COPLAS DE BESOS Y DE AMORES
ENZARZADOS CON SABOR ANTIGUO
EN EL CANCIONERO MODERNO

En 1992 publiqué el cancionerillo lirico que recogimos,
en el invierno de 1982-1983, a nuestro malogrado amigo
José Maria Capote, y en los dltimos anos he vuelto a al-

gunas de sus canciones para su estudio mas detenido,

con el propésito de completarlo algin dial. En ello es-

toy. Su anilisis estd confirmando plenamente la primera
opinién que me hice al oir sus canciones en aquellas se-
siones de grabacién que me fueron tan gratas: el reperto-
rio familiar que nuestro hombre conservaba es andaluz?,
sin duda, pero sus textos estin tratados con el mas deli-

! Pepro M. PiNErO RaMirez, “Con agua de toronjil. Del cancionero po-
pular arcense de José Maria Capote”, en Mosaico de varia leccion literaria.
Homenaje a José Maria Capote Benot, Sevilla, Universidad de Sevilla, 1992,
pp. 21-63. Véase ademds, del mismo autor: “Una cancién de la lirica
popular andaluza. Ensayo de comentario”, en Actas del I Simposio regional
sobre “Literatura culta y popular en Andalucia”, Sevilla, Asociacién Andaluza
de Profesores de Espaiiol “Elio Antonio de Nebrija®, 1995, pp. 57-66;
“La cancién de cuna, entrecruce de ritmos, temas y motivos. El ejemplo
de una nana de la tradicién moderna andaluza”, Estudios de Literatura
Oral, 2 (1996), pp. 189-202; “El carbonero. Ejemplo de cancién en serie
abierta de la lirica popular moderna”, en Pedro M. Pinero (ed.), Lirica
popular / lirica tradicional. Lecciones en homenaje a Don Emilio Garcia Gémez,
Sevilla, Universidad de Sevilla y Fundacién Machado, 1998, pp. 217-253,
y “Las horas y los caracoles. La poética del texto fragmentado”, en Pedro
M. Pifiero, Enrique Baltands y A. José Pérez Castellano (eds.), Romances
y canciones en la tradicién andaluza. Sevilla, Fundacién Machado, 1999,
pp- 139-156 (Col. “De viva voz”, 1).

2 Uso aqui el término “andaluz” para el cancionero de nuestro in-
formante de Arcos aceptando “que el cancionero tradicional andaluz
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cado de los cuidados, sabedor €1, como los suyos, de la
riqueza y el gozo que Supone poseer este bien cultural.
Como oro en paiio lo guardaban, y lo disfrutaban. Por
€S0 sus textos son tan cuidados, y los cantaba (acompa-
nado muchas veces de su madre o de algiin otro fami-
liar) con un gusto €xquisito y una melodia deliciosa. Lo
mismo hemos podido constatar y demostrar en su ro-
mancero, que fue lo primero que publicamos de aque-
lla encuesta de Arcos que realicé con la profesora Virtu-
des Atero?,

A diferencia de los numerosos cancioneros que se co-
nocen de las distintas regiones y pueblos meridionales,
este corpus —de corto nimero de textos, desde luego—
llama la atencién por la ausencia de canciones vulgares,
cuando no chabacanas, que tanto abundan en las colec-
ciones andaluzas, y peninsulares, y por la frecuencia del
uso de estribillos, por no hablar (que no puedo) de su
ejecucién musical. Por lo general, su repertorio se com-
pone de canciones que forman series abiertas con estri-
billos en una buena parte de ellas. En este trabajo me
quiero ocupar de una de estas series grabada en enero

€s mucho mis que el reducto de los tépicos simplificadores y gene-
ralizadores [...] a los que algunos han querido reducirlo [...] Y que
el concepto de ‘cancionero tradicional andaluz’ constituye una cate-
goria diferenciada mucho mis en lo geogrifico que en lo cultural
del resto del cancionero hispanico y mundial. No existe un cancio-
nero andaluz morfolégica, poética, sociolégica o culturalmente di-
ferenciado del panhispdnico. Lo que si existe es un cancionero que
participa en Andalucia de los mismos recursos de creacién y recrea-
cién poéticos y de la misma emotividad y expresividad a la hora de
transmitir los sentimientos y vivencias del ser humano que tienen
los repertorios liricos de cualquier pueblo del mundo”. (JosE Ma-
NUEL PEDROSA, “El cancionero tradicional andaluz: historia, poética y
dimensién panhispanica”, en Pedro M. Pinero et al. (eds.), Romances
y canciones en la tradicion andaluza, PP 97-117 (cita en p. 117).

® PEDRO M. PisERO y VIRTUDES ATERO, Romancerillo de Arcos de la Fron-
tera. Notaciones musicales de Manuel Castillo, Cadiz, Fundacién Ma-
chado y Diputacién Provincial de Cadiz, 1986.
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de 1983 (y publicada en “Con agua de toronjil”, p. 35). Hela
aqui:

Si porque te di un beso

llora tu madre,

toma, nifia, tu beso;

dile que calle.

Mi cielo,

idonde estard mi querido duefio?
&y adénde, adonde?

éDonde lo busco, que no responde?
Mi carino y el tuyo

se han enredado,

como la zarzamora

por los vallados.

M;i cielo,

idonde estard mi querido duefio?
&y adénde, adonde?

éDonde lo busco, que no responde?

La cancién se compone de dos seguidillas con estribillo,
segin esta disposicién métrica: 7a, 5b, 7a, 5b // estribi-
llo// 17, bc, 7, 5c // estribillo. Es una serie abierta de dos
coplas que forman una cancién heteroestréfica, ni mas
ni menos que lo que ocurre habitualmente en la lirica
popular moderna. Cada copla desarrolla a su modo su
propio tema —o mejor seria decir, en este caso, variantes
de un mismo tema— sin dependencia semdantica una de
otra por lo que se ve.

