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^sTU^ios
EI Romancero
medieval
(I . Teoría general)

Por Francisco LOPEZ ESTRADA

INTRODUCCfON

Catedrático de Literatura Española de ción a la literatura rnediev4^l e Histar^a de
la Facultad de Fíl©logía de la Universidad !as libros de pastares„ y ha publicar^o nu-
Complutense de Madrid. Especialista en merosos artículos sobre diversos temas
literatura española medieval y del Siglo de su especialidad en revistas europeas
de Oro, es autor de libros como lntruduc- y americanas.

0.1. Finalidad de este artículo

Invitado a colaborar en las páginas de esta revista,
he querido ofrecer un artículo informatívo sobre un
aspecto determinado de la Historia de la Literatura:
el del Romancero en el primer período de su esta-
blecimiento como modalidad poética o grupo ge-
nérico, según mi denominación. EI articulo se des-
arrolla en dos partes: una teórica, en que planteo el
estudio del Romancero en su período primero;
y otra, práctica, en la que comento el «Romance del
rey moro que perdió a Valencia» comprobando sobre
el texto atgunas de las características literarias enun-
ciadas en la parte teórica (' ). Esta parte teórica proce-
de de la nueva revisión de mi libro lntroducción a la
literatura medieval española (que en su cuarta edi-
ción aparecerá pronto en Ed. Gredos). La parte prác-
tica ha sido preparada para este artículo, insistiendo
sobre toda en su sentido pedagógico en un doble
aprovechamiento: por un lado, para que lo que digo
pueda usarse, debidamente adecuado, en las aulas;
y por otro lado, para que también pudiera valer como

.J

un ejemplo, limitado a un asunto especifico, de lo
que concibo como unos cursos de «educación per-
manente». Dada la velocidad a que se desarrolla la
investigación y el número de obras que aparecen en
un corto tiempo, es muy difícil que el profesor dedica-
do a la práctica escolar pueda estar al tanto de cuanto
se publica sobre un aspecto determinado de la ense-
ñanza que explica. EI problema es muy serio y apenas
se concibe que se trate de un asunto de interés na-
cional, una de las cuestiones capitales de la
Universidad. Es cierto que los problemas que hoy
se plantea la Universidad son muchos, y que añadir
otros es poner más leña al fuego; sin embargo, la
cuestión de la «educación permanente» se tiene que
plantear algún día en toda su gravedad, y tiene que
contar en la lista de asuntos a los que habrá que
conducir hacia una posible solución.

Este artículo mío representa sólo una mínima apor-
tación en el campo de la literatura española, y estas
líneas preliminares sirven para justíficar su orientación
pedagógica.

(") La segunda parte del art(culo se publicará en el prbximo
número de ^cRevista de Bachillerato».
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DEL RnMANCE MEDIEVAL (
` Cancionero de í

1. Significados de la palabra «romance»
en la Edad Media

1.1. La palabra romance ( sus análogos romanz
y román, con el verbo romançar y romanzarJ tiene
una significación polisémica durante la Edad Media;
su uso para designar la forma poética que aquí se
pretende establecer, aparece en convivencia con
otros varios usos cuyos límites no se ofrecen siempre
con claridad. La acepción más amplia del término es
la que lo refiere a la lengua vernácula (o vu/gar, según
el uso medieval) de los lugares en que ésta procede
del latín del Imperio Romano (1). Romançar equivale
a traducir del latín a la lengua moderna; así Santillana
en su Prohemio se refiere a que sería difícil conocer
cómo las ciencias de la poesía «hayan primeramente
venido en mano de los romancistas o vulgares» (2);
el Marqués se refiere en este caso a las ciencias que
comprenden la elaboración artística del lenguaje, de la
que establece los tres grados del mismo: el sublime,
el mediocre ('medio') y el ínfimo. Romançar sería,
pues, pasar desde el grado sublime del griego o del
latín a los de las lenguas provenzal, italiana y la
española del Marqués, deslizando as( los procedi-
mientos artísticos de las lenguas antiguas a las
modernas.

1.2. Los otros usos de la palabra romance con un
sentido literario denotan una significación difícil de
precisar con exactitud, pero que se sitúa en los límites
de 'relación escrita, relato o narración, obra realizada
según un criterio artístico'. Así ocurre en el comienzo
del Libro de Apolonio, cuando el autor pide ayuda a
Dios y a Santa María para que, si Ellos lo guían,
«estudiar ['intentar, tener el propósito de"]
querrfa / componer un romance de nueva maes-
tría» (3). En este caso el término se refiere al esfuerzo
artístico que supone el menester literario de la clerecía.
Sin embargo, al final del texto del manuscrito del
Poema del Cid, escrito por otra mano que el copista,
aparece la mención: «EI romanz es leído...», seguido de
una fórmula juglaresca de petición de vino. Por tanto,
en 1207 ó 1307 también el Poema de! Cid habría
obtenido la consideración de ser un romance, aun
cuando su realización poemática hubiese sido juzgada
por los autores de clerecía de menos valor artístico
que los poemas que ellos escribían.

1.3. En otro sentido rnenos comprometido con la
literatura, en el Libro de Buen Amor hay un pasaje
en que el autor se refiere a una cuestión de Derecho
Canónico sobre los casos reservados al Papa; tratar de
«... decir cuántos y cuáles / serié grand el romance,
más que dos manuales...» (est. 1148); en este caso
romance significa 'relación', desde luego escrita,
puesto que su extensión se compara con dos [libros]
manuales. Por otra parte en el mismo Libro de
Buen Amor se Ilamó el-romance a lo que el autor
cuenta desde el mismo comienzo de la obra: «Si
queréis, señores, oír un buen solaz / escuchad el
romance, sosegadvos en paz...»; y a la terminación
del mismo libro el manuscrito T(que aparece fechado
en 1330) trae la indicación: «fue acabado este libro»,
mientras que el manuscrito S(que indica la fecha
de 1343) dice: «fue compuesto el romance», esto es
el libro entero, con toda la variedad de su contenido
en metros y la prosa de los preliminares. Los tres
manuscritos del Libro han coincidido, por otra parte,
en la lección «Así, señoras dueñas, entended el ro-
nlance» (est. 904); esto es, lo dicho antes es la fábula

Í^. U^Z1 ^. I^ C^ S
EN QVE ESTAN
rccop^lados.la mayorpar.

tedelos romances cat^e:
I^anos que fal^a ago.

ra fean com=
pUCI^Or

EN ENVER>^S

En cafa dc Marun Nucio

Portada de/ «Cancionero de Romances», Amberes, sin año.

del león y del burro, una de las piezas de la obra.
En este caso, es 'entended lo que he contado, el
relato'. La acepción de romance como 'lengua vulgar'
aparece en el mismo Libro en la mención despectiva
«abogado de romance», 'el que no conoce el latín
y no puede consultar los derechos romano, visigótico
y canónico' (4).

1.4. Otras veces la palabra se asocia con términos
relativos a la 'historia' como en el Poema de A/fon-
so X/, en que se refiere a que (os reyes godos: «dejaron
por su testigo/ romances muy bien escritos y crbnicas
hermosas...» (5). Ocurre que en otras partes la pa-
labra se empareja con los cantares o cantares de
gesta, como en la Primera crónica general, acabada
hacia 1289: «Y algUnos dicen en sus romances y en
sus cantares que el rey, cuando lo sopo, que man-
dó...» (6). En este caso la disposición paralela de
ambas palabras no obliga, por ello, a suponer su
identidad completa, pues el uso fluctuante antes men-

(1 ) Véase Ramón MENENDEZ PIDAL: Romancero hispánico,
Madrid, Espasa-Calpe, I, págs. 3-7.

(2) L. SORRENTO: ll proemio del Marchese di Santi/lana,
«Revue Hispanique», LV, 1922, página 28.

(3) Véase Libro de Apolonio, ed. de M. ALVAR, Madrid, F.
March-Castalia, 1976 II, pág. 19 est. 1, y las concordancias; lo
confirma la est. 428, donde Tarsiana dice que, después de cantar y
tocar: aTornÓles a rezar un romanz bien rimado».

(4) Véase la nota de J. COROMINAS, en su edición del Libro
de Buen Amor, Madrid, Gredos, 1967, pág. 160, quien pone en
relación esta mención con lo de aabogado de fuero» (est. 320), es
decir, que se vale de la ley consuetudinaria o tradicional, y, por lo
tanto, no necesita la erudición en lat(n.

(5) Poema de A/ipnso Xl, ed. BAE, est. 146-147.
(6) P^imera Crbnica general, ed. de R. MENENDEZ PIDAL,

Madrid, Gredos, 1955, p^g. 375, a.
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cionado permite una interpretación más imprecisa.
Y otras veces eE relato del romance se califica de
'placentero' como ocurre en las Partídas en que el
autor se refiere a«las historias y los rotnances y los
otros libros que hablan de aquellas cosas de que
los hombres reciben alegria y placen>(7).

1.5. Más adelante, Alfonso Martínez de Toledo,
en su Corbacho (acabado en 1438) ofrece un texto
en que romance se encuentra emparejado con narra-
ciones de escaso porte: apor cuanto para vicios y
virtudes harto bastan ejemplos y pláticas, aunque
parezcan consejuelas de viejas, pastrañas [patrañas]
o romances; y algunos entendidos, reputarlo han a
fabli!las ^género poco apreciado por los cultos] y que
no era li ro para en plaza» (8). Ya en el mismo si-
glo XV ocurre otra mención, muy comentada pues se
encuentra en la teorfa poética del marqués de Santi-
Ilana, en la parte en que trata de los grados antes
mencionados de las ciencias poéticas; después de
atribuir el sublime al latin y al griego, el medio, al vul-
gar de Italia y Provenza, escribe alnfimos son aquellos
que sin orden, regla ni cuento hacen estos romances
y cantares de que las gentes de baja y servil condición
se alegran» (9). La mención queda imprecisa, y se ha
interpretado como una posible indicación de los ro-
mances cantados.

1.6. En este amplio campo de significaciones se
@stablece la que aqu( nos importa: el romance como
forma poética determinada. Esto ocurre, al parecer,
en el transcurso del siglo XV. En un cuaderno del
estudiante mallorquin Jaime de Odesa, fechado
hacia 1421, se encuentra el primer romance, escrito
en una lengua mixta (castallana de estructura mor-
fológica, con catalanismos) que responde a los prin-
cipios de esta forma poética (10). Pedro Tafur, con-
tando sus viajes, dice que en 1437 habia un ministril
en Constantinopla que era muy apreciado del em-
perador bizantino porque «fe cantaba romances
castellanos en su laúd» (11).

1.7. Desde entonces en adelante, el término
romance, aún con algunas vacilaciones procedentes
de estos usos indicados, se fija para la forma métrica
que estudiaremos a continuacibn. Muy pronto,
Juan de Valdés, en el Diálogo de /a lengua (h. 1535)
aseguró la relación entre el romance 'forma poética
determinada' y el romance 'lengua vernácula común'
en el siguiente juicio que asegura para el primero una
representacidn limpia del segundo: «[de los romances]
en ellos me contenta aquel su hilo de decir que va
continuado y Ilano, tanto que pienso que los Ilaman
romances porque son muy castos en su roman-
ce» (12).

