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1. POESÍA DE CANCIONERO.

Poemas de la Fortuna (Fatum), la que gobierna el destino de los hombres (+- providencia divina), pero de tipo pagano. El Cristianismo en cambio diferencia entre Providencia y Libre Albedrío. Los poetas del s.XV se ven en la necesidad de hacer concordar estos tres elementos: Fortuna-Providencia-Libre Albedrío. Poemas de problemas teológicos, etc. Es la época en que aparece la figura del "privado" en Castilla. Álvaro de Luna es el primer privado de Juan II de Castilla, que luego fue detenido y decapitado. Era el paradigma de lo que podían ser los cambios de la Fortuna.


Esta poesía se desarrolla en forma de preguntas y respuestas, como los debates medievales. El primer poeta da el tema, la estrofa y la rima, y el otro ha de seguirla. Se desarrolla sobre todo en la literatura catalana: "Joc partit", "partiment". Este género no viene directamente de la lírica provenzal, sino por medio del catalán. Son juegos públicos, cortesanos.


Otro tipo de poesía de cancionero son los "motes" o "invenciones", que son versos que se bordan en la túnica, o se inscriben en el yelmo, o en el casco. Toda esta poesía estaba influida por el tipo de vestuario, las justas, los torneos
. En este contexto hay que situar al Marqués de Santillana y Juan de Mena.


1.1. LOS CANCIONEROS.

La inmensa mayoría de los textos poéticos del s. XV nos ha llegado hasta nosotros en cancioneros colectivos, que incluyen obras de naturaleza y procedencia muy dispar. Alguna de estas antologías nos ha llegado de forma manuscrita, otras fueron ya impresas en los s. XV y XVI. Los primeros cancioneros impresos no aprovechan los códices ya existentes, sino que se recopilaron expresamente para las prensas, lo que hace pensar que los ms. permanecieron en bibliotecas privadas, y que su difusión fue relativamente limitada.


Una de las primeras recopilaciones es el Cancionero de Baena recopilado por Juan Alfonso de Baena, que refleja las orientaciones de la poesía en Castilla a finales del s.XIV y principios del s. XV. Baena ha procedido como los antiguos cancioneros provenzales. Éstos solían incluir textos en prosa, las vidas y razos, que ofrecen datos biográficos de los poetas. Los epígrafes de Baena juegan un papel semejante, además de ser esbozos de crítica literaria. También se encuentra una marcada inclinación a cuestiones teológicas, morales y hasta metafísicas. 
En los años centrales del siglo encontramos tres cancioneros:


El de Stúñiga. Realizado en Nápoles hacia 1460-1463, pero la mayoría de sus composiciones pertenecen a una etapa inmediatamente anterior y reflejan los gustos de la corte italiana de Alfonso V el Magnánimo. El amor es el motivo dominante, aunque se incluyen composiciones de carácter político, satírico o festivo. Son más escasos los poemas morales y las disputas filosóficas del de Baena.

El Cancionero de Herberay des Essarts, contemporáneo al anterior parece obedecer a las modas literarias de la corte navarra, mientras que el Cancionero de Palacio sigue las directrices poéticas de Castilla y Aragón.


El Cancionero General de Hernando del Castillo. La primera ed. apareció en Valencia en 1511. Se distribuyen los poemas en nueve apartados, que a veces atienden a criterios formales, otras a temáticos, o agrupados por autores. Aunque pueden aparecer en desorden. Algunos poetas antologados son de épocas anteriores, como el Marqués de Santillana, o Rodríguez del Padrón. Pero en general se trata de un compendio de la producción literaria del reinado de los Reyes Católicos.


Buena parte de la lírica del s.XV fue concebida para ser cantada. Algunos poetas, como Juan del Encina o Villasandino, musican sus propias composiciones, aunque lo normal es que letra y música correspondan a autores diferentes. El cancionero musical más importante es el Musical de Palacio elaborado entre 1505-1520.


1.2. Concepción de la poesía.

La poesía de cancionero surgió en el marco de las cortes, como un entretenimiento de vida refinada. A lo largo del siglo se asiste a una crisis política de la aristocracia, que habría buscado en las letras una especie de compensación a su pérdida de poder.


Hay intentos de transformar la poesía en una actividad más grave, dignificándola, como en el caso de Juan de Mena, con un lenguaje fuertemente latinizado, cargado de referencias mitológicas y eruditas. Este proyecto tropezaba con varios obstáculos:


a) Una postura religiosa o moral, que miraba con recelo la cultura clásica. Las letras profanas únicamente son admisibles para ponerlas al servicio de la vida cristiana, como reconoce el propio Juan de Mena, en una especie de palinodia al Laberinto de Fortuna.

b) Una mentalidad aristocrática, para la que no era positiva un  excesiva dedicación al mundo de las letras.