Si fuera correcto aplicar a estas cancioncillas modernas
la clasificacién que para las antiguas Margit Frenk ha es-
tablecido en su Corpus?, 1a primera se encuadraria entre
las de “juegos de amor”, y la segunda se contaria entre las
de “amor gozoso”. Pero, ¢quién duda de que, realmen-
te, en numerosos casos los “juegos de amor” son mas que

* MarciT FRENK, Corpus de la antigua lirica popular hispénica (siglos xv
a xvi), Madrid, Castalia, 1987. Citaré: FrENK, Corpus.
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“gozosos”, en la vida y en la poesia? Asi, en la primera
copla, el joven —la cancién entera estd en boca de un
muchacho— juega, sin duda picarén, jocoso y gozoso, con
la devolucién del beso de la amada, y en la segunda ma-
nifiesta, otra vez gozoso, el encadenamiento amoroso con
ella. El talante de una copla se comunica a otra, se suman,
en la apreciacién del transmisor —y también del oyente—.

Y lo mismo puede decirse del estribillo, que igual-
mente forma parte del amplio apartado de canciones de
“amor gozoso”, como veremos. En definitiva, un mismo
estado de animo inunda toda la cancién, una cancién
de amor, que se nos presenta con una incuestionable
unidad poética, al menos en lo referente al tema.

Pero nos conviene resenar que otros factores entran
en juego para favorecer la unidad que el oyente percibe en
esta cancion seriada andaluza. En este sentido es primor-
dial la funcién cohesionadora del villancico-estribillo, ya
que sirve de enmarque (¢y enlace?) de ambas coplas.

En la lirica popular moderna no es excepcional que
varias seguidillas se canten de una vez, formando una
cancion en serie en la que —y esto si es algo mads ra-
ro— el estribillo tiene la funcién “enhebradora”. De es-
te modo, textos poco relacionados van uno al lado del
otro sin que al oyente sorprenda el salto tematico. Anti-
guamente a veces se cantaban agrupadas, por lo gene-
ral, por una relacién temdtica, como en el caso de las se-
guidillas de “No me case mi madre”, que forman una serie
de una cierta conexién que no se puede obviar®. Pero,

5 Se guarda una serie en el ms. 3985 de la BNM, fechado entre
1610-1620, que se repite, en parte, y se enriquece con otros textos
en el Método de guitarra de Briceno, de 1626: FRENk, Corpus, 2359-
2366, y JosE M. ALiN, Cancionero tradicional, Madrid, Castalia, 1991,
nims. 1003, 1017-1020. Asi pues, en alguna que otra ocasién, un
grupo de seguidillas forma conjuntos pricticamente indisgregables,
como las publicadas en las dos colecciones citadas [los nims. 61-67
de las reunidas por R. FouLcHE-DELBOsc, “Séguedilles anciennes”,
Revue Hispanique, 8 (1909), pp. 309-331]. Me complace agrade-
cer aqui a mi amigo Alin, que ha leido este trabajo, sus sugeren-
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en los manuscritos y cancioneros que se nos han con-
servado de entonces no hay constancia alguna de que
se utilizaran estribillos®. Esta cancioncilla-estribillo tiene
una sélida entidad poética (segiin veremos mas adelan-
te) y resalta en el desarrollo y transmisién de toda la
cancion.

Estamos, pues, ante una muestra de cierta vigencia en
la lirica popular moderna de la cancién seriada formada
por un cantarcillo-villancico que actia como estribillo, y
unas coplas que constituyen frente a éste una entidad
aparte en si mismas’, y no me parece disparatado reco-
nocer que en nuestra serie arcense, con estos diversos
elementos antes senalados, se ha conseguido una cierta
(aunque ligera) unidad poemitica que es la cancién liri-
ca asi transmitida en el acto individual, personal, de la
recreacion de nuestro informante, en su performance.

“TOMA, NINA, TU BESO”

Desde el punto de vista de su estructura gramatical
la primera seguidilla no sigue la configuracién binaria,
que es, con mucho, la mds habitual del villancico anti-
guo. Contiene una oracién subordinada, algo mas com-

cias y valiosas indicaciones que, naturalmente, aprovecho para enri-
quecerlo.

6 Un caso parecido de cancién en serie de seguidillas enhebradas
por el estribillo, pero también por el desarrollo paralelistico de un
mismo tema en las diferentes coplas, cantado por el mismo transmi-
sor de Arcos, es la cancién nim. 11 que publiqué en “Con agua de
toronjil”, pp. 42-43, en cuyo estudio, que aparecerd en Forum lbero-
americanum (ed. de Christian Wentzlaff-Eggebert, Universidad de
Colonia), con el titulo de “Las tres hojas. Una muestra de cancién
paralelistica en la lirica popular de la tradicién moderna”, me de-
tengo en mostrar las relaciones con las primeras series de seguidi-
llas aparecidas en los comienzos de una nueva etapa del desarrollo
de la lirica popular que conocemos como ‘tradicién moderna’.

7 Cf. M. Frenk, Estudios sobre lirica antigua, Madrid, Castalia, 1978,
p. 275.
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pleja de lo que suele ser la sintaxis de estas coplitas liri-
cas de épocas pasadas. En esta subordinada la consecutiva
causal, la proétasis (“si porque te di un beso / llora tu ma-
dre”) precede a la oracién principal, la apddosis (“toma,
nina, tu beso”), y ademds el 1iltimo verso es una yuxtaposi-
Cion a la apédosis (“dile que calle”), que se desarrolla, de
este modo, en dos tiempos o segmentos. Se ha complicado
el sistema binario (A+B) que Sinchez Romeralo considera-
ba como la norma bdsica constructiva para el villancico
antiguo®. De acuerdo con lo que luego ha sefialado Margit
Frenk precisando —y enriqueciendo— la teoria de este
critico, el sistema se ha complicado en nuestra copla pri-
mera —como en otras de la lirica popular de tipo tradicio-
nal— hasta tal punto que ya no puede hablarse de estruc-
tura binaria. Esta ha quedado destruida.

La copla desarrolla un tema arraigado, con bastante
solidez, en la lirica hispdnica: la seguidilla de Arcos es
la réplica moderna de la cuarteta quinientista que se re-
coge en el Cancionero llamado flor de enamorados (Barcelo-
na, 1562):

Pues por besarte, Minguillo,
me rine mi madre a mi,
buélveme presto, carillo,
aquel beso que te di
(Frenk, Corpus, 1684 B).