EI fino instinto lingŭ fstico de Valdés encuentra en
el romance como forma poética una de las manifes-
taciones más castas (esto es, genuinas) que pueden
lograrse en el romance como lengua (española, en
este caso). Las dos significaciones de romance que
habrian de perdurar hasta hoy, se han reunido así en
este libro en el que se examinan las condiciones de
la moderna lengua de España. Valdés predijo con
acierto que la forma poética del romance sería una
de las manitestaciones más claras de la lengua
literaria española.

2 Disposición métrica y rítmica del romance

2.1. EI romance tiene su base métrica en el verso
octos(labo; esta base métrica se reúne en grupos de
dos al fin de los cuales se sitúa la rima. Puede consi-
derarse establecido de dos maneras:

a) Según lo considera Nebrija: aeste pie [verso]
de romance tiene regularmente dieciséis sflabas» (13),
con una cesura intensa después del primer octosílabo.
Esta consideración to acerca a los versos medievales
de la juglaría ( contando con el anisosilabismo propio
de estos) y con los de clerecía (contando con que la
base es, en este otro caso, heptasítaba). Esto justifica
su impresión sobre las páginas en series de diez y
seis silabas, que a veces se realiza para así aprovechar
mejor el espacio de la línea impresa.

b) Dando entidad al octosflab0 y considerando
que la rima sólo actúa en los versos pares. De esta
forma suele aparecer en los textos y las ediciones pri-
meras, pues resultaba asi más fácil la distribución de la
composición en la ímprenta primitiva, sobre todo en
los pliegos sueltos. Esto lo acerca a las formas de la
poesía lírica, de base octosflaba en muchos casos.

2.2. Dos cuestiones quedan por establecer: la
rima y la estrofa. La rima fue sobre todo asonante,
y así quedó asegurado para las formas más carac-
terísticas. Este aspecto lo sitúa en relación con el
verso épico de los orígenes. No obstante, en algunos
casos se usa la rima consonante mezclada con la
asonante, y aún la consonante sola, probablemente
como moda divergente del uso general. Así ocurre con
el romance de cRosa fresca...», que en el mismo
Cancionero general aparece según la forma general:

Rosa fresca, rosa lresca, tan garrida y con amor,
cuando yo os tuve en mis brazos no vos supe

servir, no,
y agora que os servirla no vos puedo ya haber, no...

(fol. CXXXII y v.)

Y, en otra parte, con el titulo de «Romance mudado
por otro viejo», en que dice:

Rosa fresca, rosa fresca por vos se puede decir
que naciste con más gracias que nadie pudo

escribir,
porque vos sola naciste para quitar el vivir...

(fol. CXXXVI, v.)

Y en la forma «mudada», la rima es la consonante
-ir hasta el fin de la composición.

2.3. EI romance es obra de extensión indetermi-
nada, pues se presenta en forma de una estrofa inde-
finida, mantenida por la rima; la asonancia suele
mantenerse en forma continua hasta el fin, si bien en
algunos casos puede producirse cambio de asonancia.
En casos determinados la extensión del romance

(7) ALFONSO X: Las Siete Partidas, Ila, 5.^, 21.
(8) Alfonso MARTINEZ DE TOLEDO: Arcipreste de Ta/avera

o Corbacho, Madrid, Castalia, 1970, edición de Joaqufn González
Muela, p8g. 179, y nota 10 de la pág. 20; el trozo se encuentra en
un prólogo de transición entre la parte II y la III.

(9) Marqués de SANTILLANA: Prohemio..., ed. citada de L.
SORRENTO, pSg. 29; la mención de baje sólo la trae un manuscrito.
VBase Ludwig PFANDL, Le pelabra española aromance», alnvesti-
gaciones lingiilsticas», II, 1934, págs. 242-262; y W. C. ATKINSON,
The interpretation o/ avomances y cantares» in Santillana. aHispanic
Review», IV, 1936, págs. 1-10.

(10) Vbase Sylvanus G. MORLEY: Chronological list oJ early
Spanish ballads, rHispanic Review^, XIII, 1945, pSgs. 273-287;
existe una reproducción facsimil de este romance y de otras primeras
manifestaciones en Ramón MENENDEZ PIDAL, Estudios sobre el
Romancero, Madrid, Espasa-Calpe, 1973, p3g. 446 a y siguientes.

(11) Pedro TAFUR: Andanzas e viajes de..., Madrid, E. Ginesta,
1874, pSg. 139.

(12) Juan de VALDES: Diélogo de /a lengua, ed. de J. F.
MONTESINOS, Madrid, La Lectura, 1928, pág. 163.

(13) Antonio de NEBRIJA: GramStice castellana (1492). ed.
de Pascual GALINDO ROMEO y Luis ORTIZ MUNOZ, Madrid,
CSIC, 1946, pág. 61.
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aparece dividida en grupos de cuatro versos, que es-
tablecen cada uno una unidad interior, sin que
por esto se cambie la continuidad de la asonancia.

2.4. La base métrica del octosílabo es la medida
dominante dei verso, y ia más característica, pero el
verso puede a veces manifestar ligeras oscilaciones
en su medida, mucho menores que las del verso
épico; la fluctuación oscila sálo entre 7 y 9 producién-
dose una «ametrfa atenuada» (15). Otra característica
es que la rima admite la -e paragógica, análoga en su
constitución morfolbgica a la del verso épico (o sea,
que puede ser etimológica -besare- o mero recurso
métrico -dane por 'dan', con la alternancia de formas
paz[e] con traen).

2.5. Dentro del octosilabo, Tomás Navarro reco-
noce tres órdenes rítmicos:

a) el trocaico: bo ó0 ó0 ó0

He%, he% por do viene
el infante vengador...

(«EI infante vengador»}

b) el dactílico: ó00 ó00 ó0

Pláceme, dijo Rodrigo,
pláceme, dijo de grado...

(aJura de Santa Gadea»)

c) el mixto TD: o] óo boo ó0

Que yo tenia una hermana,
de moros era cautiva...

(«La cautiva»)

d) el mixto DT: o] ó00 ó0 ó0

En medio de todas e//as
está la del renegado...

(«Bobalias el pagano»)

EI efecto rítmico del trocaico es «lento, equilibrado
y suave»; el del dactílico «praduce efecto rápido y
enérgico, apto para el énfasis y el mandato», y los
mixtos «de movimiento más flexible se acomodan a
los giros del relato y del diálogo» (15).

Estas modalidades se mezclan en la línea del des-
arrollo del romance, que es, por tanto, polirrítmico en
conjunto, acomodándose la variedad al desarrollo del
significado y sirviendo para subrayar con el ritmo
del verso las situaciones que expresa la pieza.

2.6. Un uso que se hizo bastante general en los
romances de !os comienzos del perfodo renacentista
fue el de estrofas adicionales que se situaban al
final o en medio del desarrollo de la pieza; estas eran
formas métricas populares y cultas (Ilegaron a ser
versos de métrica italianizante), y su dimensión iba
desde ser breves hasta convertirse en el motivo de la
poesía pasando el romance a ser el arranque o el
cuadro de la pieza. Si estas estrofas eran breves, e
intercaladas a intervalos regulares, se convertian
en estribillos. Estos recursos, propios de autores que
querian dar una novedad al uso métrico del romance,
contribuyeron a crecer su carácter lírico.

Otro recurso métrico que conservó algunas ver-
siones antiguas de romances fue el de ia glosa: el
poeta elegía un romance y dividía el texto en partes.
Escogiendo para la glosa una estrofa adecuada (por
ejemplo, décimas), situaba estas partes del romance
al fin de cada estrofa, de manera que estas partes
presentaban una doble rima en cada uno de estos

versos: la del romance que era objeto de la glosa, y
la que le correspondía en ia estrofa.

2.7. Hay que contar de una rnanera fundamental
con que el romance es una forma literaria que está
sustanciaimente unida con la música. En este sentido
algunas de las primeras manifestaciones del romance
aparecen referidas a su interpretación como cantos
acompañados con instrumentos, y se documentan en
cancioneros musicales. En tales casos, la unidad me-
lódica contiene dieciséis sílabas (y, por tanto, la dis-
posición es la de pareados sucesivos); o bien en gru-
pos de treinta y dos sflabas (en los que la disposicián
es la de parejas de pareados de versos de dieciséis
sílabas). EI progreso de la melodfa y de la letra pueden
no ir parelelos, pero manteniendo el rítmo constituido
por los cuatro octosflabos. Asi, por ejemplo, en su
estudio sobre los vihuelistas, D. Devoto nota que el
romance I, de Alonso Mudarra, aparece con esta
disposición relacionando letra y música:

Primera Durmiendo iba el Señor
estrofa en una nave en el mar
aplicada sus discípulas con El,
a la que no !o [o^san recordar.
música. E/ agua con a tormenta,

comenzóse a levantar...

Segunda
estrofa.

La organización, la melodía y la palabra es:

música A A A' A'
verso 1-4 3-6 5-8 7-10

Por tanto, la consideración del carácter musical del
Romancero es fundamental para el estudio de esta
forma poética puesto que sobre el ritmo de la palabra
actúa el ritmo de ia música acompañante (16).

3. La documentación inicial de los textos
romanceríles.

3.1. La especie poética que se sitúa bajo la deno-
minación de romance, obtuvo gran fortuna en la ii-
teratura española, y aparece documentada desde la
Edad Media hasta nuestros días. Los romances se
conocen por medio de los textos escritos o impresos,
y por medio de la exploración folklórica, desde que
ésta se formuló con un criterio científico; y además se
le aplica la tesis de la poesfa tradicional para unir así
el texto documentado con la pieza recogida por medio
del folklore y poder reconstituir de esta manera la
riqueza de sus manifestaciones desde los orígenes
hasta hoy, tanto en el caso de la poesía oral, como
en la escrita, anbnima o de autor. De este extenso
conjunto aqui sólo me toca referir las cuestiones que
corresponden al desarrollo del Romancero en el
período medieval contando con que este corte rompe
una perspectiva que hay que considerar continua, y en
la que muchas veces es imposible situar una limita-
ción temporal como la que aquí propongo (17). En

(14) TomSs NAVARRO: Méuica española, 3.• ed., Madrid,
Guadarrama, 1972, pég. 75.

(15) Idem, págs. 71-72.
(16) Véase Daniel DEVOTO: Poésia et musique dans l'oeuvre

des vihuelistes (notes méthodologiquesJ, xAnnales musicologiques»,
IV, 1956, pág. 92.

(17) Un punto de partide para el estudio moderno del romancero
es el libro de Manuel MILA Y FONTANALS De /a poes/a heroico-
popular castellana, Barcelona, C.S.I.C., 1959, edicibn preparada
por Martfn de Riquer y Joaqufn Molas, que reproduce la de Barce-
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efecto, el Romancero fluye desde el Medievo hacia los
siglos siguientes en forma abierta y creadora y, sobre
todo, recreadora. Par esto resulta la más intensa via
de comunicación por la que todo cuanto reunió el
Romancero en la Edad Media (tanto en el aspecto
format como en el de los contenidas) pasará a las
épocas siguientes; en ellas, este Romancero de oríge-
nes medievales se mantuvo en unos casos, y en otros
se rehizo e imitó, adaptándose a sucesivos criterios
artisticos a causa de las modas.

