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1 romancero es un género de transmision oral que pervive desde la Edad

Media hasta nuestros dias, aunque, evidentemente, no todos los temas

tienen un origen medieval; de hecho, la posibilidad de encontrar un
documento que acredite la antigiiedad de un determinado romance no afiade, o no
deberfa afiadir, valor a la versién que escuchamos o cuya transcripcién leemcs'.
Cada versién, de cada informante, es una obra literaria independiente y autonoma,
acompafiada en un buen néimero de ocasiones de musica en su emision oral, en su
performance. Por tanto, el estudio de un tema romancistico responde, o deberia
responder, al andlisis de todas las versiones documentadas de ese tema cuyo acceso
nos es posible. Asi podremos determinar las diferencias que en su vida oral tiene
entre las distintas comunidades geografico-lingiifsticas que lo conocen y establecer
las invariantes, es decir, el esquema de la historia que va consolidandose de
generacién en generacion?,

Tan importante es, pues, el analisis de la evolucién del romance a nivel diacrénico
como sincrénico, como el estudio de esas versiones per se >. Cuando al interés de la
historia se une la belleza de la materia poética con que est4 elaborada, la version es,
sin duda, un verdadero lujo literario. No nos referimos al hacer hincapié en su
excepcionalidad Gnicamente al hecho del milagro de su transmisién oral durante
siglos, aunque ya serfa motivo suficiente: sin duda es verdaderamente sorprendente
que durante tantas generaciones el romance haya sido de interés para abuelos,
padres, € hijos, 0 en honor a la mayoria de los transmisores, para abuelas, madres
e hijas, que han ido desplazando el foco de interés* y ofreciendo nuevos finales a
historias antiguas para las que plantean nuevas soluciones. Lo mas destacable, sin
embargo, de esta cadena de transmisién verbal es que el autor-legidn®, que esala
vez creador, transmisor, espectador y oyente, ha realizado un prodigio literario.

La calidad de su propia versién, tnica pues reside en su capacidad memoristica
y en su propio intelecto, es deudora con verdadero tesén del romance recibido de
los mayores de la comunidad. Nadie quiere cambiar ni una linea en el proceso de
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su canto o recitacion del poema aprendide®. Sin embargo, poco a poco, el romance
se transforma’. Estas variaciones se producen en el seno de la comunidad que lo
transmite’y en cada uno de sus individuos. La coparticipacién genera la obra literaria.

El romancero y otros géneros de tradicién oral como cuentos o lirica popular,
perviven en buena medida en comunidades aisladas y rurales. El estrato social de
los transmisores suele ser, para qué negarlo, bajo, pues muchos son analfabetos,
pero valorar su producto intelectual y no valorar al individuo parece un
contrasentido absurdo, peyorativo y clasista. La calidad del romancero no viene
dada solo por la capacidad memoristica del transmisor, que ha sido valorado tan
solo como homo memor y, si su capacidad memoristica se ha considerado
excepcional, su capacidad critica queda, sin duda, oscurecida.

El transmisor como creador tiene a su alcance, siempre inconscientemente, las
numerosas herramientas que la tradicién oral le ofrece para ir transformando su
obra dentro del estilo del romancero tradicional: los motivos, las férmulas, incluso
la dificil labor de patchwork que supone la contaminacién. Es lo que se denomina
apertura del género, y se produce con mayor frecuencia en los desenlaces, entre
otros aspectos porque la narracin objeto del romance puede tener diferentes fina-
les atendiendo a la visidén del mundo que los transmisores de una comunidad dada
ofrezcan en un momento determinado.

La labor del transmisor como critico se desarrolla desde la misma seleccién
tematica que permite la desaparicién del acervo colectivo de temas que se
documentan en pliegos y cancioneros de los Siglos de Oro, y tan significativo es
parael conocimiento de la tradicién oral el hecho de que unos romances se recuerden
casi al pie de la letra como que otros se hayan olvidado por completo®. El criterio
selectivo serfa ya por si mismo objeto de estudio pues responde al interés de los
ransmisores de las distintas comunidades. El transmisor puede también constituirse

:n un sutil censor de asuntos subidos de tono o conflictivos, y puede analizar,
indudablemente, su propia obra. Este papel es que el que nos interesa ahora destacar.
Dada la brevedad de este estudio analizaremos dos aspectos: la presencia de la voz
del transmisor como yo colectivo identificable en el romancero y el distanciamiento
de éste hacia su propia creacién literaria.