Cuando pocos anos después, entre 1580 y 1590, el
poeta colector anénimo del Cancionero sevillano extrae,
al parecer, de la Flor de enamorados la cancioncilla, que
forma el estribillo de un villancico glosado (el nim. 616

8 ANTONIO SANCHEZ ROMERALO, El villancico (Estudios sobre la lirica po-
pular en los siglos xv y xvi), Madrid, Gredos, 1969, pp. 157 y ss.

9 M. Frenk, “Configuracién del villancico popular renacentista”,
en Actas VI AIH (1980), I, pp. 281-284.
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de la edicién reciente)!?, se ha convertido ya en un ter-
cetillo, reduciendo su cuerpo poético como ocurre, a ve-

ces, cuando la cancién envejece!:

Porque te besé, carillo,
me riné mi madre a mi:
jtorna el beso que te di!
(FreNE, Corpus, 1684 A)

Esta mezcla de comicidad y alarde de una postura de
fuerza de un amante ante la actitud del otro, argumentan-
do con la oposicién frontal de la madre a aceptar esas
relaciones amorosas se halla, desde antiguo, en numero-
sos textos medievales de diversas literaturas europeas'?.

Es incuestionable que estamos aqui ante un caso de
supervivencia de un cantar de la lirica popular antigua
en la tradicién actual, como lo ha senalado la propia
Margit Frenk en un trabajo de 1960!3, comparando el
poemita del Cancionero sevillano (nim. 1684 A recién ci-
tado) con esta copla publicada por Rodriguez Marin'*:

¢Porque un beso me has dado
rifie tu madre?

10 MarciT FRENK, JOsE J. LaBraDOR HERRAIZ y RALPH A. DiFraNCO
(eds.), Cancionero sevillano de Nueva York, Sevilla, Universidad de Se-
villa, 1996.

11 Véase Jost M. ALIN, El cancionero espaiiol de tipo tradicional, Ma-
drid, Taurus, 1968, pp. 140, 155 y ss., y 170.

12 Véase PiLar LORENZO GRaDIN, La cancion de mujer en la lirica medie-
val, Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de Compostela,
1990, p. 185.

13 Estudios, p. 106.

14 Francisco RODRIGUEZ MARIN, Cantos populares esparioles, 1882-1883,
que cito por la edicién de Madrid, Atlas, 1981 (5 vols.). Me avisa Alin
que esta copla ya la habia publicado afios antes EMILIO LAFUENTE AICAN-
TARA, Cancionero popular: coleccion escogida de coplas y seguidillas, 2 vols.,
Madrid, Carlos Bailly-Bailliere, 1865, 11, p. 257. En realidad, Rodriguez
Marin aproveché al méximo en sus Cantos populares el repertorio reuni-
do por Lafuente, aunque lo cite en muy pocas ocasiones.
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Toma, nifa, tu beso,
dile que calle.
(RODRIGUEZ MARIN, Cantos populares, 2819)

La misma versién la recoge y publica, por aquellos
anos, don Antonio Machado y Alvarez, en sus Cantes Sfla-
mencos (1887)15.

En el texto moderno el villancico-estribillo del pasado
ha tomado ahora la forma de seguidilla, como un tercer
paso del proceso tradicional que ha sufrido a lo largo de
los afios, al tiempo que se ha desprendido de su funcién
de estribillo para pasar ya a ser copla independiente.

Comentando José M. Alin'6 el primero de los textos
antiguos, el tomado de la Flor de enamorados (nim. 1684
B, citado arriba del Corpus de Frenk), escribe: “El tema
de esta cancioncilla ha dejado descendencia; he aqui una
seguidilla recogida por Lafuente [que es la versién pu-
blicada por Rodriguez Marin con el nim. 2819].

O esta copla de Alonso Cortés, Cantares populares de
Castilla, nim. 509:

Dame un beso, gitanillo,
que me voy a confesar;
y si me regana el cura
ya te le volveré a dar.

De este tltimo cantarcillo Lafuente (Cancionero popular,
I, p. 367) dio a conocer otra versién muy cercana, que
también publicé Francisco Rodriguez Marin, como otros
compiladores mas modernos:

Mariquita, dame un beso
que me voy a confesar,
y si el cura me regafia

15 Cito los Cantes Slamencos y cantares segiin la edicién de Enrique
Baltanas, Madrid, Espasa Calpe, 1998 (Austral, 452).
16 Cancionero tradicional, nam. 431, p. 286.
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yo te lo volveré a dar.
(Cantos populares, 2818)

La versién de Arcos que hemos publicado se oye, con
variantes minimas, por estos mismos afos en otras tie-
rras andaluzas; he aqui una versién cordobesa:

Si porque te di un beso
Horé tu madre,

toma, nina, otro beso,
y dile que calle'’.

Versiones muy parecidas se localizan por diversas regio-
nes de la América hispana. Como con tantos otros temas,
éste se asentd alli con su misma configuracién formal,
métrica y estilistica. De la Rioja argentina es esta copla:

Si por un beso, nina,
rine tu madre,

toma, nina, este beso,
dile que calle'®.

Mientras que en tierras del Ecuador se canta, entre otras,
esta version:

A una nina le di un beso
y su madre se €nojé;
vuélvame el beso la nifia
a ver si me enojo yo'’.

17 Jost JiMENEz UrBaNO, Corros y cantares populares de Dotia Mencia
(Cancionero popular de un pueblo cordabés), Cérdoba, Diputacién de Cor-
doba y Ayuntamiento de Dofia Mencia, 1990, p. 8.

18 Carros H. Macts, La lirica popular contempordnea, México, El Co-
legio de México, 1964, nim. 1347.

19 JuaN LEON MERa, Cantares del pueblo ecuatoriano, s. 1. [Quito],
Banco Central del Ecuador, s. f. [¢1983?], p. 109. La 12 ed., titulada
Antologia ecuatoriana. Cantares del pueblo ecuatoriano, es de Quito, Uni-
versidad Central del Ecuador, 1892.
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Volviendo a Andalucia, también con variantes poco
significativas se canta por sevillanas corraleras en Lebri-
Ja, segin el texto que me pasa mi amigo Pedro Pena:

—Si porque te di un beso
riné tu madre,

toma, nifna, tu beso

y dile que calle.