3.2. Dentro del cuadro general de la literatura
de fa Edad Media, las manifestaciones poéticas que se
acogen en el romance se pueden considerar como
obra de dimensión media, o sea que se sitúa entre el
poema extenso de la juglaría o de la clerecía y la pieza
breve de la lírica popular o cortés. EI romance se con-
servó por diversos cauces relacionados entre si: la vía
folklbrica (que fue fundamental en su difusión y
mantenimiento), la divulgación profesional (propía
sobre todo de juglares y ministriles y toda suerte de
intérpretes), y la vía cortesana (que acabó por darle
firmeza artística), con las correspondientes moda-
lidades de escritura textual. Por otra parte, su
dependencia con la música es un factor ímportante,
tal como se dijo, sobre todo en la época medieval (18).
Por entre esta variedad de cauces, el romance acabó
pur lograr un curso propio en el dominio literario del
texto escrito e impreso, que adoptó el nombre colec-
tivo de Romancero (19).

lona, 1874; tratando conjuntamente poemas épicos y romancero, es-
tablece una erudita exposición de la bibliograffa sobre el asunto;
en esta obra se basaron, absorbiendo y ampliando los datos
Menéndez Pelayo y Menéndez Pidal. EI estudio mSs amplio e infor-
mativo sobre la materia es el de Ramón MENENDEZ PIDAL, Roman-
eero Hispánico (Hispano-portugués, americeno y se/ardll Teorla e
historia. Madrid, Espasa-Calpe, 1953, {2 tomos). Teniendo en cuenta
las fechas de su primera aparición (1890-1908), la parte de la
Anro/og/a de poetas Iliicos castellanos del «Tratado da los romances
víejosa de Marcelino MENENDEZ PELAYO (Tomos VI a IX de la
edición de Obras Comp/etas, Santander, Aldus, 1944-1945} cons-
tituye un gran corpus sobre el Romancero que recoge la P^imavera
y Flor de Romances de Fernando José Wolf y Conrado Hofmann
(1856), corregida y adicionada por Men(indez Pelayo. Un resumen
general de laS cuestiones del romancero primitivo se encuentra en
David W. FOSTER, The Early Spanish Ballad, Boston, Twayne, 1971,
con un muestrario comentado de los diversos grupos de romances
con versibn inglesa y bibliograffa fundamental comentada. De los
estudios sobre el Romancero en Historias generales menciono el
de Manuel GARCIA BLANCO, f/Romancero, en la Histaria general
de /as lireraturas hispénicas, Barcelona, Vergara, 1953, II, pSgs.
3-51, y la parte que Manuel ALVAR dedica al Romancero en la
Historia de /a Literatura aspañola (hasta sig/o XVIJ, Madrid, Guadia-
na, 1974, I, pSgs. 222-243. Los trabajos de carócter general y
teórico de Rambn MENENDEZ PIDAL se han recogido en los
fstudios sobre e/ Romancero, Madrid, Espasa-Calpe, 1973. Diego
CATALAN MENENDEZ-PIDAL ha reunido los estudios sobre este
periodo en Siete siglos de Romancero (Historia y PoesiaJ. Madrid,
Gredos, 1969. La cuestión de la tradición, en relaciÓn con varios
aspectos del romancero medieval, se expone en el libro de Manuel
ALVAR, El Romancaro. Tradiciona/idad y pervivencia, Barcelona.
Planeta, 1974, 2.° edición. Manuel Alvar realizb una antologla con
estudio preliminar en Romancero viejo ylradicional, México, Porrúa,
1971. Otra antologfa, f/ Romancero, Madrid, Narcea, 1973, contiene
un prólogo informatívo de Giuseppe di STEFANO y los textos con-
servan las grafías antiguas, con ligeras modificaciones; y otra es
E! Romancero viejo, Madrid, Cátedra, 1976, con prólogo de M.
OIAZ ROIG, con graf(a modernizada en los textos.

(18) Para una informacibn sobre la músíca del Romancero
véase el apéndice !(ustraciones musicales de Gonzalo MENENDEZ-
PIDAL, situado al fin del tomo I del Romancero hispénico de R.
MENENDEZ PIDAL, obra citada, pAgs. 367-402. Una amplia reco-
lección de melod(as modernas de los romances se encuentra en
Kurt SCHINDLER, Folk Music and Poetry o( Spain and Portugal,
New York, Hiapanic Institute, 1941.

(19) EI estudio sistemático de la conexión entre el folkkore y el
romancero parte de un estudio de 1920 de MENENDEZ PIDAL,
que se ha publicado, junto con otro de Diego CATALAN y Alvaro
GALMES, an el tomo Como vive un romance. Dos ensayos sobre
Tiadicionalidad, Madrid, Anejo LX de la «Revista de Filolog(a Es-

ROMANCE DEL REY
Moro qutpcrdioaValencta.

Eloihclo por do vi cnc
^dmoroporlacalçada .

^tualtcroalagmtta ^
cncima vna pcgua bapa
bor;cguitsmarroqwa
p cfpucla dt oro calFada
vru adar^ante los pcchoa<
rtnfumanovna;a gapa
msrando cftauaa valcnua
como cRatan bitn ccrcada
ovalencwo valeneia
dc tnal fucQo fas qucmada
primcrofu^Rc dc moros
quc dc chnRi^nos ganada
!i la Imça no mc mieáte
a moros fcru tornada
aqud trro dc aqucl Cid
Qrcndirtlo porlabarua
fu muga doña ximrna
fcra dc nú captiuada
ju hiia Vrraca lurnando
lcra mi cnamorada
dcfputs dc yo harto d<lla
laentregarcamicompa6a
el buen Crd no cRa ran Icxos
quc todo bicn lo cfcuchaua
vcnid vos aca mthua
mi hiia doña Vrraca
dcxad lat ropas continas
= veRid ropas de pafcua
aqutt moro Iti dc perro
dcrcacmc lo cnpalahras
tnirnrra po cnfillo a Bauitca
y mcciliolamicfpada
la don;cUa mup hcrmpfs!
k paro a vna vcntana
el moro defqnc la vido
deRa fstrrele hablars
alatcguardcfcifora
mi feñora doña V rraca
affi ha .a vos fcñor
buma^ta vutffra Iltg,ulA
Sictt años ba rcp Gett
quc fop vnNtra cnamorads
otros tantos a feRor^
qutOJttnQodtntrocnmlilq{i
cllos tlhndo cn aqucRo
elbnen Gd quc afi-qmaw
a dios a dios mi fcñora
la milinda mamorada
quc dc! pwlloBaniccs
ro bien opto b parada
do (a pcgua ponc tl pis
$auitca pone la pat^
alli hablara cl cauallo.
bien oprtps lo quc hab[at4
rtbmtar deuia la nudre
quc a fu hiio no cfpsraus
ficte budtas la rodea
al dtrredor dt vna xara
lapeguaqueeraligera
mupadrlwtcpatfatu

hRa Ilrgar tabt vn rio
adondc vna barra cRauS
cl moro dcfquc la vido
con clla bicn fc holgaua
gnndcs griros da al barqutro
quc Ic allcgaffc la barca
elbarqucro cs dilrgcntc
ruuo fe laaparqada
smbarco mup prcftoeneIIa
quc no fc drtuuo nada
eRando el moro embarcado
el buen Cidque llrgo alagya
f por vtr al moro en falu0
dc rriRc;a rcbcntaaa
mas con la furia quc ticttc
vna lança Itarrouua
ly di,co recngcd mi perno
svrecogtdmt^ffa lança
queqwçaticmpovcrna
qut os (cra birn dcmandada.

ltitt.
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3.3. EI Romancero, palabra que valió para desig-
nar una reuníón de romances, aparece en ef siglo XVI,
y se asegura con la publicación del gran Romancero
General de 1600 (20). La primera colección exclu-
siva formada por romances se había Ilamado Can-
cionero de romances (Amberes, h. 1547) (21 ); antes
los romances estuvieron presentes en colecciones
poéticas, como el Cancionero musica/ de Palacio
(período de los Reyes Católicos) y en el Cancionero
General (desde 1511 ). Durante la primera mitad del
siglo XVI los romances, reunidos con obras líricas
diversas, algunas de origen tradicional, alcanzaron
una gran difusión en los pliegos sueltos de la primera
imprenta popular.

De este proceso de difusión resulta que el Roman-
cero ya había alcanzado en la segunda mitad del si-
glo XV un alto índice de popularidad. Unido a la
conservación y propagación folklórica, pasó a formar
parte de los repertorios cortesanos, tanto por su in-
corporacibn a las piezas de moda en interpretaciones
musicales como por su escritura en los cancioneros
y luego por su impresión en los pliegos y en los libros.
En tiempos del reinado de Enrique IV (1454-1474) el
romance se canta en la Corte, y hay después noticias
de que la reína Católica se enternecía oyéndolos ento-
nar. Convertido así en obra que se beneficia del pro-
greso análogo de la lírica popular, el romance salió
de la Edad Media con una gran fuerza poética, adap-
table a los más diversos medios sociales de público.
Para comprender mejor este triunfo, conviene recor-
dar la opinión que en 1449 había puesto de manifíesto
el Marqués de Santillana en su Prohemio; al clasificar
en tres estilos la literatura dejó - como ya se ha
dicha-- para el grado ínfimo los romances y cantares
con que se alegraban las gentes de baja y servil con-
dición (22).

Coniando con que Santillana pudo usar la palabra
en alguno de sus sentidos más amplios, esta progre-
sión social del romance es necesaria para su afirma-
ción como género poético.

4. Poesía épica y Romancero

4.1. Por la complejidad propia de sus oríge-
nes, el Romancero es una modalidad difícil de fijar
en cuanto a su desarrollo temporal. No puede sa-
berse con certeza cuáles fueron cronológicamente los
primeros romances ni su carácter, y muchos de los que
se consideran como antiguos sólo se testimonian
sobrepasado el período medieval, por conjeturas en
relación con el conjunto del Romancero.

Esta dificultad hizo necesario formular de una ma-
nera hipotética la iniciación de la corriente poética,
relacionándola con las formas existentes de la épica
y de la tírica en la situación paralela. Estas hipótesis
sitúan la valoración de los datos en juego: a) o en la
posible relación entre el romance y otra forma pree^ s-
tente que condicionase su aparición (te^^5
diacrónica); b) o en la funcibn determinante del
romance que por sí mismo modela la materia
argumental, cualquiera que sea su procedencia.

4.2. Por una parte, Menéndez Pidal estudia ios
romances que por su contenido pueden enlazar con
los poemas de asunto análogo, existentes en la épica
medieval. De esta manera establece la relación entre
esta épica y lo que es el romance, la nueva forma
poética cuya contextura aparece encauzada por
una intercomunicación de procedimientos de
versificación y de materias. Los procedimientos de
versificación sí son comparables; las series épicas

asonantes quedan cerca de la métrica romanceril, y el
anisosilabismo de las canciones épicas se aproxima
a la «ametría atenuada». Por otra parte, la materia
épica se trasvasó asimismo a las Crónicas; y queda
también como gran fuerza operante !o que fueran los
efectos de 1a difusión juglaresca de los poemas,veri-
ficada sobre públicos que mantenían la tradición de
esta poesía. La recitación coniinuada de los poemas
establecería entre los públicos una selección en los
mismos o en partes de ellos, consistente en unas
preferencias que pudieron guiar los criterios de la
difusión juglaresca. Los públicos asegurarían -según
Menéndez Pidal- esta persistencia dentro de la
tradición; y la aparición de los romances como tales
piezas poéticas independientes dio menos cauces
a las materias épico-heroicas y a las que se les aña-
dieron dentro de estas manifestaciones de la hazaña
heroica.