La presencia de la voz del transmisor como yo colectivo

El transmisor del romancero puede ser considerado un creador discreto,
modesto, oculto, en la medida en que su presencia explicita no suele ser frecuente
en la tradicion oral. Los comentarios sobre personajes o sobre los acontecimientos
que narran la mayorfa de las veces se limitan a exordios finales con una invocacién
religiosa del tipo «valgame nuestra sefiora, / nuestra sefiora me valga#, enunciado
ante la tragedia que acaba de sufrir el protagonista. Responden de este modo al
enorme dramatismo del desenlace. La presencia del transmisor y de la audiencia se
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hace patente en este intento final, casi supersticioso, de nombrar a la Virgen para
que les evite pasar por un trance similar al narrado. Este final permite analizar el
temor que la historia produce en el emisor y su auditorio, la efectividad del tema
que 1o puede ni siquiera concluir sin que se clerre el mal que conlleva con una
invocacién.

El exordio final sirve también para destacar el carcter ejemplarizante de la
historia narrada, como en el caso de La condesita:

Siempre lo he ofdo decir y ahora veo que es verdad,
que los amores primeros  son muy malos de olvidar.?

En ocasiones, el transmisor ofrece su opinidn sobre un personaje. Puede hacerlo
de forma dialogada en diferentes momentos de la narracién, por ejemplo:

Juan Lorenzo, Juan Lorenzo,  ¢quién te hizo tanto mal?
¢onde esté tu gentileza la que en ti solia estar?"!

O admirando la suerte del protagonista:

iQuien tuviera tal fortuna para ganar lo perdido
como tuvo Gerineldo la mafiana del domingo!®?

En ocasiones puede tratarse de acotaciones extranarrativas, realizadas al
recolector®.

Todos estos comentarios nos resultan sumamente interesantes para conocer
quién estd detras de la versién y cudl es su opinién. Tal es el caso de algunos
representantes de la subtradicion asturiana de La infanta seducida. Este tema,
documentado en los Siglos de Oro y recogido en lengua sefardi (en ambas
comunidades, la oriental y la norafricana), en castellano (a ambos lados del
Atlantico), en portugués tanto en Portugal como en Brasil, en catalan (Catalufia y
Baleares), y en gallego, narra el intento desesperado de la joven hija del rey por
ocultar su embarazo y/o parto ante los ojos de su padre o de su madre*. Veamos
esta versiOn asturiana:

En la fuente de Madrid, junto a los cafios del agua
2 secriaba una hierba muy dichosa y renombrada,
que la mujer que la pisa pronto queda embaranzada,
4 Por fortuna o por desgracia dofia Eugenia la pisara,
y un dia yendo pa misa su padre la reparaba.
6 —¢Tt qué tienes, dofia Eugenia,  ti qué tienes que estas mala?
Si tienes dolor de parto o te hallas embaranzada,
8 —Ni tengo dolor de parto ni me hallo embaranzada,
tengo un dolor de barriga, nueve meses me duraba.
10 —Si lo dijeras primero a cirujanos buscaba.~
Siete cirujanos busca, de los mejores de Espafia.
12 Unos dicen: «no lo entiendo», otros dicen que no es nada,
el més entendido de ellos dice que est4 embaranzada.
14 —jCallen, cirujanos, callen, callen y no digan nadal,
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que con este ya van siete

que si mi padre lo sabe
Estando en estas palabras

ella se arrimé al balcén
—Toma, don Juan, este nifio
si encuentras al rey, mi padre,
Al bajar de una escalera

se encontrd co’l rey Alfonso.
—¢ T qué levas ahi, don Juan,

y mi padre saber nada,
pronto seria colgada.~—
un nifio varén echara;

a ver si don Juan pasaba.
en los bofos de tu capa,
dile que no llevas nada.—
para pasar a una sala

en los bofos de tu capa?

24 —Llevo rosas y claveles de las monjas de Granada.
—De esas rosas y claveles dama la més encarnada.

26 —La mas encarnada de ellas tiene una hoja quebrada.
—Dame una de las outras, que a mi lo mismo me daba.—

28 Estando en estas palabras un nifio varén llorara.

30

—Esas rosas y claveles
pero el rosal que las dio

son las que me camentaba,
pronto le quito la rama.—

El se dirigi6 al cuarto donde su hija se hallaba;
32 dofia Eugenia que lo vio, de la cama se tiraba.

—No te levantes, mi hija, no te levantes, mi dama,
34 que de hora y media parida no puedes ser levantada.—

Ella se volvié a acostar a la cama donde estaba,
36 él afila sus cuchillos y cantaban las navajas.