—~Calle usted, madre,

que cuando usted era joven
se lo dio a padre.

Texto que nos recuerda la seguiriya gitana que Demdfilo
publicé en su citada coleccién de Cantes Sflamencos de 1887
(p. 298):

¢Que un beso es pecao

te dise tu mare?

Que te diga si ella era una santa
Yy un santo tu pare.

Con el mismo sentido de juego amoroso se canta por la
provincia granadina esta otra letra, que encuentro relacio-
nada temdticamente con la que estamos comentando:

Tengo un besito en los labios,
quiere salir y no puede,

sdcalo ti con los tuyos

si es que de verdad me quieres2.

No cabe la menor duda de que se trata de un tema
conocidisimo por el mundo hispdnico tanto peninsular

20 M. L. EscriBano Pueo, T. FUENTES VAzQuEZ, F. MORENTE Muroz y
A. Romero Lorez (eds.), Cancionero granadino de tradicién oral, Grana-
da, Universidad de Granada, Grupo de Investigacién “Sociolinguistica
Infantil Andaluza”, 1994, nim. 249, p. 124. También en FrRANCISCO J.
ALvarez CurieL, Cancionero popular andaluz, Mélaga, Arguval, 1992, p.
122 (Col. Celosia).
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como americano, y s6lo como breve muestrario repro-
duzco algunas versiones cercanas a la que estamos estu-
diando:

Por un beso que te di
tu madre llorar queria,
pégame td un beso a mi

pa ver llorar a la mia?!,

Por un beso que te di
lloraba tu madre un dia,
dame ti a mi los que quieras
a ver si llora la mia.

Para un beso que te di
tu madre lloraba un dia,
dame doscientos ti a mi

a ver si llora la mia22.

Por un bico que che din
a tda cara se anoxou;
dame ti cantos queiras,

non me anoxo eu non?3,

Como suele ser lo habitual, el tema de la cancioncilla
ha ido sufriendo variantes de distinto calado y diferente
consideracién a lo largo de los tiempos. Estos son unos
ejemplos que se suman a las coplas con variantes mani-
fiestas antes transcritas:

Me diste un millén de besos
y te devolvi unos treinta.

21 MaxmmiaNO TRaPERO, Lirica tradicional canaria, Islas Canarias, Vi-
ceconsejeria de Cultura y Deporte del Gobierno de Canarias, 1990,
p- 83 (“Biblioteca Basica Canaria”, 3).

22 Josié MaNUEL FERNANDEZ CANO, 1000 cantares populares, Ciudad
Real, Diputacién Provincial, 1998, niims. 204 y 303.

23 Isaac RiELO CArBALLO, Cancioneiro da Terra Cha, A Coruia, Edi-
ciés do Castro, 1980, nim. 700.
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jQué ganas tengo de verte
para ajustarte las cuentas!?*

Y de Cuyo, Carlos Magis publica otra versién también
mas libre, con variantes de discurso:

Una nina me dio un beso

y su madre se enojé...
iDevuélveme el beso, nina,
si no, lo devuelvo yo!

(La lirica popular, nim. 1364)

Un paso mas, en esta cadena de variantes que van tes-
timoniando la transformacién tradicional del cantarcillo
en cuestién, se muestra en esta seguidilla manchega:

Porque te quiero mucho
llora tu madre.
Te querré poco a poco,
dile que calle?

De modo que el cantar de Arcos forma parte, como
hemos visto, de una cadena tradicional bien larga y
mejor afianzada en el tiempo y en el espacio. Ni que
decir tiene que el motivo folclérico de los besos en la
lirica popular —y en la culta, claro— es muy socorrido, y
ha originado numerosas canciones, de mucho ingenio
docenas de ellas. Lo determinante en las citadas en este
trabajo es que se configuran con un esquema base: la
oposicién dar / devolver, sobre la que se monta el juego
amoroso y se agudiza la gracia del joven cantor enamo-

24 Narciso ALoNso CorTEs, “Cantares populares de Castilla”, Revue
Hispanique, 32 (1914). Cito por la reedicién de Cantares populares de
Castilla, Valladolid, Diputacién Provincial, 1982, nim. 2954.

5 Josi MANUEL FRAILE GIL (ed.), Un muestreo en la poesia tradicional
de la Mancha Baja. Coleccién “Vicente Rios Aroca”, Zahora. Revista
de Tradiciones Populares, 33 (2000), p. 127.
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rado?®. Y en torno a ese esquema han ido apareciendo
variantes por recreadores que han modificado, paso a
paso, la tradicién.

“NO HAY COSA QUE TANTO ASGA COMO EL AMOR Y LA ZARZA”

La configuracién de la segunda seguidilla si sigue la es-
tructura bdsica binaria. En ella se dan, del modo mas
ejemplar, dos momentos consecutivos, conceptuales y
ritmicos diferentes, y complementarios, en los que el
primer segmento (A) es el sujeto lirico (siguiendo la ter-
minologia de Sanchez Romeralo), en el que se concen-
tra la atencion afectiva: “Mi carifio y el tuyo / se han
enredado” (A); y el segundo segmento lo apoya, lo corro-
bora mediante la comparacién: “como la zarzamora /
por los vallados” (B): A+B. Comparacién que, ni que decir
tiene, es uno de los recursos poéticos mds elementales y
también el mas usual de la poesia popular.

No sé si se conocia en la tradicién antigua una ver-
si6n de esta segunda copla de la cancién arcense, pues
no he podido documentarla en los repertorios poéticos
consultados; pero esto no quiere decir que no existiera
en el pasado. Correas publicé en su Vocabulario de refra-
nes algunos referidos a la zarza, y el que me parece pu-
diera tener algin interés para nuestro texto es el de
“No hay cosa que tanto asga como la zarza”, que el ma-
estro de Salamanca explica por la via moralista, pues
aclara: “Alegoria de las malas condiciones”?’. El refran,

% Sobre el esquema basado en la oposicién dar / devolver hay
otros tipos de cancién, como esta colombiana, que me facilita Alin:
“Mi madre me las pegé / porque le pedi marido; / vuélvame, ma-
dre, a apegar / y deme lo que le pido”. JORGE Isaacs, Canciones y co-
plas populares, Bogota, Procultura, 1985, nim. 108.