En la concepción de la poesía, algunos creían que se trataba de un técnica más que se podía aprender como cualquier otra. Para otros la inspiración es un don divino, influidos por la doctrina espiritual franciscana. Ambos puntos de vista no son totalmente irreconciliables, y el propio prólogo de Baena busca un punto de equilibrio entre inspiración y ciencia.


La concepción del amor.

El amor es el motivo más frecuente que la lírica del s.XV hereda de forma más o menos directa de los poetas provenzales
.


Uno de los conceptos clave es el "galardón" o recompensa que el enamorado espera de sus servicios. Este "galardón", la fin'amors de los provenzales, no excluye la consumación sexual. No sólo se trata de un amor platónico. A veces incluso hay términos con un matiz erótico, como el caso de morir y muerte de los madrigales italianos, con el sentido de culminación sexual.


Un amor de esta naturaleza tiene que chocar con la moral cristiana de la época. El amante, colocado entre dos códigos distintos puede resolver el dilema renunciando al galardón, o reconociéndolo imposible. Entre el amante y la dama puede haber un obstáculo que sea: la negativa de la dama; la separación, la ausencia; o la propia voluntad del galán.


El tratamiento de la razón es ambiguo. En principio es ella la que reconoce los méritos de la dama y pone en marcha el sentimiento amoroso. El amor cancioneril es el contrario del "amor mintroso" del Arcipreste de Hita. En el amante cortés el amor depende de la razón, no de la magia.


El galán y la dama. Frente al caballero, que se lanza a la aventura, el galán se caracteriza por su pasividad, limitándose al lamento o súplica. Condenado a un amor sin correspondencia, vive siempre en la tristeza. Las cualidades que lo acompañan son la lealtad, la timidez, la humildad ante la dama. Términos como “servir”, “servidumbre”, “cárcel” o “cautiverio” expresan esta sumisión absoluta. La mujer aparece como un ser superior, inalcanzable en su indiferencia o crueldad. Está dotada de todas las perfecciones físicas y morales, que el poeta encarece mediante recursos más o menos tópicos. Es raro que la dama aparezca como una mujer casada. En esto los cancioneros se apartan de los trovadores provenzales, cuyo amor era esencialmente adúltero.


La religión de amor. La utilización del lenguaje religioso para expresar el amor profano no es nueva en la lírica de los cancioneros, pero adquiere mayor atrevimiento y variedad. El poeta adora a la dama, compara su sufrimiento con la Pasión de Cristo, etc. Es de pensar que el lector de la E.M. vivía en una intimidad con lo sagrado que haría estas manifestaciones mucho más tolerables que en la actualidad. No obstante, son frecuentes también las críticas a esos poemas, tras los que se advierte una exaltación inadmisible de lo humano.


El conceptismo. Hay una tendencia a la expresión condensada e ingeniosa. Pueden señalarse varios recursos fundamentales: el equívoco, el políptoton y la antítesis. Ésta última se acomoda perfectamente al carácter contradictorio de la pasión, tal y como la entiende la lírica cortesana; pero además está influida por Petrarca y la “cançó d’oppòsits” de Jordi de Sant Jordi. El poeta enfrenta placer y dolor, vida y muerte, y todas sus variantes. La poesía de cancionero es una poesía intelectual, a la que algunos críticos han calificado de metafísica.


La naturaleza exterior está ausente, y la misma belleza de la mujer es objeto de encarecimiento, pero rara vez de descripción. Son frecuentes los elementos costumbristas, pero incluso en los poemas de construcción llana y realista, los objetos tienen un claro valor simbólico.


Las imágenes. Se tiende a establecer una red de asociaciones imaginativas, ya sean metáforas, alegorías o comparaciones, entre el amor y otros campos de la actividad humana. Ya hemos hablado de la religión. También la guerra tiene sus comparaciones. El poeta se ve a sí mismo como defensor de un castillo, víctima de los asaltos del amor, que es un enemigo, etc. Las asociaciones se repiten con frecuencia: las cadenas o cárceles alegóricas de amor; las naos de amor con sus tablas de lealtad y sus velas de pensamiento; los hospitales donde el enfermo se cura. En este caso la metáfora puede tomarse al pie de la letra, pues en la medicina medieval en amor es una enfermedad mental, como señala el Lilium medicinae, o una modalidad de melancolía.


Los géneros.  Los géneros más importantes en la poesía amorosa del s.XV son la “canción” y el “decir”.


Las “canciones” son poemas de forma fija destinados al canto e integrados básicamente por estos elementos: a) Una cabeza de cuatro o más vv. que expresan el motivo central de la composición. b) Una parte medial, o variación, que suele ser una redondilla, con rima diferente a las de la cabeza. c) Una parte final o vuelta, que retoma las rimas, y hasta palabras enteras, de los vv. iniciales. El poema puede alargarse añadiendo variaciones con rimas diferentes a la primera, y con su correspondiente vuelta.