4.3. Estableciendo así una relación entre la épica
juglaresca y los romances, Menéndez Pidal asigna al
juglar una función en el proceso de convertir la estruc-
tura del poema épico en la del romance, modalidades
poéticas que evidentemente son distintas; se trata de
explicar el paso de lo que, en líneas generales, es la
obra de gran extensión y trascendencia colectiva que
constituye el poema épico, a la obra de extensión
media y resonancia individual que es el romance.
Este proceso pudo Ilevarse a cabo porque los juglares
eligieron para sus recitaciones los trozos que ellos
sabían que el público escuchaba con más gusto, y los
redondeaban buscando una entidad poética adecua-
da; por otra parte, la necesidad de renovar los,reperto-
rios les condujo a poetizar los argumenios carolingios
y bretones, los de las historias romanas, y también por
esta vía los que procedían de las batadas europeas. La
adopcibn cada vez más firme del molde resultante,
hizo que se asegurase lo que iba siendo cada vez
más romance y menos poema épico. Toda esta varie-
dad confluyó en lo que Menéndez Pidal Ilamó ro-
mances juglarescos, que son más extensos que el tér-
mino medio de los otros, con predominio de la na-
rración, que manifiestan ser obra de un profesional
que conocía a fondo los gustos de estos públicos,
en los que se acusa, cada vez más, la presencia de los
caballeros y de los círculos cortesanos.

4.4. Así asegurado este cauce poético para el ro-
mance, fue en él donde obtuvieron expresión los
asuntos de las banderías señoriales (sobre todo en re-
lación con el rey don Pedro, muerto en 1369) y
también los referentes a los hechos de la guerra con

pañola», 1954, cuyos respectivas titulos son: aSobre Geograffa Fol-
klórica. Ensayo de un método» y aLa vida de un romance en al
espacio y el tiempo» referente a los de aGerineldo» y aLa boda estor-
bada»; también, el estudio de MENENDEZ PIDAL en Estudio sobre
e/ Romancero, obra citada, págs. 217-323. Por su parte, Daniel
OEVOTO en Sabre el estudio /o/k/brico del romancero español.
Proposiciones para un método de estudio de la transmisibn tradi-
cionel. aBulletin Hispanique», LVII, 1953, págs. 233-291, pone de
re:ieve los factores individuales, de caráctar sicológico, que inter-
vienen en el proceso. Diego CATALAN, en el artículo El «motivo»
y la avariacibn en la transmisión tradicional de/ Romancero, «Bulletin
Hispanique», LXI, 1959, p8gs. 149-182, defiende el empleo del
método geogréfico, aún contando con las invenciones individuales
en el curso de la transmisión.

(20) La colección completa de las fuentes de este Romancero
de 1600 fue pubticada por Antonio RODRIGUEZ-MONINO, Las
tuentes de/ Romancero General, con notas e(ndice, Madrid, Real
Academia Española, 1957, en doce volúmenas.

(21) Ramón MENENDEZ PIDAL publicó, con un prólogo, una
edición facs(mil de esta importante colección (Madrid, Centro de
Estudíos Hístbrícos, 1914; reimpresíbn, Madríd, C.S.I.C., 1945).

(22) Marqués de SANTILLANA: Piohemio, ed. cit. de L.
SORRENTO, pág. 29.

7



el moro hasta la rendición de Granada. En estos casos
cabe establecer una fecha, que es la del hecho que el
romance cuenta, a partir de la cual pudo aparecer la
pieza poética.

4.5. De los romances indicados son de proceden-
cia heroica los relacionables con los poemas medie-
vales, y los que otras participan de esta procedencia
en grado menor. Se puede aplicar a ellos, en esta inter-
pretación de Menéndez Pidal, lo que él dice en rela-
ción sobre la continuidad de la presencia del tema
heroico: «Es que ese gusto romancístico por los temas
heroicos es el mismo que sostuvo la vida de las gestas
desde el siglo X al XV; es que todas las gestas se hi-
cieron romances; es que la epopeya se hizo roman-
cero>! (23).

4.5. Aun contando con la solidez de la teoría
expuesta por Menéndez Pidal, algunos críticos han
insistido en señalar que con el estudio de los ro-
mances de tema épico-heroico no se cubre más que
un aspecto del Romancero. Y, por otra parte, la rela-
ción entre el poema (como ocurre en el caso del
Poema de! Cid, el único relativamente completo)
y el romance no aparece en la mayor parte de las
ocasiones claramente determinada, sino a través de
acandicionamientos que filtran una «rnateria argu-
mental» (24). Hay que tener, pues, en cuenta, que es-
tas diferencias son constitucionales en el romance; co-
mo señala P. Bénichou importa considerar «la fibertad
creadora con que pudieron formarse los romances
viejos, aún de los temas más venerables» (25).
En al proceso habría que contar, ademfis, con la
«combinación de muchos o la reinvención de otros
nuevos a partir de recuerdos incompletos» (2fi). Por
su parte, Menéndez Pidal se empeña en que lo impor-
tante es encontrar las líneas guiadoras del proceso
que conduce hacia las formas más idóneas del ro-
mance. La orientación del crítico busca el conjunto
de este progreso a través de las variantes, aun sa-
biendo que no se detiene en las versiones mejores y
que la cronología es muy dificil de fijar.

Otros críticos no estimaron que el proceso pro-
puesto fuese tan decisorio para los efectos de la
idoneidad poética del romance, y prefieren considerar
el efecto de un acto creador sobre una materia argu-
mental conocida de todos, y no el lento proceso de
una transformación; si bien pudo partirse de un cono-
cimiento de los poemas épicos como fondo, el ro-
mance resultaba una obra de diferentes caracteristi-
cas. Asi escribe Vossler: «Es cierto que la forma de los
romances está emparentada con la del Cantar por
nexos históricos, pero se alza frente a ella como algo
nuevo y original, así como el niño es algo nuevo, no
un fragmento de sus padres, no un producto de su
desmigajamiento» {27). No es el Romancero un «cam-
po de ruinas épicas», según la expresión de Heinrich
Morf; y si en una primera impresión puede parecer
que la variedad de romances sobre asuntos que en
la épica pudieran haberse dado reunidos, ofrece un
aspecto fragmentario, dice Vossler que «se trata de
ruinas artificiales, no de edificios despiomados que
tal vez pudieran reconstruirse y restaurarse; son velos
y sombras pintados, y ningún corrosivo filológico
seria capaz de desecharlos para volver a la prístina
pintura» (28). En relación con el caso de los romances
épicos-histbricos, donde este proceso habría de resul-
tar más aparente, hemos de ver que el hecho sustan-
tivo será la confluencia de !os temas hacia el estilo ge-
neral del Romancero. Ahora pasaremos a considerar
el caso de las relaciones del Romancero con la Ifrica.

u8alada», p^esia iiric.r y Rontan^ erv

5.1. W. J. Entwistle escribió un importante estu-
dio sobre el grupo genérico de las ballads europeas;
el término inglés se aplica al estudio de las romance
ballads, y entre ellas al grupo español (29). EI hecho
de que Entwistle haya sido profesor de español en
Oxford hizo que la parte española se hallase bien re-
presentada en el conjunto. EI estudio de esta parte
española se verifica sobre el Romancero, con lo que
básicamente ballad equivale en la literatura española a
romance; en comparación con los paralelos franceses
e italianos, que son cantos de origen lírico, los espa-
ñoles son sobre todo narrativos, de tono objetivo,
austero, intensamente dramáticos (más que las viser
escandinavas y otras baladas europeas), con una im-
presión de historicidad, una ausencia de elementos
sobrenaturales y con un estilo singularmente unifor-
me. Entwistle trata de los romances épico-históricos
en la gran variedad antes mencionada, y también de
los que tienen asuntos procedentes de Francia, de
los libros carolingios y bretones de caballerías, y de
los semi-carolingios, que son baladas internacionales
situadas en un contexto carolingio (como el «Conde
Alarcos», «Don Dirlos» y«Gaiferos»), de origen ger-
mánico a veces; otros asuntos son variados como el
de la malmaridada, el del prisionero, «Rosa fresca», etc.
EI 3iomancero se muestra, pues, como la modalidad
poética que en España recibe y rehace la compleja
materia baladistica europea.

5.2. La recepción mencionada dio sus abundantes
frutos poéticos en la segunda mitad del siglo XV, sobre
todo cuando los poetas que cultivan la obra cancio-
neril cortés, de condición musical, adoptan las formas
romanceriles en convivencia con las líricas de orden
culto y popular. Los Cancioneros de la época y los
posteriores recogen esta corriente, y en ellos aparecen
romances con mención de autor, que se encuentran
dentro de la corriente del estila romanceril, matizán-
dose con un tratamiento artístico peculiar. Tales auto-
res conocieron los romances mantenidos por la vía
folklórica y también la resonancia de la labor de los
últimos juglares y, al escribir sus piezas, contaron
además con el conocimiento de la Poética propia de
la poesía cancioneril de índole cortesana. Por eso en
los romances con mención de autor existe una matiza-
ción de la obra romanceril hacia una mayor dignifica-
ción artística según esta teqría de la creación literaria;
los romances de autor pueden quedar muy cerca de
la condición de los anónimas, aunque muestren
por otra parte, contactos con las obras de la Iirica

(23) R. MENENDEZ PIDAL: Romancero hispánico, I, obra cit.,
páU 193.

(24) Fueron decisivos para asegurar esta teoría los trabajos
publicados bajo el nombre común de Poesia popular y Romancero
(1914-1916), an Estudios sobre el Romancero, obra cit. págs.
87-216. Sylvanus G. MORLEY, Spanish Ballad Problems. The
native historica/s themes, University of California, Publications in
Modern Philology, Berkeley, XIII, 1925, págs. 207-228.

(25) Paul BENICHOU: Creacibn poética en elromancero tradi-
cional, Madrid, Gredos, 1968, pég. 7, explora los romances de «EI
destierro del Cid», «EI castigo de Rodrigo de Lara», «Abenámar»
en cuanto a las génesis antiguas; y las variantes modernas de «La
muerte del Principe Juan», «Helo, helo por do viene», (EI Cid y
Búcar) y«EI cautivo del renegadoa.

(26) Idem, p8g. 8.
(27) Karl VOSSLER: Estudio sobre otras formas de /a poérice

romance, párrafo «Romance y cantar», publicado en Formas poéti-
ces de /os pueblos roménicos ordenadas por Andreas Bauer, Buenos
Aires, Losada, 1960, pág. 237.

(28) Idem, pág. 238.
(29) William J. ENTWISTLE: European Balladry, Oxford, Cla-

rendon Press, 1939; hay una segunda edición de 1951, con un
prólogo añadido y algunas correcciones; otra reproducción, 1969.
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cancioneril, menciones de orden mitológico, relacio-
nes con los libros de ficción cortesanos, etc. EI resul-
tado más patente es que se favorece la consideracibn
del romance como obra de condición lírica, sobre todo
amorosa, en particular si intervienen los factores sen-
timentales; y así ocurre que en algunos casos el ro-
mance Ilega a ser obra lírica «pura», en conexión con
la poesía lírica tradicional y la cortesana medievales,
con las que tiene «importantes puntos de contacto
estructurales», como muestra J. M. Aguirre (30).
Por esta vía confluyen también los árgumentos proce-
dentes de los temas extranjeros, de las baladas eu-
ropeas, que van quedando hispanizados mediante la
incorporación de unos determinados nombres de per-
sonajes y una vaga geografía caballeresca.