27 GonzaLo CORREAS, Vocabulario de refranes y frases proverbiales
(1627), ed. de Louis Combet, Bordeaux, Institut d’Etudes Ibériques
et Ibéro-américaines de 1'Université de Bordeaux, 1967, p. 242.
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recreado, lo recoge Rodriguez Marin: “No hay cosa que
tanto asga como el amor y la zarza”, que también retine
otro relacionado, en cierto modo, con nuestro cantarcillo:
“Quien en zarzas y en amores se metiere, entrard cuando
quisiere, pero no saldrd cuando quisiere”?®. Parece, pues,
que el motivo de la dificultad de desenredarse de las ata-
duras de las zarzas se consolid6 en el folclore, y se rela-
ciond, al menos en los tiempos modernos, con el amor,
tal como se expresa nuestra copla arcense.

Del mismo modo, en textos antiguos se refiere que esta
planta, “mata espinosa” como la llama Covarrubias, ser-
via de siempre para cercar las vifias y cultivos, pues se
enredaba con suma consistencia formando sélidos valla-
dos. Juan Ruiz, tan atento siempre como estuvo a todo
lo que le rodeaba, escribié:

Travando con sus dientes desciibrese la carca,
€chanla de la huerta, de vinas e de haca...?°

El citado Covarrubias, abundando en lo que habia to-
mado del Padre Guadix, anadia a la definicién dada
que “por cerrarse tanto la ponen por cerca en las vifias
y huertas” (Tesoro, s. v. ¢ar¢a). Con todo esto quiero dejar
bien claro que nuestra cancién se alimenta de motivos
folcléricos muy conocidos y saberes populares suficien-
temente documentados en los textos antiguos.

Como la primera, esta segunda copla de nuestra can-
ciéon de Arcos ha logrado buena difusién en la tradicién
moderna. He aqui unas muestras de su divulgacién pe-
ninsular: como seguidilla de ronda se canta en el Valle
del Tiétar (Avila), segin me comunica mi amigo José
M. Fraile, que me pasa esta versién:

% Luis Martinez KLEISER (comp.), Refranero general ideoligico espa-
7ol, ed. facsimilar, Madrid, Editorial Hernando, 1989, niims. 3757 y
3729.

% JuaN Ruiz, ARCIPRESTE DE HiTA, Libro de buen amor, ed. de Alberto
Blecua, Madrid, Catedra, 1992, estr. 569.
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Tus ojos y los mios
se han enredado
como la zarzamora
en el vallado.

Parece que es, sobre todo, referido a los ojos —como
variante de nuestra versiéon gaditana— como el cantarci-
llo se registra con mads frecuencia por la Peninsula. Esta
se oye por tierras de Alosno (Huelva):

Tus ojos y los mios
se han enredado
como la zarzamora

por los tejaos®.

Versiones muy parecidas se hallaban ya publicadas en
los primeros cancioneros de la tradicién moderna im-
presos, como los de E. Lafuente Alcintara, M. de Palau
y Catala®, F. Rodriguez Marin, etc. Por otro lado, la co-
pla ha tenido, de siempre, una buena acogida en el re-
pertorio flamenco: era letra preferida de Pinini, abuelo
de Fernanda y Bernarda de Utrera, que, tomada de la
tradicién popular, la difundié con notable éxito; Anto-
nio Mairena grabé por cantifias la misma versién que he-
mos publicado de Arcos; como mirabris y romera se Oye,
con facilidad, en tierras de Cadiz; y, para que queden
pocos palos por tocar, por alegrias se canta en Lebrija:

Tus cabellos y los mios
se han enreao

30 MaNUEL GARRIDO PaLacios, Alosno, palabra cantada. El afio poético
en un pueblo andaluz, México, Fondo de Cultura Econémica y Diputa-
cién Provincial de Huelva, 1992, p. 126.

81 Francisco GUTIERREZ CARBAJO, La copla flamenca y la lirica de tipo
popular, 2 vols., Madrid, Cinterco, 1990, p. 621.



384 PEDRO M. PINERO RAMIREZ

como la zarzamora
por los vallaos®?,

Por algunas regiones mexicanas se oye un cantar que
repite los dos primeros versos e introduce las variantes
en los dos tltimos, con este mismo sentido de amor go-
zoso que tiene la copla que estamos analizando. Dice asi:

Tus ojos y los mios

se han enredado;

que nos dejen asi,
que no hay cuidado?®,

No puedo afiadir —porque no las conozco— mis re-
ferencias a esta segunda seguidilla de nuestra cancién
de Arcos. Pero las habra.

Sobre el motivo basado en zarza y enredarse, hay algu-
nas coplas, como ésta que publicé Rodriguez Marin:

Ta eres palma y yo soy datil,
td eres zarza y yo me enredo,
ti eres la rosa fragante

del jardin de mi recreo.
(Cantos populares, 11,

nim. 2275)34,

32 JuaN ALBERTO FERNANDEZ BANULS y JOsE Maria PErRez Orozco, La
poesia flamenca, lirica en andaluz, Sevilla, Consejeria de Cultura de la
Junta de Andalucia y Ayuntamiento de Sevilla, 1983, p. 499.

3 M. FRENK y otros, Cancionero folkiérico de Meéxico, 5 vols., México, Fl
Colegio de México, 1975-1985, 1 (Coplas del amor feliz), nim. 1744.

3 N. Alonso Cortés publicé una versién con variantes con claras
connotaciones erdticas: “T eres pera, yo soy datil; / t eres zarza y
yo me enredo; / ti eres fuente y yo soy agua, / ti eres huerta y yo
te riego” (Cantares, nim. 3234). Un ejemplo documentado mucho
mds reciente es este cantarcillo manchego: “Td eres perra, yo soy
gato; / ti eres zarza, en ti me enredo; / ti eres cuchillo cortante; /
ti me matas, yo me muero” (apud J. M. Fraile (ed.), Un muestreo en
la poesia tradicional, p- 136.
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UN ESTRIBILLO DE LO MAS TRADICIONAL: LA AUSENCIA DEL AMADO

Hay que detenerse, por ultimo, en el anilisis del estribillo.
De entrada —como se sabe y queda dicho mas arriba—
el estribillo es un cantarcillo (villancico) independiente,
que tiene (o puede tener) su propio tema y su forma
estrofica distinta a las coplas. Esto es, por lo demais, lo
habitual en la lirica popular de tipo tradicional.