El “decir”, en cambio, está destinado a la lectura, y consta de un número indeterminado de estrofas o coplas. De una estrofa a otra varían las rimas, pero no el esquema al que obedecen. La canción suele utilizarse para expresar un sentimiento de forma breve e intensa; el decir, en cambio, permite un análisis más demorado de las emociones.


Junto a estos géneros mayores, hay otros. Los motes son poemas de un solo verso, en los que se expresa sintéticamente un sentimiento o proyecto de vida. Las invenciones, o letras de invención que los caballeros solían sacar en sus armas o bordadas en sus ropas. Esto refleja muy bien el carácter cortesano de la lírica en el Cuatrocientos, y la relación entre creación artística y las artes funcionales.


Las serranillas. En algunos cancioneros aparecen bajo el nombre de canción, pues se trata de composiciones destinadas al canto. Pero a diferencia de las canciones propiamente dichas, las serranillas son poemas narrativos, lo que los aproxima más bien a los decires. Convergen en ellos tres tipos de tradición: a) La pastorela francesa y provenzal. b) La pastorela galaico-portuguesa. c) El folklore peninsular, sobre todo en temas de viajes. A la pastorela francesa le corresponderían las situaciones y figuras más idealizadas. La tradición peninsular, en cambio, habrá dejado como herencia la figura de la mujer agresiva, presente en el LBA. El esquema del relato es casi siempre es mismo. Un caballero dialoga con una serrana, que a veces acepta, otras rechaza sus proposiciones amorosas. Puede faltar el diálogo, y el elemento narrativo se reduce al encuentro y a la visión de la muchacha.


La poesía religiosa. Prolonga en Castilla la tradición hagiográfica y mariana de los siglos anteriores: loores de la Virgen, gozos y dolores, poemas en alabanza de santos. Pero desde 1470 aprox. encontramos una serie de textos centrados en la figura de Cristo: la Vita Christi de fray Íñigo de Mendoza; la Pasión Trovada de Diego de San Pedro, etc. Se trata del reflejo de una espiritualidad renovada, definida justamente por su atención a la humanidad de Cristo. Hay en la poesía del momento un deseo evidente de aproximar la religión a las experiencias cotidianas.

Aparecen los “contrafacta”, o versiones a lo divino de cantares populares. La moda se impone en la segunda mitad del s.XV. Dos son las razones que explican este éxito. Con el triunfo de la polifonía , la música culta adquiere tal complejidad que el arte religioso popular tiene que expresarse a través de las melodías de la calle. Los poemas religiosos empiezan a interpretarse al son de una canción popular preexistente y, más tarde, no sólo la melodía, sino también la letra profana se acomoda a la nueva intención piadosa. Otra razón es que las nuevas corrientes espirituales buscaban la aproximación al pueblo de los contenidos religiosos, y la adopción de una música conocida por todos favorecía ese propósito.


La poesía moral. El motivo más frecuente en la poesía moral es la condena de los bienes materiales o el desprecio hacia ellos. Las ideas fundamentales son: Las posiciones más altas son las más expuestas a toda clase de peligros, y por consiguiente las menos deseables. La riqueza y el poder incitan al mal, y constituyen un obstáculo para la salvación del alma. Cualquier bien terrenal no es realmente un bien, porque es caduco.


Dentro de la poesía funeral interesan la figura del difunto y sus virtudes, pero el acontecimiento se toma a veces como punto de partida para consideraciones generales sobre la muerte. La elegía y el panegírico alternan con planteamientos propiamente morales. Los motivos que aparecen son: el ubi sunt, la igualdad de todos los hombres ante la muerte
, la tendencia a poner las reflexiones en boca del propio difunto ( como en el Doctrinal de privados del Marqués de Santillana, donde habla el propio Álvaro de Luna, aunque aquí no se hace una alabanza del privado). Los poemas vacilan entre el lamento sin consuelo y la aceptación cristiana de la muerte como simple tránsito al Más Allá.


La Fortuna es un tema central en los cancioneros. A veces se identifica con el influjo astral, y se plantean los problemas del libre albedrío y la autonomía de la persona. Otras se asocia con la Providencia cristiana. Pero a su vez pervive una fortuna según el sentido clásico, caprichosa y a veces maligna. Contra la fortuna los poetas dan una serie de remedios que se aproximan al estoicismo, pero añadiéndole una recompensa terrenal o celestial para el comportamiento recto.


La poesía política y satírica. La frontera entre poesía moral y satírica no siempre es clara. P.ej. el citado Doctrinal de privados del Marqués de Santillana es una venganza de su autor contra don Álvaro de Luna, pero también una reflexión sobre el poder y sus peligros. La poesía satírica nace en un momento de debilidad de la monarquía, de corrupción de costumbres, integración de la minoría conversa en la sociedad cristiana. Las Coplas de Mingo Revulgo y las del Provincial critican el desorden del reino y los excesos de la nobleza mediante una trasparente ficción alegórica. Junto a esta sátira encontramos otras a diferentes grupos sociales, como los intercambios de insultos entre poetas. Los clérigos, mujeres y judíos son también objeto de críticas frecuentes.