La hizo siete tajadas, una pa cada ventana
38 la gente que alli pasaba toda se queda plantada:

—iAy, que muerte hizo el rey y nadie le dice nada,

40 que si fuéramos nosotros no serfa perdonada!®®

Sin duda puede entenderse que es el pueblo personaje quien realiza el comentario
final mirando el cad4ver de la infanta colgado de la ventana. Y ya serfa importante
desde el punto de vista de la aceptacién de la autoridad real. Sin embargo, como en
otras multiples ocasiones, se omite informacidn, lo que permite una apertura de
interpretaciones. En este caso puede tratarse de la voz del propio transmisor quien,
desde un nosotros colectivo, desde un zosotros pueblo, es capaz de verbalizar su
critica al brutal castigo que acaba de llevar a cabo el rey, sabiendo que si hubiera
sido su propia mano la que hubiera cometido el crimen nunca habria encontrado
el perdén. Ese nosotros puede referirse al pueblo que ve el cadaver, pero también a
la comunidad que escucha el canto o la recitacién del romance, y a la propia
comunidad que lo transmite. Este nosotros abre, pues, la puerta a la identificacién
del yo creador como yo colectivo con juicio critico y social, capaz de discutir la
autoridad del rey y clamar por la justicia.

El distanciamiento del transmisor con respecto a su propia creacidn literaria

Si acabamos de analizar cémo el transmisor del romance muestra su fuerte
reaccion ante el contenido del mismo, no menos sorprendente es cdmo es capaz de
demostrar un distanciamiento, hasta un desinterés total por la terrible historia que
esta contando. El ejemplo habla por si mismo:
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Estando la Teresina

jQué se me da a mil
en silla de oro sentada
No se me da nada!
2 empafiando hijos del rey, hijos del rey empafiaba;
con el calor de la lumbre Teresina el suefio le daba.
4 Teresina que despierta, el nifio hecho cernada.
Teresina daba voces que el castillo retumbaba.
6 También lo oye el sefior rey en alta sala que estaba.
¢Qué tiene la Teresina, qué tiene la mi criada?
8 —Se me quemé una mantilla de las de color de grama.

Si se te quemd que se queme,

mejores la hay en casa.

10 Y el nifio ¢dénde esta?
El su nifio est4 durmiendo

12 —Si esta durmiendo, que esté;
El su nifio se quemd.

14 Mando ir a sus criados

le costé yo en la mi cama.

yo le quiero ver la cara.

—También th has de ser quemada.—~
al monte por retamas.

Ya llegaron sus criados Teresina muerta estaba,
16 con una carta en la mano, la carta cerrada estaba.
Ellos que abren la carta y decta estas palabras:

18 «Darle destino al cuerpo que el alma en descanso estaba».'¢

Esta version leonesa de La nodriza del infante, balada paneuropea que se conoce
en lengua francesa bajo el titulo de La nourrice du roi aunque el destino le depara
a la protagonista francofona un final feliz, compartido con sus congéneres
catalanas, presenta este sorprendente estribillo que se repite tras cada verso, en el
que el transmisor, en este caso la transmisora, se distancia del texto narrado con
una ironia sorprendente. ;Qué se me da a mi?, no se me nada, es decir, squé me
importa a mi? no me importa nada, presenta una indiferencia con la terrible his-
toria narrada. El estribillo no puede interpretarse como desdén por la historia,
dado que interesa tanto que la propia comunidad de transmisores la ha
memorizado y recreado. Lo que Ja presenc1a de este estribillo plantea en estay
en las otras versiones en que se documenta” es la actitud del transmisor hacia su
obra: su presencia, su voz, y su distanciamiento. El equivalente en la civilizacién
del audiovisual a este comentario serfa: «Es sblo una pelicula». No impide que
siga viéndola, en la misma medida en que el transmisor tampoco la olvida. En
efecto, la tristisima historia de la nodriza del rey no es mas que una obra de
ficcidn, inquietante y bella como pocas.

Menéndez Pidal decia que «la poesta tradicional es poesia de un pueblo que se
hace autor»®, afladiriamos que un autor que reflexiona sobre su propia obra,
con notable capacidad critica. Catalin consideraba que lo que un transmisor
pueda decir de su versién es mucho menos significativo que el estudio de la
tradicién completa de ese romance®. Sin embargo, no parece que sea necesario
tener que repunciar a ninguno de los dos acercamientos a la obra. La presencia y
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la labor de su creador, su difusor, es decir, el transmisor, es uno de los numerosos
aspectos en los que alin se debe profundizar en los estudios del romancero.

