabra,
el tercero fue el que dijo: — “Esta nifla estd baldada”.
(Corbova, ntm. 26) .
Cuatro esquinas tiene el horno,
cuatro la calle mayor,

cuatro la cama en que duerme
la prenda que adoro yo.

(Guadalajara: VERGARA, p. 195).
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Realmente es también una forma totalizadora, ya que el cuarto verso
estd integrado al anterior, es el complemento indispensable de lo que
se dice en el tercero. Este ultimo verso es, generalmente, una oracion
subordinada, pero puede ser también un complemento de nombre.

LiricA Y ROMANCERO

Como hemos visto, el esquema enumerativo de tres elementos se pre-
senta bajo dos formas fundamentales: una con el cuarto verso “afiadido”
y otra con €l cuarto verso integrado. La primera muestra un terceto esen-
cial con un cuarto verso-apéndice que el autor se ha visto obligado a
afiadir (siguiendo las leyes de composicién que el género le dicta) con
el fin de lograr el equilibrio de la forma poética empleada. La segunda
manera, o sea la que se manifiesta en la forma totalizadora, parece indi-
car una concepcién en bloque de toda la estrofa, una conciencia muy
neta del cuartetismo y de su unidad intrinseca. Creo que la forma con
“afiadido” es anterior, que fue la manera inicial del esquema, en una
época en que no habia una clara idea de la estrofa. Es muy significativo
que el 809, de los esquemas de este tipo que aparecen en €l Romancero
viejo estén construidos en la primera forma y que en la lirica popular
los porcentajes se inviertan y la forma totalizadora alcance un 739, °. Es
porque en la lirica moderna la independencia de la cuarteta es un hecho
innegable, y la estrofa se concibe de una pieza, aun con un molde como
el que nos ocupa, construido originalmente de distinta manera. En el
Romancero de tradicién oral los porcentajes se equilibran: la tendencia
al cuartetismo nos da cuartetas totalizadoras, pero la fuerza de la forma
original todavia se manifiesta, y asi hay un equilibrio entre conservacién
y renovacién.

Una cuestién interesante, que surge de las conclusiones a que hemos
llegado a propdsito de este esquema, es precisamente la de la concrecién
de la lirica frente a la “fluidez” del Romancero. E1 Romancero se puede
permitir el Iujo de tener una cuarteta con un verso superfluo, como el
cuarto del esquema en su primera forma, porque el poeta dispone de
muchos versos para desarrollar el tema de su poema y porque el género
mismo al cual se ajusta le traza, no una linea recta de desarrollo, sino
un sendero sinuoso lleno de meandros, en donde puede manifestarse su
capacidad descriptiva, plastica o lirica. Asi el esquema con el cuarto
verso libre encaja perfectamente en el espiritu mismo de composicion
del romance. La forma totalizadora, ya se ha dicho, estad mas de acuerdo
con una forma poética como la copla, que soélo dispone de cuatro versos
para expresar una idea. Es muy légico que pudiendo elegir entre las dos
formas emanadas del Romancero, la lirica escoja preferentemente la se-
gunda, que conviene mucho mds a la economia esencial del género.

Por otra parte, en la lirica actual el esquema que nos ocupa presenta
pequefias variaciones y refinamientos. Hay coplas con encadenamiento,

9 Estos porcentajes se basan en el andlisis de las colecciones de textos registradas
en la nota 1.
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con rima interna, con repeticién de una palabra em el interior de

un verso:

En Cartagena hay un templo,
en el templo hay un altar,
en el altar una Virgen
madre de la Caridad.

(PuiG, op. cit., en nota 1, p. 167).

Del olivo me retiro,
del esparto yo me aparto,
del sarmiento, me arrepiento

de haberte querido

tanto.

(Andalucia: Diaz, num. 1571).

Tengo una pena, una pena,
tengo un dolor, un dolor,
tengo una puiialadita

en medio del corazén.

(Segovia: MARAZUELA, p. 400).

Otras coplas juegan con el s condicional o con la negacién:

Si me divierto, soy tuno;
si bebo vino, borracho;
si voy a misa de once,
me dicen que soy beato.