Preguntas y respuestas. Se relacionan con dos géneros de la poesía provenzal: la “tensó” y el “joc partit” o “partiment”. La “tensó” es una disputa entre dos trovadores en que cada uno defiende su punto de vista. A cada uno le corresponde una estrofa del poema, y el segundo está obligado a mantener el esquema métrico, la rima y la melodía marcados por el primero. En el “joc partit” el poeta que inicia la discusión presenta dos alternativas y se compromete a defender la que no escoja su rival. Los cancioneros siguen estos modelos pero introducen una diferencia importante: las réplicas y contrarréplicas se alternan como poemas independientes, no como estrofas. Los temas de estas preguntas son muy diversos, desde un acertijo a cuestiones de metafísica o teología.


Elementos populares en los cancioneros.  Hacia mediados del s.XV se da un interés cada vez mayor hacia lo popular en los poetas cortesanos. Aparecen algunos temas que son conocidos motivos tradicionales, como el de la “malmaridada”, o la muchacha que lava en la fuente. Pero la nueva tendencia se manifiesta sobre todo en el triunfo del villancico, llamado también “villancete” o “villancillo”. El villancico se define por sus características formales más que temáticas. Consta de los siguientes elementos: a) Una cabeza de dos o tres vv. b) Una mudanza de cuatro vv., con rima diferente a los anteriores. c) Un v. de enlace con la mudanza. d) La vuelta, que rima con los vv. iniciales, retomando palabras o sintagmas enteros. Puede alargarse añadiendo varias mudanzas. El poeta cortesano puede coger un cantarcillo popular y glosarlo de acuerdo con las convenciones de la lírica culta. Aunque a veces el poeta remeda el estilo popular, de tal manera que es difícil saber si era un cantar popular o una creación del autor. También puede darse que tanto la cabeza como la glosa sean de origen popular ( encontramos más ejemplos de este caso en los cancioneros musicales). La glosa de tipo popular se diferencia de la cortesana por su vocabulario, su disposición métrica y su relación con la cabeza.


También se da un auge del romance. Los cancioneros más importantes desde Stúñiga recogen numerosos romances. Es raro que figuren por sí solos. Lo normal es que vayan acompañados por una glosa o una desfecha de tipo cortesano.


El verso de arte mayor. Dos son los vv. que dominan la producción poética de los cancioneros: el octosílabo y el verso de arte mayor. El origen del v. de arte mayor sigue siendo oscuro, y desaparecerá prácticamente a comienzos del s.XVI. Lo específico del arte mayor no es su medida (que oscila entre diez y catorce sílabas, con tendencia a doce) sino su esquema acentual fijo. Cada hemistiquio debe incluir dos ictus, separados por dos sílabas átonas, es decir que contiene la combinación:  ( _ _ (: ej. “al muy prepotente / / don Juan el segundo” _ ( _ _ ( _ / / _ ( _ _ ( _. Este esquema tan rígido convierte al v. de arte mayor en escenario de violencias contra la prosodia, el léxico y la gramática. A este propósito obedecen otros fenómenos de esta poesía, como el hipérbaton, el uno anárquico de artículos y preposiciones, la alternancia de formas diferentes de la misma palabra (princesa, principesa), todos a causa de guardar el esquema acentual.


El arte mayor crea una distancia entre el lenguaje poético y la norma lingüística. Para la época, cualquier material queda convertido en poesía una vez sometido a esa manipulación distanciadora. Cuando Boscán señala que los metros italianos sonaban como prosa a muchos oídos, estaba describiendo la reacción de lectores educados en esta estética.


Evolución de la lengua. La lengua de los cancioneros refleja bien las vacilaciones del castellano del s.XV. Alternan f- / h- inicial aspirada, o la omisión de ambas. El timbre de las vocales átonas es inseguro (vevir / vivir). Las vacilaciones ortográficas entre z/c, s/ss y g-j/x obedecen al ensordecimiento de las sonoras correspondientes. La sintaxis mantiene construcciones destinadas a desaparecer, p.ej. “la su vida”. A lo largo del siglo la situación tiende a regularizarse.


Autores como Mena y Santillana intentan latinizar la lengua, con la adopción masiva de cultismos, algunos de los cuales arraigaron definitivamente en castellano, como “delicias”, “pontífice”, “rumor”. La sintaxis también intenta aproximarse al latín, utilización del participio de presente en lugar del relativo, o incluso la construcción de completiva de infinitivo y el ablativo absoluto. Esta violenta latinización pasa de moda a finales del s.XV.


Junto al latín también el francés y el italiano ejercen su influencia. Franceses son los términos clave de la poesía cancioneril, “galán” y “dama” que desplaza al tradicional “dueña”.