5.3. La consideración de que hayan existido unos
romances primarios, paralelos a los poemas épicos,
es una tesis de procedencia romántica; J. Grimm,
F. Wolf, G. Ticknor y A. Durán estimaron que estos
romances primitivos serían una manifestación de la
poesía popular y que sobre ella se establecieron los
grandes poemas épicos. La tesis romántica fue reco-
gida en 1914 y 1915 por H. R. Lang y P. Rajna, que
apoyaron la existencia del romance desde los comien-
zos de la literatura vernácula; este rornance primario
sería de condición épicolírica, en correspondencia
con el carácter de las baladas europeas.

La tesis de un romance primario es indemostrable
documentalmente. Pasando de esta condición prima-
ria a la primitiva, ocurre que los romances de tenden-
cia lírica (comprendiendo en ella desde lo que Menén-
dez Pidal prefiere Ilamar «épicolírica» hasta las piezas
decididamente líricas) se encuentran entre las prime-
ras tormas escritas del grupo, y aún cabe decir que
(relacionando la cronología y la temática conjunta-
mente) aparecen en mayor número que los épicos,
aunque esto sea un factor aleatorio, dominado por la
circunstancia de que estos son los romances que
mejor afluyen a los cancioneros. En la discusión del
asunto ha intervenido la consideración de que los
romances épicos responden mejor a las características
de la poesía tradicional, y los líricos a la poesía
de autor (o «individual» como se la ha Ilamado en la
historia de la crítica), pero esto no puede entenderse
de una manera general, pues Menéndez Pidal hubo de
establecer un conjunto épico-llrico en el que situar las
formas más idóneas del grupo poético. Por eso cabe
aceptar, en principio, que la tendencia general del
desarrollo de la poesía romanceril, en lo que mues-
tran los textos documentados, favorece las manifes-
taciones en que los factores líricos aparecen con
más efectividad, dentro de un ajuste concertado que
estableceremos.

6. La conservacicín de las romances

6.1. Siendo, pues, el caso del Romancero en
tanto que grupo genérico tan complejo, conviene es-
tablecer las vías de su conocimiento con el mayor
rigor posible; y así hay que explorar los testimonios
de los textos que nos quedan y valorarlos dentro del
que fue el cuadro de conjunto en el período que nos
ocupa. Pero esto sólo nos dará un conocimiento redu-
cido con una escasa base textual, y hay que suplir de
algún modo la noticia de lo que haya sido lo demás
del conjunto. Para el caso de la poesfa romanceril
hay que contar con los dos cauces comunes que va-
len para el mantenimiento de un texto: el oral y el
escrito; ambos valen para el Romancero, y también
hay que considerar los procedimientos de conserva-

ción propios de la última parte de la Edad Media que
recogieron estas piezas poéticas, como son los intér-
pretes, bien se sitúen estos en la juglaría del último
período o bien en la disciplina de las capillas y grupos
de canto de las Cortes. Esto supone la participación
de un público variado que ha intervenido en la difu-
sión, que puede ser del estado Ilano o del estado
de los caballeros y nobles, y los que se reúnen en
las cortes señoriales y reales. No hay una determi-
nación única para el Romancero, como ocurre con
otros grupos genéricos de la Literatura y la reunión de
estas diversas vías de conservación de los textos obli-
ga a manejar con cautela los datos, y mucho más te-
niendo en cuenta la gran fuerza de convergencia
con que se manifiesta la creación romancfstica, pues
el romance acaba siendo obra común a todos.

6.2. Menéndez Pidal apoya decisivamenta la
tesis de que el romance fue conservado y sos-
tenido por la tradición y es, por tanto, una modalidad
de la poesía tradicional, término que estimó más
adecuado que el de poesía popular. EI Romancero re-
sultó ser el grupo genérico en que mejor se logra el
proceso que Menéndez Pidal atribuye a la poesía tra-
dicional, sobre todo en cuanto al logro del «magno
estilo impersonal, que es el estilo de la colectividad
personificada» (31); y de ahí la suma valoración
representativa del grupo, pues «podemos escuchar la
voz de los pueblos hispanos en su Romancero más
pura, natura) y unánime que en ninguna de las gran-
des producciones de su literatura» (32). De esta ma-
nera el Romancero se manifiesta como la expresión
más genuina del pueblo espa'riol en la literatura.
Según Menéndez Pidal, la actuación de la •tradición
como fuerza de cohesión poética activa no sólo con-
serva la obra, sino que mejora el valor de cada pieza
cuando actúan las direcciones que guían el estilo en
un sentido de selección hacia las formas más efec-
tivas del mismo. Esta conversión continua, que en el
perbodo aédico iban verificando en cada interpreta-
ción los intérpretes o los impresores con instinto artis-
tico, es forzoso que hoy aparezca ante la considera-
ción del crítico como algo discontinuo, y múltiple,
difícilmente ordenable, pues sólo se han conservado
unos pocos textos, y éstos, de una manera azarosa.
Cuando un romance pasó al texto manuscrito 0
al impreso, no estamos seguros de que la letra
conservada corresponda a la mejor interpretación.
Por otra parte los recolectores de los roman-
ces no aplicaron a estas obras el cuidado
textual propio de la poesía culta, y no se esforzarfan
en perseguir las versíones como lo hace un explora-
dor del folklore actual. Esta poesía en el proceso de
conversión tradicional pudo alcanzar diversos grados
de penetración en las directrices teóricas del estilo
romanceril, y lo mismo ocurre cuando el romance
de un autor entra en estos cauces, por su voluntad o
sin ella: «La elaboración tradicional -escribe Menén-
dez Pidal - no logra de un golpe su plenitud en la

(30) Véase el estudio que J. M. AGUIRftE realiza de los roman-
ces de la Mora Moraima y el prisionero: ensayo de inierpretacibn, en
los Studies o/ the Spanish and Portuguese Ballad. Londres, Tamesis
Books, 1972, págs. 53-70. Sobre el romance de Fronte frida,
Eugenio ASENS10, Fonte /rida o encuantro del romance con la
cancibn de mayo, en Poética y realidad en el Cencionero peninsular
de /a Edad Media, Madrid, Gredos, 1957, p8gs. 241 -277. Y la con-
fluencia en el tema trSgico que estudia Edward M. WILSON, 7emas
trbgicos en e/ Romancero español ( 1958) en Entra las %archas y
Cernuda, Barcelona, Ariel, 1977, págs. 107-129.

(31) R. MENENDEZ PIDAL: Romancero hispSnico, obra oitada,
I, pag. s2.

(32) Idem.
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simplificación y total asimilacibn al gusto más selecto
de la colectividad» (33).

6.3. Refiriéndose a los efectos del proceso que
implica la tradicionalidad,Menéndez Pidal señala entre
!os decisivos,el que hace desaparecer las condiciones
de origen del romance; por eso escribe: «EI poeta ini-
cial y]os refundidores sucesivos se desvanecen; toda
personalidad de autor desaparece sumergida en la co-
lectividad. EI autor se Ilama Ninguno o Legibn» (34).
Estas afirmaciones suscitaron la oposición de los que
afirman que la creación poética del origen no puede
desaparecer de esta manera, y que el autor es siempre
alguien que hizo la obra, y que ésta se incorporó al
grupo genérico del Romancero desde dentro del he-
cho poétíco, con unas caracterfsticas que no pueden
desaparecer si la obra poseía la calidad conveniente.
Para Menéndez Pidal lo importante es el proceso de
la tradición, en el que la sucesión de !as variantes y la
supervivencia de las mejores no es ciega ni aletoria,
sino que, mientras se mantiene eficiente la tradición,
se logran, a través de estos ajustes, las más altas
cotas poéticas: «Apartándos® la tradición, paso tras
paso, de todo lo transitorio que hay en el arte indi-
vidual, en el de las escuelas y en el de las modas
literarias, alcanza una belleza intemporal de la más
firme estabilidad, de la más simple y poderosa efi-
ciencia, que nos encanta y recrea en la fatiga del
ánimo, como un alivio de perenne frescor» (35).

6.4. La tradición actúa por la vía folklórica, pero
de una manera específica, pues no toda la poesía
popular aicanza ta condición de tradicional: «Toda
obra que tiene méritos especiales para agradar a todos
en general, para ser repetida mucho y perdurar en el
gusto público bastante tiempo, es obra popular» (36).
Pero sólo es tradicional cuando «el pueblo la ha
recibido como suya, la toma como propia de su te-
soro intelectual, y al repetirla, no lo hace fielmente
de un modo casi pasivo [...^, sino que, sintiéndola
suya, hallándola ineorporada en su propia imagina-
ción, la reproduce emotiva e imaginativamente y, por
tanto, la rehace en más o en menos, considerándose
él como una parte del autor» (37).

Por otra parte, Menéndez Pidal reconoce que el
proceso por el que se logra la condición óptima del
romance tradicional, no se alcanza siempre, pues
puede ocurrir que alguna pieza «deje subsistir algu-
nos restos del espíritu individual propios del prímer
redactor o de los sucesivos seguidores» (38); este
es el romance que Ilama «tradicional a medias», que
se queda a mitad de un camino imprevisible. Es evi-
dente que Menéndez Pidal se inclina por conceder la
ptimacía al proceso de la tradicionalidad, hasta el
punto de valorar negativamente cualquier presencia
de la autorfa, aún condicionada.

6.5. Una cuestión ímportante se plantea si con-
sideramos que la vía oral no fue la única que hizo
perdurar los textos de los romances, pues estos se
escribieron y, sobre todo, se imprimieron en abundan-
cia en fecha temprana hasta el punto de que Menén-
dez Pidal escribe: «De todos los géneros poéticos
españoles, se puede decir sin error que el Romancero
fue el que más ocupó las prensas del siglo XVI» (39).
Si se parte de la tesis de que las formas mantenidas
oralmente en esta tradición son las primordiales,
entonces las escritas o impresas son sólo fijacíones
azarosas de aquellas; pero también cabe pensar que
estas formas escritas o impresas participaron de las
caracteristicas propias de la obra literaria en el sentido
de que estas versiones Ilegaron a poseer una entidad
poética propia, sin que esto supusiera conflicto con
las versiones recitadas o cantadas, como indica

D. W. Foster, que titula un párrafo de su estudio cOral
versus Wrítten Literature». Esta peculiaridad de que
en el romance confluyen las modalidades de ambos
órdenes de manifestaciones hace que su estudio re-
quiera unas técnicas flexibles en que puedan contar
una y otra. Así pudo darse el caso de que el proceso
oral se culminase en la versión de un autor, que pudo
sobreponerse a las anónimas. Se da también el
caso temprano del coleccionista de romances que
recogib las piezas de la vía folklórica y pudo ser
un refundidor activo, sobre todo en el caso
de que kas quisiera publícar. Todo esto se presenta
confuso, y en las exploraciones, como dice P. Bé-
nichou «casi siempre nos tenemos que conformar
con probabiiidades» (40). EI hecho fue que los ro-
mances publicados en pliegos sueltos, cancioneros,
romanceros o en las obras de un autor dieron el
prestigio de la letra impresa a los textos contenidos.
Esto lo reconoce Menéndez Pidal con respecto a los
primeros: «Así [con los pliegos sueltos] la tradición
se robustecia y fijaba por medio de estas ediciones,
destinadas a una máxima difusión» (41). Esta difu-
sión, pues, resulta de un efecto conservador, y tras-
lada a los romances de la poesía folklórica la
determinacibn propia de la poesía impresa; por mo-
desta que sea la funcibn del pliego suelto, pudo ser-
vir para recoger y aún corregir la versión oral. Y esto
con una eficacia (más efectiva) que la variante per-
sonal de un solo intérprete, pues del pliego se im-
primieron un cierto número de ejemplares, y es fre-
cuente la reimpresión de los mismos. Y en los pliegos,
además, abunda la mezcla de los romances con otras
especies poéticas más dentro de la conservación por
el criterio de la autor,a Para la subsistencia del Ro
mancero hay que contar, pues, con todas las vías
posibles, y considerar que una modalidad poética
que persiste tanto tiempo y en tantos lugares, pudo
mantenerse por cualquiera de ellos con la coopera-
ción de las otras.