(R. Marin, num. 7038).

No hay pueblo como mi pueblo
ni patria como mi patria,

ni cocido mas sabroso

que el que se guisa en mi casa.

(Santander: Cérbova, t. 3, p. 206) .

Se encuentran asimismo encabalgamientos, algunos muy violentos, como:

A la luna tiro perlas

y al sol dorado jazmines,
y a mi moreno cadenas

de amor pa que no

me olvide.

(R. Marin, nim. 2648).

También es frecuente la inversién sintictica:

San Agustin estd en

Fuentes,

San Macario, en Valdesaz;
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subiendo la cuesta arriba,
en Trijueque estd San Blas.

(Guadalajara: VERGARA, p. 44).

Y hay muchas construcciones con verbos diferentes pero de analogo
valor semantico (me llaman, me ponen, me bautizan) o con parifrasis
para uno de los sustantivos (el que bautiza, el que tiene las llaves, etc.).

Todo esto no son sino manifestaciones de una mayor libertad en la
composicién, de mayor docilidad y menor rigidez en la utilizacién de
moldes y de temas. En la lirica el esquema que nos ocupa suele incorpo-
rar procedimientos variados que no le pertenecian originalmente, aunque
si pertenecen al acervo folklérico tradicional de la lirica espafiola. Esta
apertura ha permitido el desarrollo de una variedad peculiar del molde
que estamos estudiando:

EL ESQUEMA COMPARATIVO

Es posible que la formacién de lo que he llamado “esquema compa-
rativo” tenga que ver con la importancia que ha ido adquiriendo la
tercera unidad de la trilogia. Este especial relieve puede observarse en
muchas coplas, como en la siguiente, que enumera elementos de la mis-
ma naturaleza:

Para cantar, viva Pravia,
para bailar, Cudillero,

para trabajar el campo

vivan las de junto a Oviedo.

(Asturias: ToORNER, p. 96).

O en esta otra, que contiene elementos del mismo orden:

La guitarra es de plata,
las cuerdas, de oro,

y el que la estd tocando
vale un tesoro.

(R. Marin, num. 6921).

Aqui hay un paso de lo impersonal a lo personal. En la copla siguiente
vemos cdmo este paso va de lo general a lo particular y ya presenta una
comparacién mds clara:

Los presos cuentan los dias,
los presidiarios los afios,

y yo cuento, vida mia,

las horas que no te hablo.

(Ibid., ntm. 2555).
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La comparacién se destaca atin mds cuando los dos primeros elementos
no pertenecen al mismo orden que el tercero:

De los juncos sale el agua,
de los alamos, el viento,

y de ti, pulida dama,
memoria y entendimiento.

(VERGARA, p. 196).

Este paralelismo entre naturaleza y amor viene de muy lejos (ya lo
encontramos en la lirica popular antigua'’) y sobre él se construyen
muchas de las coplas de nuestro esquema:

En el mar se crian conchas
y en el rio caracoles,

y en Orellana la Sierra
muchachitas como soles.

Extremadura: Git-I, t. 2, p. 187).
P

He aqui una comparacién explicita:

jQué bien canta una calandria!
{Qué bien canta un ruisefior!
Mis bien canta una doncella
cuando estd junto a su amor.

(R. MariN, ntm. 5890).

La comparacién puede establecerse también mediante una oposicién
conceptual:

Romanones, las golosas;
Moratilla, las borrachas;
y en el pueblo de Tendilla
se crian buenas muchachas.

(Guadalajara: VERGARA, p. 86).

Los de Gijén son de oro,
los de Avilés son de plata,
los carballones de Oviedo
son recortes de hojalata.

(Asturias: Diaz, nam. 1593).

Evidentemente, el tercer elemento ha ido creciendo en importancia den-
tro de la cuarteta, hasta convertirse en el segundo término de una
comparacion.