Pervivencia de los cancioneros. Durante el s.XVI la poesía cancioneril se mantiene viva. Por ej. el Cancionero general  se publicó ocho veces de 1511 a 1573. Poesía cancioneril y poesía italianizante fueron dos corrientes poéticas con bastantes influencias mutuas (p.ej. la Égloga I de Garcilaso). Poetas como fray Luis o Quevedo tuvieron influencias del cuatrocientos. La Celestina, la novela pastoril, la novela sentimental también muestran huellas de los cancioneros.


1.3. Los autores.

1.3.1. Marqués de Santillana (1398-1454). Hacia mediados de siglo muere toda esta generación. Fue conocido como gran hombre de letras. Tuvo en su palacio la mejor biblioteca de España.


A finales del s.XIV nace en Italia el Humanismo, con Petrarca a la cabeza, defensor de recuperar los clásicos tal y como eran, sin comentarios ni censuras. Esto es una novedad cultural muy importante. esto se difunde entre la aristocracia castellana, y se pone de moda el Renacimiento italiano.


En La carta y prohemio al condestable de Portugal, habla el Marqués de Santillana de su poesía y de la anterior. Evalúa los poetas de su época, y manifiesta su opinión sobre el camino a seguir. Deseo de recubrir de cultura su poesía, hacerla "difícil".


La querella de amor debe mucho a la poesía galaico-portuguesa. Poco a poco va adoptando un aire más italianizante y catalán. Coronación de Jordi de Santjordi. Ausias March también influye en la poesía de la época.


Triunfete de Amor


Sueño de Amor


Infierno de Enamorados


El Triunfete está dentro de la tradición de los Triunphi de Petrarca, y toma de él la alegoría. Junto a motivos de Petrarca hay también motivos medievales: combates entre el seso y el corazón, de Venus y Diana.


En el Marqués de Santillana hay una combinación de elementos modernos, vanguardistas (Petrarca) y tradicionales (medievales).


Las obras más conocidas son las de tipo doctrinal filosófico. 


La Comedieta de Ponça.


Bías contra Fortuna.


Doctrinal de Privados. En estas obras encontramos muchos elementos alegóricos.


Serranillas poemas que narran el encuentro de una pastora y un caballero; normalmente la pastora rechaza al caballero. La pastora como figura muy idealizada. Cruce entre varias corrientes poéticas: La pastorella provenzal y las serranas. En ellas el Marqués intenta imitar el endecasílabo italiano. Pero la acentuación no es la de la italiana, que es muy melodiosa, poco rígida.


1.3.2. Juan de Mena. 


No era aristócrata, era secretario de cartas reales. Participa de este ambiente italianizante, porque él estuvo en Roma. La erudición como elemento ornamental de sus poesías. Tradujo la Iliada al español.


Coronación del Marqués de Santillana en honor a su muerte. Además escribe él mismo un comentario a su propio poema. Surge la conciencia de que la literatura es objeto de estudio. Se edita a sí mismo.


Las 300 o Laberinto de Fortuna. Es la gran obra de Juan de Mena. Poema alegórico de arte mayor. Muy difícil de leer, a raíz de la muerte de Álvaro de Luna, que lamenta. Poema alegórico y político.


3. EL ROMANCERO

Romance: Forma métrica de una tira indefinida de versos octosílabos que riman los pares en asonante. Esta palabra es muy polisémica, y no se fija hasta el s. XVI. También significa la lengua vulgar, el “romanz paladino” de Berceo. En el s. XIII equivale a relato, historia. Al principio, romance significa poema de forma no definida. A partir del s.XIII-XIV se asocia a los relatos de tipo épico. El Marqués de Santillana empieza a hablar en sentido moderno, aunque no aparece con su sentido moderno hasta el Diálogo de la lengua de J. de Valdés.


Lo que define al romance es la forma métrica. Normalmente son octosílabos, rimando en asonante los pares. Aunque en el s. XVI se imprimían en v.v. de 16 sílabas, rimando todos, con fuerte cesura en medio. Esto viene de la moda de los cancioneros cantados del s.XVI.(Por ej. Juan del Encina). La frase musical recoge 16 sílabas. Así se imprimían los cancioneros en 16 sílabas y por analogía se hacen los romances también así. Porque se cantaban. En principio son series indefinidas de versos sin división estrófica. Aunque hay algunos de contenido lírico, que están divididos en cuartetas. Esto también es un motivo musical. Se cantaba en parejas de v.v. de 16 sílabas. No suelen tener estribillo. Si lo tienen es una añadidura ajena al romance, producto de su musicalización. Algo que es un hecho lingüístico es que en español el grupo fónico tiende a ser de 8 sílabas, lo que hace que el romance se sienta como verso y al mismo tiempo como habla normal. Parece que en s.XV los romances se permiten mayor libertad en cuanto a la forma métrica, cambia la asonancia, y hay incluso casos de romances con tres asonancias diferentes en el mismo poema. La forma hoy reconocida como propia del romance debió imponerse en una época relativamente tardía, tal vez al ponerse de moda en la corte de los reyes católicos.