Me he decidido por transcribir y presentar métrica-
mente el estribillo formando dos disticos monorrimos,
con muy diferente medida sildbica: 3x, 10x, 5z, 10z:

Mi cielo,

idonde estard mi querido duefio?
¢y a donde, a donde?

iDénde lo busco, que no responde?

Suele ocurrir —y aqui parece que asi sea— que estas
cancioncillas obedezcan en su configuracién métrica a
una cadencia musical, por lo que prima el juego de los
acentos para los apoyos del ritmo del verso. Y esta “versi-
ficacion acentual” tiene primacia sobre el computo sila-
bico del verso®, de modo que la medida se hace mas libre
y flexible en estos cantarcillos-villancicos que en las estro-
fas o coplas. En los siglos dureos no faltan villancicos asi
conformados métricamente, con versos desiguales, como
nuestro estribillo de Arcos de la Frontera; del Cancionero
musical de Palacio es esta muestra:

Dentro en el vergel
moriré,

dentro en el rrosal
matarm’an.

(Frenk, Corpus, 308 B).

35 Véase PEDrO HENRiIQUEZ URENA, Estudios de versificacion espatiola.
Buenos Aires, Universidad de Buenos Aires, 1961, p. 88. Es edicién
postuma, con adiciones y correcciones del autor, de su primer tra-
bajo La versificacion irregular en la poesia castellana, 1920.
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Lo que ocurre es que en el ejemplo antiguo los ver-
sos, aunque desiguales de medida, son todos de arte
menor, 'y ya se sabe que hay una “resistencia visual” a
la presencia del arte mayor en la poesia popular anti-
gua. También en el caso de la tradicién moderna la re-
sistencia es comprensible ya que estos versos largos lla-
man la atencién, de modo manifiesto, al lado de los
cortos de las estrofas que componen el resto de la can-
cion, siempre de arte menor. Aunque el decasilabo es
un metro utilizado ya en la poesia tradicional medie-
val, incluso en los estribillos, no es nada extrafio que
estos dos decasilabos de nuestra serie produzcan cierto
rechazo en el lector. La organizacién métrica que se
hace de esta clase de poesia es, en buena medida, arbi-
traria, y desde luego es una decisién personal que cada
editor debe tomar a su buen saber, con tal que se res-
pete siempre la norma de hacer “corresponder cada
verso escrito a una unidad semdntico-sintactica o ritmi-
ca” (Frenk, Corpus, pp. XI-XIII).

Se me ocurre, pues, que podria ensayar otra distri-
bucion de los versos, que, sin salirse de estos criterios ba-
sicos y tan generales, estuviera lo mds cercana posible al
computo métrico de toda la composicién seriada. De este
modo, nos encontrariamos con una distribucién forma-
da por un octosilabo libre y una redondilla algo irregu-
lar (8 + 6a, 6b, 6 / ba, 5b):

Mi cielo, ;donde estard
mi querido duefio?

¢Y adonde, adonde?
éDonde lo busco,

que no responde?

Pero los problemas no acaban aqui para el editor:
¢esas repeticiones del tercer verso deben mantenerse en
el texto literario u obedecen s6lo a necesidades de la
melodia con que se canta? Qué duda cabe de que pudie-
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ra ser esto dltimo (y entonces nos encontrariamos con
una estrofita de cuatro versos), pero en este caso yo me
inclino por transcribir en el texto las repeticiones porque
tienen, a nuestro parecer, una funcién de estilo muy cla-
ra: en la cancién gaditana la repeticién quiere eviden-
ciar la ansiedad inconsolable por la ausencia del ser
querido. En los manuscritos y cancioneros antiguos, por
lo general, no se dejaba constancia de las repeticiones
de palabras y versos obligadas en el canto, aunque fue-
ran recursos normales para la notacién y ejecucion mu-
sical de los textos; ni siquiera, a veces, cuando estas re-
peticiones de algin término funcionara como estribillo.
Claro es que en algunos casos si se reflejé al pie de la
letra estas reiteraciones obligatorias para la ejecucion
melédica de la cancién3®. Lo mismo ocurre en los re-
pertorios modernos, al menos en una clara mayoria de
ellos?’.

En su configuracién de estilo, el estribillo echa mano
de los procedimientos poéticos propios de esta clase de
cantarcillos altamente liricos y sumamente sencillos en
su exposicién. Sin duda, la sobriedad expresiva acentia
el grado de lirismo de las composiciones que proceden,
algunas de ellas directamente, del villancico antiguo, y
el nuestro parece que sea asi: uso de vocativo, repeticio-
nes, empleo de interrogaciones y exclamaciones, escasez
de adjetivos, etc., son los elementos que conforman el
estilo de estas piezas liricas menores. Nuestro estribillo
no es una excepcién, mas al contrario. Se inicia con un

36 Cito un caso que me ha facilitado Alin: “O virgen maria / de
Guadalupe / o virgen maria / de Guadalupe / bien aia quien os pu-
so / os puso, os puso / nombre tan dulce / bien aia quien os puso /
bien aia quien os puso / os puso, os puso / nombre tan dulce” (ms.
3985, f. 228v.).

87 En algunos casos, sin embargo, estas repeticiones deben expre-
sarse en la edicién de los textos de las canciones, como cuando con
ellas se produce una amplificacién de la estrofa, convirtiendo, por
ejemplo, una cuarteta en quintilla o incluso en sextilla. Véase C.
Macts, La lirica popular, p. 644, passim.
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vocativo, como es tan habitual en el cancionero lirico
peninsular. Escribe a este respecto Sianchez Romeralo38:

Cuando el villancico comienza por un vocativo, la atencién
se tensa en torno al sujeto aludido (casi siempre, pero no
siempre, una persona), que (salvo en los casos de confiden-
cia a la madre, alusivos a un segundo sujeto de quien se dice
algo) se presenta como el verdadero sujeto lirico de la can-
cién.