10 Cf. “En el campo nacen flores / y en el alma los amores” (FrRENK, nim. 71).
Véase MARGIT FRENK ALATORRE, Entre folklore y literatura, El Colegio de México,
México, 1971, pp. 55-58.
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Las raices de este relieve se encuentran ya en los romances. Aunque
temdtica y significativamente el tercer elemento no sobresalga del con-
junto, si tiene desde el punto de vista formal una apariencia mds desta-
cada, gracias, en parte, a su mayor extensién 11, En ocasiones se destaca
no s6lo por ser mas amplio, sino porque contiene el tema mismo de la
narracién: el romance Tres cortes armara el rey... (WOLF, nim. 59)
constituye una relacién de lo que sucedid, precisamente, en las terceras
cortes, las que “armd en Toledo, — donde los hidalgos son”. El tercer
personaje de Las tres cautivas (Cossto, p. 335) tiene a su cargo una ac-
cién importante (encuentro con el padre) ; el de Delgadina (ibid., p. 297)
y el de La doncella guerrera (ibid., p. 272) es la protagonista del relato.
Lo mismo sucede en el romance de Buena la hubisteis, franceses. ..
(WoLr, nim. 186), que desarrolla la historia de Guarinos, tercera figura
evocada en el esquema.

Muchas veces la importancia del tercer elemento no se debe ni a su
mayor extensién ni a su peso dentro de la narracién, sino que estd im-
plicita en el elemento mismo. En el Romancero viejo encontramos las
series primo-hermano-hijo (WoLF, nim. 1774), padre-madre-yo (WOLF,
num. 37), en las cuales el tltimo personaje es €l mas importante. En los
romances de la tradicion oral estas series se multiplican: Magdalena,
Marta, la Virgen (CATALAN, num. 195) ; justicia, alguacil, marido (Gir-l,
p- 61) ; la Virgen, San Juan, Jesucristo (Cossio, p. 100); seda, hilo, oro
(MARAZUELA, p. 328).

Recapitulando, el tercer elemento del esquema posee ya en el Ro-
mancero viejo gérmenes de relieve sobre los otros dos. El valor que va
adquiriendo lo capacita para soportar, por si solo, €l peso de una com-
paracién dispareja (2:1) ‘cuando el esquema original se transforma, en
la lirica popular moderna, en un esquema comparativo.

Es claro que ninguna transformacién se puede atribuir a una sola
causa, y en ésta hay que sefialar €l posible cruce con un esquema que
aparece tanto en la lirica antigua como en el Romancero viejo: el esque-
ma bipartito de exclusion, con tres elementos:

...ni gallo cantaba,
ni perro se oia,

11 La ampliacién del tercer elemento de la enumeracién ha llevado en el Ro-
mancero a desarrollarlo aitn mds, haciendo que desborde el esquema. Aqui ha inter-
venido, desde luego, la tendencia del Romancero a bordar sobre ciertos motivos.
Recuérdese la respuesta de Abendmar (WorLF, nim. 78) : “El Alhambra era, sefior, — y
la otra la Mezquita; |/ los otros los Alixares, — labrados a maravilla, / el moro que
los labré — cien doblas ganaba al dia”. En la otra version (WoOLF, nim. 78a), a este
Gltimo verso se le afiadié otro mds: “y el dia que no los labra —. otras tantas se
perdia”; pero una versién citada por WoLF, p. 206, nota 2, aiin contribuye con otros
dos versos: “desque los tuvo labrados, — el rey le quité la vida, / por que no labre
otros tales — al rey del Andalucia”. O véase cémo se amplia el tercer elemento en un
romance de la tradicién oral actual (Cossio, nim. 114): “...la una con doiia Juana,
— la otra con dofia Isabel, / la mds pequefiita de ellas — conmigo la llevaré, / que

me calce, que me vista, — que me ponga de comer, / que me lleve de la mano — donde
esté mi coronel” (cf. CATALAN, num. 157).
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sino mi ventura
que me maldecia.

(FRENK, num. 325).

...ni pregunta por mesén, — ni menos por hospital,
pregunta por los palacios — del rey Carlos do estd.

(WoLF, ntm. 195).

No hay aqui comparacién, pero si exclusién de dos elementos por un
tercero (que abarca dos versos) .