La reiteración, el uso de la repetición es muy importante por lo que se refiere a las formas. Y temáticamente la presencia del destino. La reiteración consigue intensidad. Todo en el romancero parece preconcebido. Los personajes viven circunstancias de las que no pueden escapar, y que caminan inexorablemente a su cumplimiento. El romance se ha tradicionalizado, todo suena a sabido. El romance es el género más característico de la tradición española. En el romance están todos los demás géneros: lírica tradicional, épica, y también en determinado momento el teatro. El teatro tiene los mismos metros y sustituye en parte al romance como fuente de contar historias. Lope, Góngora escribieron romances  que se popularizaron.


3.1. Origen de los romances.

En principio no era un género culto. No sabemos como nacen. La transmisión es oral. Entonces el margen de error en cada ejecución es muy grande. La tesis de Menéndez Pidal
 es que los más antiguos son los romances de tipo épico. Tal vez se desgajaron de los cantares de gesta porque fueron los favoritos del público y se repetían. Pero de forma impresa los más antiguos son los lírico-novelescos.


Mientras que en los cantares de gesta lo importante son las hazañas de tipo colectivo, en el romance es la historia personal. A la mayoría de asuntos de los poemas épicos hispánicos (perdidos o conservados) les corresponde un ciclo paralelo de romances. El romance es pura y simplemente un fragmento de la gesta. El fragmento de la epopeya más conocido, el que más gusta se repite. El romancero existió junto con la gesta o incluso antes. El estilo de los romances es en gran medida el estilo de las gestas. Las fórmulas, los procedimientos introductorios, elementos de tipo formulario, la caracterización de los personajes a través de epítetos. En ambos son poco frecuentes las descripciones, más bien son pinceladas impresionistas, modos deícticos que señalan a los personajes. Omisión de los verbos de introducción. Sería el cantor el que introdujera un elemento mímico. El romancero no obstante tiene un modo narrativo propio.


Debió existir un tipo de poesía que narraba historias de forma breve. Pero estas canciones debieron ser en pricipio muy polimorfas. Cuando el cantar de gesta decae un poco, entonces de él se desgaja un fragmento, con todas las características formales del cantar. Esta forma se impone y regulariza todas las otras dando un prototipo. Métricamente todo pasa al modo de los fragmentos de la épica. Propiamente cabe llamar romance a todo ese tipo de formas que adoptan la forma de los cantares de gesta. Pero hay un elemento lírico en esta desmembración, pues la lírica elige los momentos más intensos, de concentración de las gestas. Conocemos canciones en su forma estrófica , y posteriormente en su forma romanceril.


El gran rasgo donde mejor de advierte la filiación épica es lo que M. Pidal llama "fragmentarismo". Una parte de los romances no hace más que repetir un fragmento de una gesta. En la gesta, la escena tiene antecedentes y consecuentes. Al contarse sólo fragmentos, estos elementos están implícitamente presentes. Ya se saben, no se explican. A partir de cierto momento. Cuando de un romance se pierde el contexto, lo que queda es un personaje anónimo, un caso abstracto. Queda lo insólito, lo excepcional. Esto es lo que preside el romancero. Lo que se desgaja de las gestas es porque tenía algo de insólito. Esta es una característica de los romances, incluso cuando no provienen de gestas. El romancero va creando un mundo, un paisaje propio. Todos los romances transcurren en un país entre la realidad y el sueño.


En el romance confluyen los rasgos de la lírica con los de la épica. La lírica nos presenta las cosas directamente, sin preliminares. Podríamos decir que el romance tiene el asunto y forma de la épica, y la sintaxis, y aun el espíritu de la lírica.


La tradición textual. Primeras documentaciones de romances.

No empezamos a encontrar fuentes escritas de romances hasta el s.XV. Cancioneros manuscritos como el de Londres, o el Cancionero musical de Palacio, recopilados a finales del cuatrocientos. El primer romance impreso que se conoce parece ser uno religioso de fray Íñigo de Mendoza, insertado en su Vita Chisti (h. 1482). Algunos romances de Juan del Encina se imprimen en su Cancionero de 1496. Al ponerse de moda en el s.XVI se imprimen en cancioneros. El Cancionero general, recopilado por Hernando del Castillo, publicado en 1511 contiene 48 romances. Al principio los romances se publican acompañados de glosas, endechas y villancicos, según el gusto de la época. Conservamos también la colección de Martín Nuncio Colección General de Romances Amberes, 1547, que recoge tradición escrita ( Cancionero general  y pliegos sueltos) y también romances de tradición oral. En el s.XVI florecieron las antologías, tal la más importante sea la Silva de varios romances impreso por Jaime Cortey en 1561. Juan de Timoneda editó en Valencia Rosas de romances, 1573; también fue muy popular la novela de Ginés Pérez de Hita, Historia de las guerras civiles de Granada, 1595, en la que se insertan gran cantidad de romances de tema fronterizo.