Este ejemplo, entre tantos muchos, vale:

Ojos morenos,
jquindo nos veremos!
(FRENK, Corpus, 426B)

Y luego recurre a la reiteracién, en sus tres versos si-
guientes, de la misma pregunta que se llena de angus-
tiosa ansiedad en la ausencia del amigo; y la insistencia
se hace mads perentoria, aun si cabe, en la anifora con
que principian estos tres versos (naturalmente estoy ha-
ciendo mi comentario sobre la disposicién métrica que
he preferido, tal como se edita en la cancién completa
al principio). Con todo esto se consigue “esa expresién
sencilla poco conceptuosa [...] desnuda, directa, poco des-
criptiva, casi nunca enfitica y casi siempre cargada de
emocién, o de pasién, o de dramatismo acaso; ¥y, principal-
mente, de puro intimismo”¥, acentuado todo con las ex-
presiones “mi cielo”, “mi querido duefo”, que cargan de
intimismo lirico la cancioncilla.

Asi las cosas, este estribillo de la cancién de Arcos mani-
fiesta un tono exaltado, como tantos otros de la tradicion

8 El villancico, pp. 151-152.

% Josi M. ALiN, “Poesia de tipo tradicional: cinco canciones co-
mentadas”, en Manuel Alvar et al., El comentario de textos. La poesia
medieval, Madrid, Castalia, 1983, pp. 339-374 (cita en p. 343).
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moderna, donde también los hay mas discursi-vos. Sélo
una muestra de lo que estamos diciendo con otro toma-
do del cancionerillo de nuestro informante:

jAy amor, ay amor, ay amante!

jAy amor, que no puedo olvidarte!
jAy amor, matita de romero!

jAy amor, que olvidarte no puedo!*®

Me viene aqui como anillo al dedo lo que escribe Mar-
git Frenk sobre las jarchas:

Salta a la vista la igualdad de ciertas férmulas enfaticas: que
farei?, como viverei?, non dormio, morrerei, ai Deus val! Con to-
do, el tono de las cantigas d’amigo es en general mds suave
y discursivo, menos exaltado que el de la mayoria de las
jarchas. En este sentido quizd las jarchas —algunas de ellas—
se parezcan mds a ciertos villancicos —no sélo castellanos, sino
también portugueses y catalanes— que se recogieron de la tradi-
cién oral (o que la imitaron) a partir de fines del siglo xv:

jAy, cémo tardas, amigo!
jAy, cémo tardas, amado!

Buen amor tan deseado,
¢por qué me has olvidado?%!

Estos ejemplos que la profesora mexicana transcribe
en su estudio, comparados con los textos modernos nos
estin hablando de analogias genéricas, y también de fér-
mulas expresivas comunes de textos que, aunque alejados
en el tiempo se hallan, sin embargo, tan cercanos en el
tono lirico, por la sencilla razén de que, en definitiva,

40 Pppro M. PiRErO, “Con agua de toronjil’, p. 42.
41 M, FRENK, Las jarchas mozdrabes y los comienzos de la lirica romdni-
ca, México, El Colegio de México, 1975, pp. 141-142,
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pertenecen a un mismo género poético, cuyas constantes
definitorias de estilo se mantienen por encima de los si-
glos y de las diferentes etapas.

El estribillo (villancico) desarrolla su propio tema, que
unas veces glosan —en diversa medida— las estrofas (co-
plas) y otras, no. En la tradicién antigua, lo primero es,
con diferencia, lo habitual desde los mismos origenes co-
nocidos de la lirica castellana, si se acepta lo que Dama-
so Alonso escribié refiriéndose a las jarchas:

Estos ejemplos de villancicos mozarabes del siglo x1, pues-
tos al lado de toda la tradicién castellana tardia, prueban
perfectamente que el niicleo lirico popular en la tradicién
hispana es una breve y sencilla estrofa: un villancico*2.

Insistimos, asi era en la lirica antigua, aunque también
en sus textos podia darse que el villancico tuviera su pro-
pio tema, ajeno al de la coplas. Esto que era lo menos
frecuente en la tradicién lirica del pasado, es, con mu-
cho, lo habitual en el cancionero popular moderno.

Como deciamos, nuestro villancico-estribillo es el la-
mento por la ausencia del ser amado, tema, por demas
(jquién lo duda!), extendido en profusién de cancionci-
llas de la lirica tradicional desde las primeras muestras
mozarabes y pretrovadorescas hasta hoy. La ausencia del
amado es tema de varias jarchas, en las que la mucha-
cha en su angustioso desconsuelo se hace, con insisten-
cia, la misma pregunta:

Gar ¢qué fareyu?
q y
¢cém vivrayu?

42 DAmaso ALonso, “Cancioncillas ‘de amigo’ mozarabes (primavera
temprana de la lirica europea)” (1949), reimpreso en Primavera tempra-
na de la literatura europea: lirica-épica-novela, Madrid, Guadarrama, 1961,
pp- 17-79 (cita en p. 61).
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Este al-habib espero,
por él morrayu*s,

[Dime: ¢qué haré?, ;cémo viviré? Espero a este amigo, por €l
moriré]

En esta cancioncilla antigua, conservada en una moa-
saja de Abraham ben Ezra, muerto en 1168, la mucha-
cha expresa su desolacién por la ausencia del amigo con
la angustiosa interrogacién, recurso del que han echado
mano, a lo largo de tantos siglos, las jovenes en situacio-
nes iguales, tanto ellas (las mds), como ellos (los me-
nos). Como es bien sabido, por lo general, estos poe-
mitas liricos, “villancicos o cantares de amigo”, como los
bautizé6 don Ramoén, estin en boca de la doncella, pero
bien puede también cantarlos el joven enamorado que
lamenta la ausencia de su amiga, como ocurre en la can-
cién de Arcos. Este cantar se oye en La madre de la mejor,
de Lope de Vega:

¢ Quién tendrd alegria
sin la blanca nina?**

En los villancicos o letrillas en lengua castellana —me
complace citar las palabras que escribiera el maestro don
Ramén Menéndez Pidal—?*%, hallamos de comun, en pri-
mer lugar, una abundante repeticién del tema, revelando
uniformidad de inspiracién popular, pero sobre todo halla-
mos una expresién del desconsuelo casi Unicamente en
modo interrogativo.