Pero la razén profunda de la variacién de nuestro esquema es, a mi
parecer, una debilidad intrinseca del esquema original, que es, desde su
formacién, un esquema impar (tres elementos, tres versos paralelos),
pero que, por necesidades del género, estd encerrado en un molde par
(cuatro versos) . Hay una tension entre estas dos fuerzas. La forma tota-
lizadora es un intento de solidificar el esquema terciario, integrando el
cuarto verso mucho mis intimamente al tltimo elemento, para que for-
me parte inseparable de la serie de tres y no se sienta el desequilibrio
entre contenido y forma. Sin embargo, la fuerza del binarismo sigue ac-
tuando hasta lograr, en la lirica, que una serie de cuartetas se desvie del
modelo original, dividiéndose en dos partes (los dos términos de una
comparacién). De este modo, nuestro esquema impar se une al del nu-
meroso grupo de coplas de construccién binaria.

Una de las consecuencias de la invasién de la comparacién en el es-
quema de tres elementos que estamos examinando es la ruptura de la
profunda unidad de contenido que tenian dichos elementos en el Ro-
mancero. Si a veces no eran de la misma naturaleza (barcos, gente:
Worr, nim. 2), si se englobaban en una misma categoria (pérdidas
de guerra) o pertenecian al mismo orden (molinos, granos, molineros:
WoLr, num. 77) . Pero las comparaciones de Ias coplas se suelen estable-
cer entre cosas diferentes. Puede haber una diferencia afectiva (el mar,
el rio, mi pueblo: Git-l, t. 2, p. 187) o una esencial (las aves, la
mujer: R. MAriN, num. 5890); es decir que los elementos no forman
parte de un mismo total, y asi, en una buena parte de las coplas com-
parativas del esquema, la intima cohesién de contenido que enlazaba
los tres elementos ahora sélo se manifiesta en los dos primeros. La forma
del esquema se mantiene, sin embargo, y el paralelismo entre los dos
primeros versos y el tercero sigue apareciendo.

LA DESINTEGRACION DEL ESQUEMA

Es interesante observar lo que sucede cuando, por alguna razén, se
rompe la unidad del esquema, ya debilitada por la irrupcién de la com-
paracién. La primera forma (tres elementos en tres versos paralelos y un
cuarto verso afiadido) no tiene la firmeza intrinseca de la totalizadora:
la segunda parte de la comparacién se sostiene en un solo verso (el ter-
cero) . Basta que falle el lazo de unién entre las dos partes, para que la
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copla empiece a desintegrarse. Este proceso lo podemos observar en tres
versiones de una misma copla:

I Pamplona tiene cadenas
y Tudela su mejana,
pero ti a mi no me tienes
porque no te da la gana.

(Diaz, nam. 1623).

Se trata de una copla comparativa por oposicién, con tres elementos de
orden diferente (dos ciudades y una persona). La relacién entre los dos
grupos estd dada por el verbo tener, por la conjuncidn pero, que esta-
blece la unién gramatical, y por €l paralelismo sintictico de los tres
versos iniciales (el dltimo, modificado por la oposicion). Es una copla
como tantas otras del esquema en su primera forma 2 Si se pierde el
elemento principal de relacién (en este caso, el verbo fener), la copla
carece de sentido:

II  Pamplona tiene cadenas
y Tudela su mejana,
pero ti a mi no me quieres
porque no te da la gana.

(Diaz, num. 275).

El paralelismo sintdctico y la sefial explicita de la comparacién (pero)
no son suficientes para mantener la cohesién de las dos partes, una vez
perdido el vinculo léxico. El ultimo paso es:

III Pamplona tiene cadenas
y Tudela su mejana.
Ya sé por qué no me quieres:
porque no te da la gana.

(Diaz, nam. 489).