! La independencia de la tradicién oral con respecto a la imprenta ha sido puesta de
manifiesto en diferentes ocasiones. Remitimos a J. A. Cid, «Recoleccién moderna y
teoria de la transmisién oral: El traidor Marquillos, cuatro siglos de vida latente», en E/
romancero hoy: nuevas fronteras, Madrid, Seminario Menéndez Pidal, 1979, pp. 281-
359: 291y a S. G. Armistead, «Epica y romancero ante la critica individualista», en De
balada y lirica, Madrid, FMP-UCM, 1994, I, p. 487-504, (495-496).

2 Catitlogo general del romancero panhispdnico. 1, Teoria general y metodologia del romancero
pan-hispinico dir. Diego Catalan, coeditado por J. Antonio Cid, Beatriz Mariscal, Flor
Salazar, Ana Valenciano y Sandra Robertson, Madrid, Seminario Menéndez-Pidal, 1984,
p- 22 [en adelante CGR].

3E] estudio de las versiones como obra literaria independiente en el Ambito del romancero
suscitd una interesantisima polémica entre Bénichou, Di Stefano y Catalan. Cf. D. Catalan,
«Memoria ¢ invencién en el romancero de tradicién oral. Resefia critica de publicaciones
de los afios 60 (1970-1971)», en Arte poético del romancero oral. Parte 14, Los textos abiertos
de creacion colectiva, Madrid: Siglo XXI-Fundacién Ramén Menéndez Pidal, 1997, p. 31-
88: p. 50-3 y 72-3. El propio Menéndez Pidal ya destacaba el valor de cada uno de los
textos que documentan un romance: «Una variante puede tener plena sustantividad;
lejos de ser la deformacién ocasional de un texto auténtico e invariable, se nos ofrece
como creacibn poética particular, que vive sustentada por el conjunto del romance a que
pertenece, pero dotada de fuerza vital propia, destacada, con valor estético propio, en el
recuerdo de los que repiten el romance», en Romancero hispinico, op. cit., p. 48.

*Cf. D. Catalan, op. cit., p. 73, n. 129.
5Cf. R. Menéndez Pidal, Romancero hispinico, op. cit., p. 49-50.

¢ «Conservacién y renovacién son las dos grandes fuerzas que actiian sobre el Romancero.
Las diferentes versiones de un poema son el resultado del trabajo de la tradicién sometido
a ambas fuerzas», seglin indica A. Gonzilez, 4 aparicién y El quintado: renovacién y
conservacion a través del cruce», en De balada y livica, op. cit., t. 1, pp. 345-357: 345. O.
Anahory-Librowicz analiza la labor del transmisor atendiendo a los diferentes tipos de
memoria en «El informante sefardi y el texto: un estudio sobre el fendmeno de la
transmision oral, en Actas del Congreso Romancero-Cancionero, UCLA (1984), ed. Enrique
Rodriguez Cepeda, con la collab. de Samuel G. Armistead, Madrid, Porriia, 1990, p. 249-
263. A otro nivel se ocupa del transmisor A. Valenciano en «Los romances tradicionales:
el ‘texto’ y el informante», Congreso de literatura: Hacia la literatura vasca (I Congreso
mundial vasco), Madrid, Castalia, 1989, p. 495-525.
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7El proceso creador del romancero fue descrito por Menéndez Pidal asi: «Toda mudanza o
alteracién introducida oralmente en un canto popular es obra particular de un individuo,
sin duda, lo mismo que las variantes graficas que se introducen en cualquier otro texto
literario por amanuenses, editores o refundidores; pero en éstas el caracter individual de
la variante es absoluto, mientras la variante oral est4 condicionada y regida por el influjo
de la colectividad que se impone al individuo, y esa variante de gusto colectivo esta en
posibilidad de propagarse», en Romancero hispanico (hispano-portugués, americano y sefardy):
Teoria e bistoria, Madrid, Espasa Calpe, 1953, 1, p. 47.

3D. Cataldn considera que «El olvido no es otra cosa que la capacidad recreadora de la
tradicién oral», en «El romance tradicional, un sistema abierto», en Arte poética, op. cit.,
p. 89-110, (99). Algunos de los temas que conocemos a través de los documentos de los
Siglos de Oro no entraron en el acervo tradicional debido a que el asunto no resultaba
interesante o porque su estilo estaba alejado del molde tradicional, cf. A. Gonzélez,
«Romances de la época de los Reyes Catélicos», enlsabel la Catdlica’y la politica: ponencias
presentadas al I Simposio sobre el reinado de Isabel la Catdlica, celebrado en las ciudades de
Valladolid y México en el otofio de 2000, ed. Julio Valdedn, Simancas, Ambito, Instituto
Universitario de Historia de Simancas, Universidad de Valladolid, 2001, p. 387-406.