6.6. En cierto modo, la conservación del Roman-
cero Ileva implícita la cuestión de su aparición como
entidad poética propia. Menéndez Pidal, con la auto-
ridad de sus muchos estudios, escribe: «CÓmo
nace el Romancero, no lo podemos saber» (42).
Y por eso formula la tesis de la tradicionalidad, en la
cual se prescinde de plantear el origen; pero si consi-
deramos el Romancero como establecido en un grado
elemental, puede pensarse que un romance que es-
cribiera un autor, podría poseer desde sus inicios
una alta participación en el estilo que Menéndez
Pidal considera «más perfecto»; la labor que él
encomienda a la tradición pudo darse en el acto
creador del poeta en virtud del instinto selectivo que
éste posee por naturaleza, y mucho más si domina los
recursos técnicos de la patabra poética, aplicables al

(33) Idem, I, págs. 62-63.
(34) Idem, I, pág. 61.
(35) Idem.
(36) R. MENENDEZ PIDAL: Poesía popular y poesia tradícional

en la literatura española ( 1922), en Estudios sobre el Romancero,
obra citada, pág. 344.

(37) Idem, pSg. 345.
(3$) R. MENENDEZ PIDAL: Romancero hispánico, obra citada,

I, PSg. 62.
(39) Idem, II, pág. 66. Sobre la importancia de los pliegos sueltos,

véase el discurso de Antonio RODRIGUEZ-MOÑINO, Construccibn
crltica y realidad histórica en /a poes/a espario/a de /as sig/os XVl
y XVlI, Valencia, Soler, 1965, en especial págs. 50-51.

(40) P. BENICHOU: Creacibn poética en e/ Romancero tradi-
cional, obra citada, pág. 9.

(41) R. MENENDEZ PIDAL, Romancero hispénico, otrra citada,
I1, pág. 69.

(42) Idem, II, pág. 4.
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caso del estilo del Romancero. Esto no excluye la
existencia de la corriente moldeadora del romance
dentro del grupo genérico, que pudo actuar desde un
principio o en el curso de la conservación de la pleza;
contar con que en la corriente haya habido poetas
«guiadores» parece tan legítimo como considerar una
legión de retocadores, todos laborando en un mismo
sentido de creación estilística.

6.7. Debido a esta larga duracibn en la persisten-
cia literaria del Romancero desde la Edad Media hasta
hoy, y a la gran amplitud de su presencia en el folklore
de los pueblos españoles e hispánicos, una obra que
nos dé a conocer el Romancero en su conjunto ha de
ser de grandes vuelos, y tal es uno de los legados más
preciados de Menéndez Pidal. Suya fue la iniciativa
de reunir una gran colección de romances que fuera
el gran Corpus de esta poesía; su propósito fue probar,
con la más amplia documentación posible, la tesis
de la funcibn de la tradición en el logro de la perfec-
ción poética del Romancero. Reuniendo los textos
manuscritos e impresos con las versiones que pudo
recoger en los muchos años que dedicó a esta tarea,
y con la fiel colaboración de sus discípulos que pro-
siguen en la misma labor (43), establece para cada
unidad poética del Romancero un curso, muchas
veces deslumbrador: «Por eso es preciso poner ante
los ojos tal número de versiones que dejen percibir en
cada frase, en cada verso, reflejos rielantes y hagan
ver el texto del poemita como la corriente de un río
rizada de cambiantes centelleos» (44).

6.8. En el examen de los efectos de la con-
servación tradicional, Menéndez Pidal establece la
existencia de dos épocas en la continuidad textual
de los romances: a) la época aédica en la que domina
el poder creador de esta poesía, que no sólo aumenta
el caudal de los romances, sino que modifica los exis-
tentes mejorándolos dentro de las directrices del esti-
lo y disposición que configuran la obra tradicional en
trance de alcanzar su manifestación óptima; y b) la
época rapsódica en la que lo común es la repetición
del romance sin tensión creadora y, por tanto, la
pieza pierde cohesión y sus elementos se dis-
gregan, perdiéndose a veces o mezclándose unos
romances con otros, mientras que el texto degenera,
sustituyéndose términos que no se entienden o inter-
pretándolos en forma que se pierde el sentido inicial.

Hemos de contar, pues, que el Romancero medieval
se encuentra en la plenitud de la época aédica, que
comprende el siglo XV hasta mediados del siglo XVI;
la época aédica recoge la sucesiva propagación del
Romancero a través de todas las clases sociales hasta
Ilegar a las cortes. Se trata, pues, de la época en que
existe la confluencia entre las manifestaciones fol-
klóricas y las que proceden de la juglaría tardía y las
de los poetas cortesanos, y en la cual acaba por per-
filarse la condición especifica la variedad de romances
que será la que tome cuerpo poético en cada una
de las piezas que alcancen el más alto grado del
estilo romanceril.

7 EI esíil0 romancerll

7.1. Dadas las complejas condiciones en que se
presenta el Romancero, en último término la clave
que recoge la caracterización del mismo se halla en
una determinada conformidad de estilo que se mani-
fiesta en el conjunto de esta clase de poesfas, sobre
todo en el período inicial que aquí nos ocupa; la
diversidad de asuntos puede clasificarse en conjuntos
que encierran unas materias específicas (épico-

heroicos, notícieros sobre las guerras de banderías
y la sostenida contra los moros, carolingios, que son
abundantes, bretones, que son escasos, novelescos,
líricos, de tema antiguo, etc.), pero en los que cabe.
teconocer en todos ellos un estilo general, que es el
que denominamos romanceril. De esta manera, pues,
el moldeamiento artístico del romance, a través de
esta realización y reforma estilística, Ilegó a ser común
al grupo en general en cualquiera de sus manifes-
taciones, bien procediese de la conservacibn tra-
dicional o bien de la obra de los refundidores pro-
fesionales o de los autores en cualquiera de los grados
de aproximación de estas manifestaciones. Por eso
P. Bénichou comenta, refiriéndose a esta confluencia
general: «el autor-legión en sus tanteos, variantes y
rehacimientos hace lo mismo -fundamentalmente-
que e! poeta culto en sus correcciones y borrado-
res» (45). De ahí que el Romancero ya saliese de la
Edad Media con esta fuerza predeterminante. En su
tesis, Menéndez Pidal insiste sobre todo en los efec-
tos del proceso tradicional sobre cada una de las pie-
zas, pero puede pensarse que los poetas pudieron
escribir los romances desde dentro de este estilo y
contando con los Iímites de esta predeterminación.

7.2. Considerada la variedad de versiones que
presenta una misma unidad poética, la elección de la
pieza «mejor» en el caso de cada romance es empresa
arriesgada. Para Menéndez Pidal los romances más
«perfectos» serían los que ofrecen más claramente los
rasgos característicos del estilo tradicional.

Frente a esta teoría, sus objetores señalan los fue-
ros de la actividad creadora consciente, que defiende
la función del poeta en el estabEecimiento det texto
«más perfecto», desde los mismos comienzos. En el
extenso curso del Romancero poseen prioridad desde
el punto de vista de Menéndez Pidal los romances de
procedencia épico-heroica porque serían los que me-
jor habrían recibido los efectos del proceso de la
tradicionalidad. Vossler no cree en este proceso:
«... es muy raro que de una desintegración puedan
surgir nuevas bellezas, aparte de que el estilo de los
romances constituye algo completamente nuevo frente
al Poema del Cid. Este nuevo estilo, respondiendo a
dimensiones más reducidas, es más breve y conciso,
más conmovedor, más nervioso y movido, Ilegando,
algunas veces, hasta ser agudo y estridente, impresio-
nista y retador» (46). Pero Vossler señala que el
romance no es una creación libre de lazos, pues toma
cuerpo dentro de un conocimiento familiar del fondo
literario correspondiente, dentro del cual se sitúa
como formando parte de algo común a todos: «No
presuponen en los antepasados un derruido y desmi-
gajado acervo épico, pero sí [demuestran] entre los
contemporáneos una familiaridad con los destinos
y títulos de gloria de la nación...» (47).

(43) Esta gran obra ha comenzado a publicarse por el Seminario
Menéndez Pidal, Romancero tradiciona/ de !as lenguas hispSnicas
(españo% porrugués, catalén, se/ard1J. Colección de textos y notas
de Mar(a GOYRI y Ramón MENENDEZ PIDAI al cuidado de Diego
CATALAN. EI tomo I comprende los uRomanceros del Rey Ro-
drigo y de Bernardo del Carpio», Madrid, Gredos, 1957; el II, los aRo-
manceras de los Condes de Castilla y de los Infantes de Lara», Madrid,
1963, el III (1968), IV (1970) y V(1971 -1972), aRomances de tema
odiseico», el VI (1975), VII (1975) y VIII (1976), sobre aGerineldo:
EI paje y la infanta», el IX (1978) uRomancero rústico», el X y XI,
«La Dama y el Pestor» f1977-19781

(44) Obra citada, I, págs. V-VI.
(45) P. BENICHOU: Creacibn poética en e/ Romancero tradi-

cional, obra citada, pág. 9.
(48) Karl VOSSLER: Carta españo/a a H. von Hofmannsthal

(1924), en A/gunos caracteres de /e cu/tura españota, Madrid,
Espasa-Calpe, 1941, p8g. 17.

(47) Idem, pSg. 21.

11



Si esto ocurre con los romances que se ori-
ginan en relación con los poemas épicoheroicos de
la Edad Media, lo mismo puede decirse de los ro-
mances noticieros, y también de los que, por resultar
atemporales por esencia, se unen a los anteriores para
constituir con ellos un fondo común. EI Romancero
posee un contenido que es accesible a cualquier
público español; y donde la relación histórica se ha
perdido, queda una afamitiaridad» con el suceso
contado o con los personajes implicados; y más allá
de las raíces históricas se encuentra la adhesión hacia
unas figuras poéticas (Gerineldo, Moraima, Conde
Flores, Conde Arnaldos, Vaidovinos, Gaiferos, Mon-
tesinos, etc.), que se consideran como propias; y si
también faltan éstas, queda un aire de vida, que puede
Ilegar a ser sólo un ritmo expositivo, un orden poético
de las palabras que requiere un levisimo apoyo argu-
mental. Vossler escribíó: aCasi todo su romancero,
en cuanto poesía popular, es decir, nacional, es la
Ilama poética que sale, en multitud de chispas, del
fuego de ese sentir general y común de los españo-
les» (4$).