En este nuevo esquema ha desaparecido toda sefial de comparacién por
oposicién, y no sélo se ha perdido el paralelismo sintdctico entre los tres
primeros versos, sino que la nocién misma de los tres elementos se ha
esfumado. La cuarteta se ha separado en dos partes muy diferenciadas,
de las cuales la primera no parece mas que un mero pretexto para rimar
con la segunda, que es la que lleva la carga significativa. No hay rastro
del esquema original tripartito ni del esquema comparativo; la copla
se ha transformado en algo muy diferente 22,

1z Cf. “La perdiz canta en el soto, [/ la culebra en el espino, / y yo canto en tu
ventana, / espejo de cristal fino” (Ledn: BERRUETA, op. cit. en nota 1, p. 216) ; “Mucho
vale Tudela, / mds Tarazona, /| mas vale el rey de Espafia / con su corona” (Soria:
SCHINDLER, nim. 565, musica) .

13 Es interesante observar c6mo la ruptura de la unidad en la segunda versién
ha puesto en marcha un mecanismo reconstructivo que aspira a dar nueva forma a
algo que sc estd desintegrando. En la versién I el cuarto verso era un mero afiadido,
susceptible de ser sustituido (digamos, por “cara de rosa temprana” o “y estis mu-
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Lo que he tratado de mostrar en estas paginas ha sido, por un lado,
la aportacién del Romancero a la lirica popular moderna de un deter-
minado esquema de construccién que la lirica no posefa, es decir, la
influencia manifiesta de un género sobre otro. Por otra parte, he que-
rido hacer resaltar el juego de fuerzas entre lo binario y lo terciario
en la poesia tradicional, la tensién que puede crear y cémo, en este
esquema particular, puede llegar a resolverse. También he querido se-
fialar la constante relacién entre forma y contenido y cémo la una
conforma el otro y viceversa.

MEercepEs Diaz Roic
E] Colegio de México.

SOBRE LA ANOTACION DE LAS VISIONES
DE TORRES VILLARROEL

El sefior Luis Lépez Molina, autor de articulos sobre la literatura
del siglo xx, ha dedicado una resefia a mi edicién de las Visiones y visitas
de Torres con don Francisco de Quevedo por la Corte, del gran satirico
dieciochesco Diego de Torres Villarroel {Clds. cast., 1966) ; y a su recen-
sién, impresa en 1972, en el tomo 20 (1971),pp. 149-153, de esta prestl-
giosa revista, me refiero en las lineas que siguen. Agradezco al sefior
Lépez Molina sus amabilisimas palabras sobre la importancia y el rigor
del texto que con mi edicién se ha puesto a la disposicién del lector, y le
quedo asimismo muy endeudado por el entusiasmo con que ha comen-
tado los capitulos tercero y quinto de mi Introduccién, sobre el atraso
cientifico y el estilo tradicionalista de Torres el uno, y sobre la vision
del pecado a lo Hieronymus Bosch en las Visiones el otro. Lamento que
el sefior Lépez Molina no se halle enteramente de acuerdo conmigo en
las tesis de mis capitulos segundo y cuarto, referentes, éste a la forma
seudomistica de la relacién Torres-Quevedo en las Visiones, y aquél a la
forma hibrida ascético-picaresca de la Vida; para cuyo desacuerdo él no
sefiala, sin embargo, ningin documento para oponer a los muchos que
yo cito, ni ningin error concreto en mi documentacién o interpretacién
de los pasajes de Torres alli analizados.

Mas no me mueve a redactar esta nota ni el desacuerdo en la inter-
pretacion de ciertos puntos de la estética torresiana, ni la vanidad (por-

riendo de rabia”); en la versién III se ha convertido en elemento fundamental, que
hace cambiar totalmente al tercer verso, desquiciado por el cambio de verbo en la
version II. Ahora se ha creado una unidad apretada entre los versos 3-4, que presentan
un bloque sélido frente al bloque compacto de los versos 1-2. Se ha restaurado el equi-
librio, y de una forma rota ha surgido una nueva forma que ya no es ni un esquema
tripartito ni un esquema comparativo, sino un esquema igual al de muchas coplas
cuya primera parte es independiente de la segunda, que es la que lleva la carga de
contenido: “Las barandillas del puente/ se mimbrean cuando paso; / a ti solita te
quiero, / de las demds no hago caso” (Guadalajara: VERGARA, p. 217); “En el cielo
no hay faroles, / que todo son estrellitas; / jbendita sea la madre / que te pari6 tan
bonita!” (Aragén: DiAz, nim. 27).