48 Dimaso ALonso, “Cancioncillas ‘de amigo’ mozdrabes”, p. 43.

44 Josi M. ALIN y M® BEGONA BARRIO ALONSO, El cancionero teatral de
Lope de Vega, Londres, Tamesis, 1997, ndm. 80, p. 100.

45 «Cantos romanicos andalusies” (1951), en Esparia, eslabon entre la
Cristiandad y el Islam, Madrid, Espasa Calpe, 1956, pp. 61-168 (“Aus-
tral”, 1280) (cita en p. 120).
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Todavia una sugerencia méds para el anilisis de este
cantarcillo-estribillo de nuestra cancién gaditana. Me re-
fiero, en concreto, a su verso tercero (¢Y adionde, adon-
de?) que pudiera relacionarse con un texto desconocido
citado en el cancionero lirico dramitico de Lope, del
que sélo se dice el comienzo (¢Addnde, adénde?) de una
cancion-baile en su comedia Servir a sefior discreto: “Can-
temos, pues que se esconde / don Pedro. jay!, adénde,
adonde?”(acto III). Debié ser baile bien conocido —se-
gun José M. Alin y M. Begofia Barrio de quienes estoy
tomando los datos—* y entre las referencias que han
encontrado, ésta del entremés La maya de Quifiones de
Benavente me parece la mds cercana a nuestro texto an-
daluz: “Todas [cantan] —iAy! Adénde le buscan, adén-
de?”. De la cancién antigua, como digo, no se sabe mis.
De la cancién moderna de Arcos de la Frontera, lo que he
transcrito. ¢Guarda la nuestra relacién con la que conocia
Lope de Vega y otros escritores de la €poca durea? Seria
un poco atrevido pronunciarse de modo positivo, por la
sencilla razén —evidentisima razén— de que el versito
es tan comun y ficil de construir que todo habla a favor
de la posibilidad de creaciones similares independien-
tes. Pero aqui queda el dato. Lo mds interesante de
todo esto es que se reafirma que el texto que nos canté
nuestro amigo gaditano tiene un incuestionable aire
“antiguo”.

¢Para qué insistir? Resumo: el tema de ausencia es
uno de los grandes asuntos de los cantares liricos de to-
dos los pueblos, y se documenta de sobra, l6gicamente,
en la poesia europea. Esta “incomportable angustia por
la ausencia del amado” se halla en las jarchas, en los
mas antiguos Frauenlieder alemanes, en las cantigas de
amigo gallego-portuguesas, en los villancicos castellanos,
asi como en los mds viejos refrains franceses y en las can-
ciones populares de los Siglos de Oro. Sin duda que este

#® El cancionero teatral de Lope, nim. 208, p. 246.
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es uno de esos temas —junto con los del gozo del en-
cuentro con el amado, el dolor de la separacion, la es-
pera anhelante, los celos y quejas sobre la fidelidad del
amigo, el dolor por la pérdida del amado— que han
surgido de la profunda igualdad del ser humano, y que
son, para algunos estudiosos (para Theodor Frings, por
ejemplo) prueba suficiente “del origen popular de la li-
rica, desarrollada después por los minnesingers y por los
trovadores”#’. Y asi hasta hoy, y hasta siempre, si no cam-
bian mucho las cosas.

Hay que reconocer, si quEremos ser rigurosos en nues-
tros estudios sobre la poesia popular de la tradicién
moderna, que €n una buena parte de los textos de sus
canciones reunidas en los incontables repertorios publi-
cados desde el siglo xix hasta hoy y vigentes todavia,
muchas de ellas, en el canto de las gentes del extenso
mundo panhispanico, es incontestable que se ha rebaja-
do, de modo muy evidente, su tono poético y se han des-
gastado, en medida llamativa, sus valores simbdlicos, tan
caracteristicos de la lirica popular de la tradicion anti-
gua. Pero hay excepciones y, por suerte, no pocas: algu-
nas canciones conservan la frescura del cantar antiguo,
el temblor lirico del sentimiento amoroso pristino, la ilu-
sién de lo nuevo, la sorpresa de lo elemental. Cuando
esto ocurre, y no me cabe la menor duda de que asi

47 R. MenEnpEz PipaL, “La primitiva lirica europea. Estado actual
del problema", Revista de Filologia Espaiiola, XLIII (1960), pp. 279-
354 (la cita en pp. 303-304). El trabajo de T. FrinGs al que se refiere
M. Pidal es “Minnesinger und Troubadours”, disertacién recogida
en Deutsche Akademie der Wissenschaften, Vortrage und Schriften, fasc.
34, Berlin, 1949. El trabajo de Frings merecié una ya cldsica resefia
critica de Lo SpiTzer (que en principio aparecié en Comparative
Literature, IV, 1952, y luego traducida al espafiol —“La lirica mozarabe
y las teorias de Theodor Frings”— en Lingiiistica e historia literaria, 22
ed., Madrid, Gredos, 1968, pp. 55-86) donde, de acuerdo con D.
Alonso (RFE, XXXIII, 1949), considera que las jarchas deben figu-
rar en un lugar de privilegio en la teoria de los origenes de la lirica
europea expuesta por Frings.
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pasa en nuestra cancién gaditana de Arcos de la Frontera,
es que la cancién moderna es el resultado de un proceso
de imitacién activa, en el que el transmisor se siente
plenamente heredero de la tradicién y con capacidad
para seguir formando parte del grupo de los recreado-
res del viejo género de la lirica popular. Como sus ante-
cesores conoce los recursos y mecanismos que confor-
man la cancién. El investigador y el estudioso, en estos
casos de modo muy especial, deben ser escrupulosamen-
te respetuosos con el texto poético, tanto en su trans-
cripcién —que tiene que ser rigurosamente fiel a la
cancién en su concreta performance— como en su estu-
dio, en el que pondrin de manifiesto los lazos temati-
cos, los motivos usados y los recursos métricos y poéticos
que han conformado el poema, que se alimenta, a ma-
nos llenas, de la rica tradicién lirica secular.

PeprO M. PINERO RAMIREZ

Universidad de Sevilla y Fundacién Machado.