7.3. Aun contando con la limitación de los ele-
mentos en juego, verificaré un intento de establecer
las condiciones del estilo romanceril, que sea a un
tiempo resumen de las observaciones de Menéndez
Pidal sobre las directrices de la tradicionalidad, y que
valga también para esiablecer las condiciones poéti-
cas de cualquier romance. En el periodo medieval se
había culminado el proceso, y estas condiciones
quedaron aseguradas por la conformidad -relativa
siempre, y admitiendo los matices del caso-- entre el
gusto popular y el de las clases cortesanas. Pensemos
que el romance se establece en la época crftica en que
la poesia anónima deja el paso a la de autor, y que
mantendrá este doble plano como una característica
del conjunto, sin inclinarse decisivamente a una u otra
solución.

He aqu( el propuesto intento:
7.3. a) Entendemos que en el conjunto del Ro-

mancero pueden detectarse unas fuerzas estilfsticas
que conducen hacia determinados aspectos formales
que son constitutivos del grupo. Si bien todas van
en la orientacibn del romance, no pueden fijarse con
un criterio histórico porque actúan a manera de una
presión discontinua; por otra parte, la observación de
los casos concretos está sujeta al azar de la conser-
vación de la unidad poética correspondiente. 'Se
echa de ver que el romance, aún en el caso de que
posea un gran número de versiones, manifiesta una
gran fuerza de cohesión que mantiene su unidad. Un
romance bien logrado poéticamente pudo permanecer
asf por mucho tiempo. EI público sostiene una adhe-
sión firme hacia estas formas «logradas», y entonces
los cambios son pocos y de escasa trascendencia.
Cabe referirse a una «cultura romancística» de la co-
lectividad en la cua! !os romances se organizaban
de modo que se apoyaban entre sí, y cada romance
presuponía a los dernás; el autor de romances reco-
nocería este conjunto y acordaba su creación personal
con él según el criterio adecuado en cada caso.

7.3. b) EI romance tiende a ser poesia esenciali-
lizadora; siendo obra de extensión media, prefiere las
formas breves. En el caso de una variedad de versio-
nes, suelen ser más perfectas las formas quintaesen-
ciadas, y puede observarse que las partes de las que
se prescinde son o las menos intensas o las que son
menos necesarias para sostener la unidad de la pieza.
Esto no significa que ocurra siempre un proceso de
esta naturaleza, pues hay romances que mantienen
el conjunto de la narración expuesta, contando el

«caso» desde un principio hasta el fin. Por otra parte,
un romance cuyo argumento cuente un asunto que
el público conozca, pudo perder algunas partes por
quedar sobreentendido et resto por el público; esto
pudo ocurrir con los romances que eran muy popu-
iares (en el sentido de que tos conocía un público
amplio), como los referentes al Cid, a Fernán Gon-
zález, etc., en los épico-histbricos; y a Gaiferos,
Montesinos, etc., en los procedentes de asuntos
extranjeros.

Un factor muy importante de este proceso fue la
adopción del romance como letra para las músicas
de la Corte; la necesidad de establecer textos cortos
adecuados para la extensión de la melod(a (como
soiian ser los de las otras letras procedentes de la If-
rica) hizo que se escogiesen sólo trozos de romances.
Estos trozos aislados resultaban propicios para cons-
tituir nuevas unidades, menores que el romance de
orígen y de mayor fuerza I(rica por cuanto que con-
centraban la significación del conjunto.

7.3. e) De esta manera resulta que en los ro-
mances predomina la organización intuitiva sobre la
racional. No es necesario que el argumento se ex-
ponga de una manera completa y objetiva; los roman-
ces no cuentan e! suceso siguiendo un orden, sino
que se prefiere una comunicación entrecortada, emo-
cional, de gran eficacia comunicativa y que se mueva
por resortes de un valor humano común.

7.3. e) Estas tendencias del estilo favorecen
la presentación dramática del contenido del roman-
ce; esto es, su estructura dialogada (y aún en monó-
logo). E) romance suele alternar las partes narratívas
y descriptivas, en forma impersonal, con las dialoga-
das; algunos Ilegan a ser tan sólo diálogos o monó-
logos. Los romances-diálogo y los romances-monó-
logo resultan de una gran tensión expresiva porque
el mismo diálogo o el monólogo ha de contener los
elementos de situación mediante vocativos o con
referencias al contorno muy precisas. Para Spitzer
«la poesfa de los romances españoles [es] en su ma-
yor(a debates, contrasti o diálogos polémicos ori-
ginados en acciones anteriores, y antecedente a su
vez de nuevas acciones »(49). La forma del diálogo
implica una dialéctica ccomo si las fuerzas contrarias
hubieran adquirido voces y viviesen su debate bajo
la forma de la palabra». Los romances contienen un
choque de situaciones de la más diversa especie: son
intereses de banderfas, encuentros entre enemigos
de ley y enfrentamientos^de amor. En el romance
resulta más importante el enfrentamiento en sf, con la
violencia dinámica que desarrolla, que conocer sus
consecuencias o Ilegar a un fin del caso; por eso el
romance produce el efecto de ser una pieza incom-
pleta pues su propósito no es alcanzar una solución
sino presentar el planteamiento y desarrollo siguiendo
el aire de la palabra romanceril.

7.3. f) EI conocimiento sucesivo en el oyente
o en el lector de muchos romances lo habitúa para
el gusto de esta clase de poesía, que acaba por crear
un ámbito de alucinación verbal que es común a la
generalidad de las piezas; de esta manera se despren-
den de lo que pudiera ser la relación con el origen del
romance, y cada pieza obtiene por sí misma una par-
ticipación en este fondo que pasa a ser patrimonio de
la comunidad española en el período de los fines de la
Edad Media.

Esta ccalucinación verbal» es resultado, sobre todo,

(48) Idem, pág. 18.
(49) Leo SPITZER: Notss sobre iomances españo%s, aRevista

de Filolog(a Española», XXII, 1935, págs. 163-164.

12



de un uso repetido de elementos ling ŭ ísticos en una
determinada función poética, la del Romancero en
este caso. La expresión del Romancero representa
una selección de procedimientos lingiiísticos que se
dan en forma concertada para producir un efecto
previsto. Es indudable que algunos de ellos se en-
cuentran también en la épica medieval, pero lo im-
portante es la función que juegan en las nuevas con-
diciones. Por otra parte, en una consideración de
teoría literaria, cabe indicar que estos usos se encuen-
tran entre los procedimientos de la Retórica, identifi-
cables en cualquier obra literaria, independientemente
de que parezcan originales del caso, pues son
modalidades generales del lenguaje poético. EI Ro-
mancero tiene una tendencia estilística arcaizante,
y el uso de estos procedimientos está inscrito bajo este
signo común (50). Mencionaré algunos de estos
rasgos:

7.3. f) a) EI uso de la -e paragógica en po-
sición de rima, como en los poemas épicos.

7.3. f) b) Hay que tener en cuenta determina-
dos procesos fonéticos, como el de f--- y algunas
desinencias verbales (sobre todo en el caso de --ades
y-edes), que pueden dar lugar a arcaísmos y tam-
bién servir para dar color de antig ŭedad. A veces estos
casos se interfieren en el cómputo del verso.

7.3. f) c) Los usos del verbo constituyen un
orden de conjugación válido sólo para el Romancero,
que permite un juego poético de planos temporales
de gran agilidad ( sobre todo en el caso del pretérito
y el presente) (51).

7.3. f) d) EI orden arcaico de los adjetivos
posesivos (la mi casa) es frecuente.

7.3. f) e) Es muy posible que en la Edad Media
fuese estableciéndose la selección del léxico roman-
ceril, tanto en los nombres de persona y de lugar,
como en la preferencia por vocablos que se estimaron
propios del Romancero. Esta preferencia, que trae
consigo el uso repetido de unas mismas palabras,
no gasta ni agota su lozanía, sino que les da un brillo
poético singular, sobre todo cuando su uso Ilega
a perderse en el lenguaje común, y quedan en-
tonces como palabras propias del Romancero,
como doliente por enfermo, el adverbio presen-
tador he +/o, etc. Otras veces la palabra es ex-
clusivamente poética, como florido por 'canoso'
Los romances carolingios emplean términos como
paladin; haber, tener o saber parte; equivalencias
de ser y estar,^ uso de la desinencia -s del francés
medieval: Oliveros, Gaiferos, Carlos, etc., que se
extiende a otros romanceros novelescos: Arna/dos,
Alarcos, etc.

7.3. f) f) Menéndez Pidal estima que es un
recurso intuitivo, también presente en la épica, las
fórmulas que establecen la presentacibn, ante el
oyente, de los hechos con el uso del verbo ver:
«viéredes...», ' viérais', es decir, 'en el caso de estar
vosotros, los que me oís, presentes en lo que cuento,
vosotros veriais...':

viérades moros y moras
todos huir a/ castil/o.

Uso de adverbios presentadores (helo: «Helo, helo
por do viene»; ya: «Ya se salen de Castilla»); los
apóstrofes iniciaies ( «Gerineldo, Gerineldo»); el pro-
nombre de primera persona, realzado como principio:
(«Yo me estaba allá en Coimbra»).

7.3. f) g) Uso de adjetivos, pronombres y
adverbios demostrativos de valor defctico para situar
los personajes en relacibn con los oyentes.

7.3. f) h) La organización sintáctica deE Ro-
mancero se establece en el espacio sintagmático del
desarrollo métríco {8 + 8/ 8+ 8/ ...), con una clara
tendencia esticomítica. Esto obliga a una andadura
en la que las oraciones ocupan espacios de 16 sflabas,
con la división de los hemistiquios. La unidad de .
32 sílabas dará lugar a una modalidad peculiar. Por
eso abundan las oraciones yuxtapuestas y coordina-
das, y son menos las subordinadas explícitas.

7.3. f) i) En un orden estilístico cerrado como
el que va configurando el Romancerq aparecen en el
curso del sintagrna disposiciones lingi^ísticas tro-
queladas que articulan los etementos. Estas uni-
dades son de gran efectividad. Así ocurre con el uso
de bimembres reiterativos (aRío Verde, rio verde»);
ordenaciones del tipo xab...x (asiete años ha, rey
siete»); paralelismos muy diversos:

... do la yegua pone el pie, s' v c(sinónimo)
Bavieca pone la pata, s2 v c(sinónimo)

Distribuciones del orden siguiente:

Tres cortes armara el rey 3=
todas tres a una sazón:
las unas armara en Burgos, 1+
las otras armó en León, 1+
las otras armó en Toledo 1
donde los hidalgos son...

La anfifora entra en juego en disposiciones muy
variadas; así no sólo encabeza verso, sino que a veces
4P encuentra en la mitad del mismo:

quien izaba, quien bogaba,
quien entraba, quien salla,
quien las áncoras levaba.
quien mis entrañas rompla,
quien proizes desataba,
quien mi corazán herla...

Otras veces la anáfora no reitera la misma palabra,
sino una análoga forma morfolbgica:

Tres años anduve, triste,
por !os montes y los val/es
comiendo /a carne cruda
bebiendo /a roja sangre,
trayendo los pies descalzos,
/as uñas corriendo sangre.

O con distribuciones de este orden.

Viérades moros y moras
todos huir al castillo:
las moras llevaban ropa,
los moros harina y trigo,
y las moras de quince años
llevaban el oro fino,
y los moricos pequeños
l/evaban la pasa e higa.

(50) Sobre las cuestiones del estilo en el Romancero, véase
R. MENENDEZ PIDAL EI Romancero hispánico, obra citada, I,
1, capltulo 111, Parte primera « EI estilo tradicional», pága. 58-80;
Rafael LAPESA, La langua de /a poeala bpica en los canteres de
gesta y en el Romancero viejo, ( 1964), en De /a Edad Medie a
nuestros d/as, Madrid, Gredos, 1969, pSgs. 9-28.