Otra fuente muy importante son los pliegos sueltos. Parece que la primera edición impresa existente es un pliego suelto del Conde Dirlos, de hacia 1510, seguidos por los romances del Cancionero general (1511). Los pliegos sueltos son cuadernillos de cuatro hojas impresos en tiradas de millares de ejemplares que eran vendidos en ferias a precio ínfimo. Los encontramos ya a finales del s.XV, y contenían toda clase de poesía popular.


Estas fechas son demasiado tardías para aceptarlas como punto de origen del género, pues puede demostrarse que durante el s.XV circulaban romances. La más antigua prueba que poseemos es el texto del romance “Gentil dona, gentil dona...” copiado en un cuaderno de apuntes por Jaume de Olesa, estudiante de derecho mallorquín, en 1421.


Pero podemos bosquejar la historia de los romances con anterioridad al s.XV, pues algunos romances surgieron al parecer de algún suceso histórico inmediato. No tienen por qué ser necesariamente los primeros del género, pero son los que se pueden fechar más fácilmente. El primer conjunto de romances cuya cronología puede fecharse con más exactitud surge a raíz de la guerra civil de los Trastámara. Es muy probable que a partir de 1320 circulasen romances por Castilla.


Otra fuente para la recopilación de romances la constituye la tradición oral moderna. Un ejemplo son las comunidades de judíos que fueron expulsados de la península a finales del s.XV, refugiándose en las costas de Marruecos y el Mediterráneo oriental, y que han conservado hasta la actualidad el patrimonio de la poesía oral aprendido en España. Así mismo se pueden recoger romances orales aun en España, sobre todo entre la gente del campo.


3.2. Aspectos formales del romance. El estilo romanceril.


Los romances tienen unas características muy propias, que son las que los mantiene vivos a lo largo de la historia. El estilo se conserva intacto hasta hoy. Las palabras tienen un algo muy especial.


A) La construcción del relato.
Hay “romances-escena” de sólo un episodio y “romances-cuento” que son una historia completa. A veces toman forma dramática, de diálogo, porque lo que se muestra es un conflicto, un momento tenso. La mayoría alternan narración y diálogo. Estos “romances-diálogo” son una forma de organizar el “romance-escena”. Algunas historias se componen de varios “romances-escena” que completan el relato. Son mucho más breves que los cantares de gesta. Se busca la inmortalización del instante. Casi todos los romances empiezan "in medias res" o “ex abrupto”, sin darnos más datos del inicio de la historia. Son frecuentes las fórmulas introductorias, tipo “helo, helo”. A veces la historia acaba truncada, no se da un final. El diálogo representa la estructura expresiva fundamental en el romancero, y la que mejor da relieve a la concepción dramática. A esta técnica de estructura narrativa se le ha llamado “fragmentarismo”, se presenta tan sólo un fragmento de la historia total. Puede que se olvide la leyenda que sirve de apoyo, el romance se basta a sí mismo. En cuanto a los finales truncados, algunos pueden ser un efecto poético, pero en otros nos consta que se deben a un corte efectuado en época posterior (p.ej. para ajustar el texto al espacio tipográfico de un pliego suelto).


Fórmulas introductorias al diálogo, para actualizar la acción: “allí hablara el buen rey”. Tripartición. Se suele disponer el relato en tres momentos, que corresponde a un proceder arquetípico de todo género narrativo.


B) El lenguaje. 

Encontramos recursos propios del estilo baladístico o formulístico. Uno de los más típicos son las repeticiones de palabras, ya sea al principio: “Abenámar, Abenámar”, en medio del texto, o en vv. consecutivos (anáfora). Otra especie de repetición son las parejas de sinónimos: “emperatrices y reinas”. Muchos empiezan por "yo" para poner en situación al narrador. Es lo que M.Pidal define como estilo “intuitivo”. El uso del verbo “ver”: “viérades moros y moras”.


Los nombres propios tienen un sabor exótico para el público. Los espacios geográficos están como esfumados, como en un mundo irreal donde el Duero pasa por París, o donde doña Urraca es la hija del Cid.


También es un rasgo de exotismo la lengua voluntariamente arcaica. Se trata de un arcaísmo en el que es difícil definir hasta qué punto es consecuencia de un conservadurismo de la lengua (características de la lengua en la época en que se gestan los primeros romances) o se trata de restauración deliberada. Encontramos los siguientes recursos: Uso de la -e paragógica, f inicial latina; arcaísmos, palabras totalmente en desuso ya en el s. XV o construcciones sintácticas: “la mi casa". Utilización del imperfecto de subjuntivo por el plusc. de indicativo: “subiera" por "había subido"; subjuntivos por imperativos. Incluso la conservación de la -s del nominativo en formas españolas de apellidos carolingios. Uso sistemático del presente histórico. Se cuenta en presente hechos del pasado (gestas).