? Cf. CGR, p. 121.

© Ibid,, p. 119. Este comentario aparece con més frecuencia en la boca de otro personaje,
ibid, p. 120.

it Ibid, p.115.
2 Ibid, p.116.

1 Por ejemplo, ilustra la transformacién del significado del romance de Delgadina en M.
Diaz-Roig, «Los romances con dos nicleos de interés», en De balada y lirica, op. cit., 1, p.
233-246, (243).

Y]z infanta seducida es el objeto de estudio de nuestra tesis doctoral de préxirﬁa lectura en
la Universidad Complutense de Madrid, dirigida por Jesis Antonio Cid.

5 Esta versioén, que editamos en nuestro corpus compuesto de més de 500 documentos, es la
que en Meruja en 1988 canté Lucfa Alvarez Fernindez, de 80 afios a Jestis Surez Lépez,
quien la edita en su excelente tesis Una nueva coleccion de romances asturianos de
tradicién oral (1987-1992), Oviedo, Universidad de Oviedo, Filologia Espafiola, 1995,
vol. II, n° 22.10, pp. 333-4 y en Nueva coleccién de romances: 1987-1994, con la
colaboracién de Mariola Carbajal Alvarez; transcipcién de Susana Asensio Llamas,
Oviedo, Real Instituto de Estudios Asturianos; Madrid: Fundacién Ramén Menéndez
Pidal, 1997, p. 227. Similar es este desenlace, cf. Sudrez, Nueva coleccion, op. cit., p. 226
«—{Qué muerte ha hecho el rey, / qué muerte mas renombrada, // si la hiciéramos
nosotros / no nos seria perdonadal».

16 Esta versién de Valdehuesa, en Leon, fue cantada por Teodora Arenas Reyero, de 91
afios a Mariano de la Campa, Marfa Africa Hardisson, José Enrique Martinez y Suzanne
Petersen, 6 de julio de 1985, en Valdecastillo, dentro del proyecto de encuestas
romancisticas realizadas por el Archivo Menéndez Pidal. Tuvimos la oportunidad de
estudiar esta balada en nuestra memoria de licenciatura leida en la Universidad
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Complutense de Madrid en 1995, titulada Andlisis semidtico de estructuras narrativas
abiertas: edicion y estudio del romance La nodriza del infante. Editamos esta versidn con el
ntimero IV.17. En aquella ocasién, como ahora, damos las gracias a la direccién y al
personal del centro por permitirnos manejar, estudiar y publicar esta y otras muchas
obras que se conservan en sus muros. Remitimos al lector interesado en conocer al detalle
este tema a nuestro Andlisis, junto a los trabajos publicados por el director del mismo, J.
A. Cid De La nourrice du roi a La nodriza del infante: Apertura de significados en la
balada europea», en Le Romancero ibérigue: Genése, architecture et fontions, Madrid, Casa
de Veldzquez, 1995, p. 103-127; «El romancero oral hispanico: una poética de la variacién
oral», en Culturas dela Edad de Oro, ed. J. M. Diez Borque, Madrid: Editorial Complutense,
1995, p. 45-81y «Von La nourrice du roi zu La nodriza del infante: Bedeutungserweiterung
in der europiischen Ballade», Jabrbuch fiir Volksliedforschung 40 (1995), p. 28-48. Para el
analisis del interesantisimo mundo simbélico que subyace en el texto, vid. J. M. Pedrosa,
«Del ‘Himno a Deméter’ pseudo-homérico al romance de La nodriza del Infante: mito,
balada y literatura», Historia, reescritura y pervivencia del romancero, ed. Rafael Beltran,
Valencia, Universitat de Valencia: 2000, p. 157-185; para un estudio sociolégico de la
figura del ama de crfa, vid. Ch. Moreno, «Actitudes sociales y creencias populares sobre
las amas de cria reflejadas en el romancero tradicional: La nodriza del infante.», en Revista
de Dialectologia y Tradiciones Populares, LIV (1999) 2, p. 153-175.

7 Documentabamos la presencia de este estribillo en diferentes romances de la tradicién
oral moderna en lengua castellana, de la Peninsula Ibérica y de tradiciones tan lejanas
como la de Louisiana, junto con numerosos ejemplos de los Siglos de Oro. Vid. Andlisis
semibtico, op. cit., pp. 154-170.

8 Cf. Romancero hispanico, op. cit., p. 50.

19 Cf. «El campo del romancero: presente y futuro», en Actas del Congreso Romancero-
Cancionero, UCLA, op. cit., p. 1-27, (25).
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