(51) Véase Josd SZERTICS SZOMBATI, Tiempo y verbo en el
Romancero viejo, Madrid, Gredos, 1987.
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7.3. f) j) Es frecuente el uso de formulaciones
establecidas para determinadas partes del roman-
ce (52). Asf ocurre en los casos siguientes:

- Las de introducción del diálogo: «estas palabras
fue a hablar», «desta manera decía», «allí
habló... / bien oiréis lo que dirá», etc.

-- Las de continuaciÓn del diálogo: «desta suerte
respondía», «tal respuesta le fue a dar», «atlí
respondiera [...] «Respondiérale [...] / de esta
suerte le ha hablado».

- Las fórmulas de saludo e invocación a Dios:
aBien vengáis el caballero», aManténgavos
Dios...x, «Alá te mantenga, el rey», «Por Dios
te ruego...».

7.3. f) k) Determinados personajes van refe-
ridos con un epiteto o una mención: asf es frecuente
el de buen rey, buen caballero, buen Cid, etc.; «el de
la barba vellida», etc.

7.4. Considerada asf la variedad de la presenta-
ción de los romances, encontramos que constituyen
un conjunto al que cada pieza supedita la organiza-
ción de sus elementos constituyentes. Los héroes que
en los poemas épicos juegan un extenso papel para
Ilevar a cabo una empresa de interés comunitario, en
los romances aparecen empeñados en una aventura
que resulta más bien personal que cotectiva, y que
es fragmentaria si nos atenemos al sentido unitario
del poema épico; de los grandes hechos que pudo
conocer el que incorporó el romance a la tradición, se
recoge un aspecto, y aun basta con una situación.
Desde los romances que narran el hecho con todas
sus partes, hay una gradación matizada hasta los que
sóla lo haeen episódicamente, y se Ilega hasta los
que acaban por quedarse incompletos pues sitúan
el final de una rnanera inesperada, truncándose la
continuidad. Menéndez Pidal otorga a estos roman-
ces un peculiar valor estético al que Ilama fragmentis-
mo; de ellos escribe: «EI romance no hace esperar
nada; conduce la imaginación hacia un punto cul-
minante del argumento y, abandonándola ante un
tajo de abisrno impenetrable, la deja lanzar su vuelo
a una lejanía ignota donde se entrevé mucho más
de lo que pudiera hallarse en cualquier realidad des-
plegada ante los ojos» (53).

EI Romancero resulta, pues, un grupo genérico
que poseyó una gran fuerza cohesiva en el corpus
de su conjunto. Un convencionalismo establecido
sobre bases ling ŭ isticas de gran amplitud receptiva
sirvió para mantener esta coherencia. Cada uno de los
romances conservados en los manuscritos y en la im-
prenta (y en el complemento que representan desde
nuestro punto de vista las recitaciones conservadas en
el foiklore actual) ha de considerarse como una ver-
sión de lo que constituye la corporación articulada del
romance general correspondiente; asi «Gerineldo»
designa una de estas corporaciones que reúne todos
los romances conocidos de Gerineldo e identifica-
bles dentro de esta unidad poética. Por tanto, cada
romance puede considerarse completo por sí mismo
en tanto que ofrezca en su texto el efecto de estas
directrices estilísticas cuyo origen se puede situar en
la Edad Media; entre la poesia oral y la escrita, el Ro-
mancero resultó ser un grupo literario que constituyó
una obra fluyente entre la Edad Media y los tiem-
pos siguientes, en la cual se comprendia la conserva-
cibn del conjunto (o ámbito del Romancero) a través
de las distintas versiones de cada pieza, identificables
dentro de esta relatividad. Esto mantuvo la persis-
tencia de la forma métrica, que Ilegó a ser una de las
más familiares para el pueblo español. Y también
sirvió para asegurar la relación del pueblo con los

asuntos del Romancero, con sus héroes medievales,
tanto los reales como los fingidos, pues dentro de su
ámbito todos se asimilaban hasta representar una
verdad exclusivamente poética. EI alto grado de po-
pularidad que mantuvo el Romancero hizo que fuese
una modalidad poética que se sintiese como espon-
tánea Ilegando a penetrar en la vida de las gentes,
que se referian a los romances y a su contenido como
si fuese un patrimonio de la nación española.

EI Romancero y su siynificación colectiva

8.1. La parte del Romancero que aquí se estudia
es sólo la inicial, que recibe el título de viejo. Para
Menéndez Pidal, a fines del siglo XVI sólo queda una
perpetuación rapsódica del romancero viejo en tanto
que aparece el nuevo, obra de autores determina-
dos (54). La mención de viejo recoge, pues, este
período medieval y sus estribaciones renacentistas,
mientras perdura esta corriente estilística mencionada.
En él se encuentra el arranque de este poderoso grupo
literario, extendido en el tiempo hasta hoy y en ^ el
espacio, dentro de los límites en que se habló la lengua
española. De ahí su interpretación como signo del
conjunto de la vida española: cEl Romancero, por su
tradicionalismo, por la cantidad de vida histbrica que
representa y por la multitud de reflejos estéticos y
morales, es quintaesencia de características espa-
ñolas» (55).

8.2. Como ocurre con las afirmaciones de con-
junto, hay luego que matizarlas en sus aplicaciones
prácticas. Sobre todo en la parte de ta Edad Media,
estos rasgos no pueden presuponer un sentido nacio-
nal porque España no estaba aún políticamente cons-
tituida, y por eso aparecen muchos rasgos del
individualismo señorial frente a los reyes. Los roman-
ces fronterizos indican una actitud de comprensión
humana en cuanto al moro, que es un precedente
de la maurofilia. No siempre las mujeres del Roman-
cero muestran una profunda moral católica, sobre todo
en las piezas carolingias, donde aparece un evidente
erotismo. La «noticia» del romance no es rigurosamen-
te histórica en cuanto a su formulación poética. Por
tanto, el Romancero medieval ofrece una variedad de
manifestaciones, que Ilega a sobrepasar una
estricta caracterización nacional a través de di-
versas épocas históricas. De ahí que algunos críticos
indiquen, como C.C. Smith, que «la razón [de que el
Romancero sea con el Quijote la obra más conocida
de España] se encuentra en ŝu sencillo sentido dramá-
tico, en la habilidad única de Ilegar hasta una gran
variedad de emociones humanas de condición uni-
versal, en los atractivos de su forma» (56). EI Ro-
mancero asf considerado ofrece, pues, un valor poé-
tico excepcional en el que puede confluir la tradición
y la invención, una flexibilidad de adaptación extraor-
dinaria por hallarse situado en esta frontera entre la
obra oral y la escrita, y una proyección de enorme
alcance, pues convierte la materia de contenidos en

(52) Véase Ruth li. WEBBER: Formulistic Diction in the Spanish
Ballad, en las «Univarsity of California. Publications ín Modern
Philology», 34, 2, 1951, pégs. 175-277.

(53) R. MENENDEZ PIDAL: Romancero hispSnico, obra citada,
1, PSg. 75.

(54) Idem, pSg. 60.
(55) R. MENENDEZ PIDAL: Estudios sobre e/ Romancero,

obra citada, ^Romances y baladasg (1927), pág. 378.
(56) Colin C. SMITH: On the fthos o/ the «Romancero viejoa,

en los Studies on the Spanish and Portuguese Ballad, obra citada,
pág. 24.
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una magia verbal que se sustantiva por sí misma, y
puede incluso crear nuevas piezas poéticas con la
unión de partes diferentes de otras. EI Romancero
es también un grupo genérico en el que la melodía
y la letra estuvieron unidas en sus manifestaciones de
origen, y después también como consecuencia de
las modas de tal manera que su sola consideración
como «literatura» (sólo la letra) implica una parciali-
dad; el que se quede sola la letra es otro fenómeno
crítico propio de este grupo literario.

8.3. Tal cúmulo de condiciones hizo que los ro-
mances Ilegasen a ser poesías de unas grandes posi-
bilidades poéticas en todos los sentidos; el encanto de
las palabras, logrado con una selección lingiiística
que establecía una expresión perceptible por un pú-
blico amplio (prácticamente el pueblo español en-
tero) y la fascinación de la música lograron aciertos

sumos, como el romance del Conde Arnaldos que,
en su versión del Cancionero de romances (sin año)
es «pura» lírica. Tal tensión poética convertía al
Romancero en poesía de orden simbólico, propicia
para los más complejos contenidos (57), a la vez yue
se incorporaban al lenguaje común sus fragmentos
como medios de la expresión común (58).

(57) Asi ocurre con la interpretación símbólica que dio T. R.
HART al romance del Conde Arnaldos en ^fl Conde Arnaldos» and
the Med,eval. Scnptura/ Tradition. eModern Language Notes»,
LXXII, 1957, págs, 287 -285.

(58) Así ocurre con los s^guientes versos «Vuestra fue la culpa,
amigo, vuestra fue que mia, no» (del romance de Rosa fresca), y
aSi el caballo bien corría, la yegua mejor voleba» (de KHelo, helo
por do viene, el moro...); ambos fragmentos, procedentes de un
romance lírico el uno y de otro épicolirico, aparecen registredos en
Gonzalo CORREAS. Vocabu/ario de relranes... ( 1627), ed. L. Com-
bet, Burdeos, Universidad, 7967, págs. 524 y 277 respectivamente.

I CONGRESO INTERNACIONAL
SOBRE CERVANTES

Se celebrará en Madrid del 3 al 9
de junio de 1978 en el Centro
Cultural de la Villa de Madrid,
Plaza de Colón, Madrid.
Se ha elaborado un temario pre-
vio con los siguientes asuntos.

I. PROYECCION UNIVERSAL
DE CERVANTES Y SU
OBRA:

EI pensamiento de Cervan-
tes y su interpretación.
Cervantes en relación con
la literatura universal.
EI cervantismo a partir del
siglo XVII.

to: Lengua, proceso de ela-
boración, etc.
Las imitaciones.
EI Ouíjote de Avellaneda.

III. LAS NOVELAS EJEMPLA-
RES, LA GALATEA Y EL
PERSILES:

Estructura y sfmbolos.

Fuentes e influencias.
Cuestiones relativas a los
textos. Autoría dudosa de
algunas obras.

Atribuciones y falsificacio-
nes.

Cuestiones relativas a los
textos.

V. CERVANTES POETA: Te-
mas diversos.

VI. BIOGRAFIA: Nuevas apor-
taciones biográficas sobre
Cervantes, figuras o suce-
sos en relación con él.

VII. EL CONTORNO SOCIAL:
Relación de las obras cer-
vantinas, o del propio Cer-
vantes, con la pintura, el
arte, la música, etc.

VIII. BIBLIOGRAFIA: Prepara-
ción de una bibliografia cri-
tica cervantina universal.

Il EL OUIJOTE: ESTRUCTURA
Y SIMBOLOS:

Fuentes e influencias.
Cuestiones relativas al tex-

IV. EL TEATRO CERVANTINO:
Estructura y símbolos.
Fuentes e influencias.

Relación con otras obras
cervantinas.

Para obtener información sobre
el Congreso pueden dirigirse a
la Secretaría del Instituto «Miguel
de Cervantes», C.S.I.C., c/Duque
de Medinaceli, 4, Madrid-14.
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