El uso de los tiempos verbales. La alternancia de los tiempos es fenómeno típico de la poesía épica, y es una forma de acercar al presente sucesos de un pasado remoto. A veces, si se encuentran a final de v. pueden deberse a mantener la asonancia: “altas son y relucían”.


División de los romances.

Según el estilo se pueden dividir en romancero “artificioso, juglaresco y tradicional”. Artificiosos serían aquellos textos en los que la huella del artista se revela más acentuada y orientada según los gustos de una minoría culta. A éstos se oponen los juglarescos, propios de una escuela continuadora de las antiguas tradiciones expresivas de la épica. El estilo llamado “tradicional” sería cronológicamente posterior, una forma expresiva que textos juglarescos o artificiosos van adquiriendo a lo largo de su transmisión oral como poesía cantada por la colectividad. 


Según los temas podemos dividir los romances en históricos, literarios y de aventuras. Romances históricos. Serían los que se originaron directamente de un suceso histórico, pero si una de estas piezas que gira en torno a un suceso histórico deriva de una crónica o de una gesta, entonces no sería histórico sino literario. Los más antiguos de este tipo son los que tratan de temas de la guerra contra los moros del al-Andalus. Romances literarios. Constituyen la categoría más importante de los romances hispánicos. Se basan en temas de la épica autóctona y de la tradición de Roldán (precisamente gracias a uno de estos romances Menéndez Pidal logró reconstruir el argumento del cantar perdido de Roncesvalles).  A veces queda patente que el romance deriva directamente del texto épico, y a veces su origen es una fuente cronística. Otras veces se han introducido tantos cambios que es difícil precisar la fuente. A veces la fantasía crece de tal manera que se puede convertir la espada Durendal de la Chanson de Roland en el caballero y amante Durandarte.


Romances de aventuras ( o novelescos en la denominación de los críticos españoles). Se trata de un grupo heterogéneo: romances de amor, de misterio, de venganza o de aventuras. A causa del perenne interés humano por sus temas, fueron ampliamente difundidos, y pertenecen a un repertorio internacional análogo a los repertorios de leyendas marianas o del folklore.


Los romances religiosos no abundan, y pocos se hicieron populares. En cambio el sentimiento amoroso sí que ocupa un lugar importante en el romancero, en sus manifestaciones más variadas: desde el erotismo pícaro a la tragedia conyugal, simbolizado siempre en una figura femenina, verdaderas protagonistas de los romances. Otro tema importante es el conflicto rey-vasallo, tan popular en los cantares de gesta.


Cada romance debió de ser compuesto originariamente por un poeta que no pierde su originalidad por sernos desconocido. No podemos considerarle el único autor de tal romance en el estado que hoy lo conocemos, pues cada una de estas composiciones se iba retocando probablemente en el proceso de transmisión oral. Algo que es casi seguro es que se dio poca improvisación al modo de los juglares yugoeslavos. La extraordinaria estabilidad de los textos de estas composiciones a través de los siglos no parece que esté en relación con las técnicas descritas por Parry y Lord para la épica
. La impresión de los romances en pliegos sueltos también pudo haber modificado los textos, pues estas ediciones a menudo acortaban las composiciones para ajustarlas al espacio disponible.

BIBLIOGRAFÍA
Alonso, Álvaro ed. Poesía de Cancionero ,Cátedra, Madrid, 19912.

Deyermond,A. Historia de la literatura española. La Edad Media. Tomo.1,[1973]. Trad. cast. dir. por R.O.Jones. Ariel.

Di Stefano, Giuseppe. ed. El Romancero, Ed. Narcea, Madrid, 1988.

� Este contexto está estudiado por J. Huizinga, El otoño de la Edad Media, Alianza (AU-220).


� Otis H. Green, "Courtly love in the Spanish cancioneros", PMLA,LXIV (1949),pp.247-301. Adaptado en su libro España y la tradición occidental. El espíritu castellano en la literatura desde el Cid hasta Calderón, Madrid, Gredos, 1969.


� “Pallida mors aequo pulsat pede pauperum tabernas, regumque turres...” de Horacio, Odas, I,4.


� Menendez Pidal, Romancero Hispánico (Hispano-portugués, americano y sefardí).Teoría e Historia, Madrid, 1953, 2 vol.


� Recoge noticia de ellos Menéndez Pidal en Romancero hispánico (Hispano-portugués, americano y sefardí) Teoría e historia, Madrid, 1953, 2 vol.


� Albert B. Lord, The Singer of Tales, Cambrige, Mass., 1960; Milman Parry, Serbocroatian Heroic Songs, Cambrige, Mass., 1954.





18
19

