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"Flor", "Floresta", "Florilegio", "Primavera y Flor", e incluso "Silva" y "Ra- 
millete", fueron los pomposos nombres que rotularon las varias colecciones de ro- 
mances y canciones que, en las últimas décadas del siglo XVI, van lanzando Pedro 
de Moncayo desde Huesca, Sebastián Vélez de Guevara desde Burgos, Pedro de Flo- 
res desde Lisboa, Francisco Enríquez y Luis de Medina desde Madrid y Toledo, res- 
pectivamente (1). Impresores todos ellos, recopiladores algunos, pusieron de moda 
una nueva modalidad lírica (el romancero nuevo) cuya escritura (con frecuencia auto- 
biográfica) se extendió hasta bien entrado el siglo XVII (2). El romance narrativo, 
recitado (romancero), leído o cantado (cancionero), mantuvo la gran tradición de la 
lírica popular que, con la culta, de procedencia italiana en su mayor parte, representa 
las dos grandes corrientes líricas de nuestra lengua (3). Romances se siguen escribiendo 
en el siglo XIX: los famosos del Duque de Rivas, las piezas de Zorrilla y Espronce- 
da (4). Y se recopila sobre todo un profundo saber. arqueológico sobre el género. 
Ferdinand Wolf y Conrad Hofmann (5), al igual que don Agustín Durán (Romancero 
General) ( 6 ) ,  trazan el origen, evolución, desarrollo y principales manifestaciones del 
género. Se especula sobre el individuo que compone y canta los romances. La historia 
de la poesía narrativa medieval tiene su paralelo con uná búsqueda épica de la recitación 

1600), ec 
2 vols. 

( 1 )  Las Fuen tes del Romanc 21 (Madrid, L., notas e 
Rodríguez-Moñino, Academia Española, Madrid, 1957, 1: 

(2) Antonio Rodríguez-Moñino, Construcción, crítica y realidnd histórica en la poesih espa- 
ñola de los siglos X VI y XVII, Madrid, 1968; del mismo, Poesía y Cancioneros (siglo XVI), Madrid, 
196 8. 

(3) Margit Frenk, " 'Lectores y oidores'. La difusión oral de la literatura en el Siglo de Oro", 
Actas del Séptimo Congreso de la Asociación Internacional de Hispanistas, Bulzoni Editore, Roma, 
1982,I, pp. 101-123. 

(4) Pedro Salinas, "El romancismo y el siglo XX", en Ensayos completos, ed. Solita Salinas 
de Marichal, Taurus Ediciones, Madrid, 1983, VOL 3, pp. 225-226. 

(5) Primavera y flor de romances, Berlin, 1856; edición reimpresa en Antología de poetas 
líricos castellanos de don Marcelino Menéndez Pelayo, Aldus, S.A. de Artes Gráficas, Santander, 
1945, vol. VIII. 

(6) David Thatcher Gies, Agusth Durán. A Biography and Literary Appreciation, Támesis 
Books Ltd., Londres, 1975. 



primitiva (Naturpoesie) y de la consiguiente rransmision oral y \u) escrita (7). La se- 
lecta compilación de José Manuel Quintana (Tesoro, 1807), cuya muerte en Madrid 
coincide con la estancia de Rosalía en la capital del Reino; la de Cancioneros (Fernán 
Caballero, 1859; Augusto Ferrán, 186 1 ; Tomás Segarra., 1862; Emilio Lafuente y Al- 
cántara, 1865) y R 1s (destaca el de don Agustín Durán); y los posteriores 
estudios llevados a Milá y Fontanals, Carolina Michaelis de Vasconcelhos, 
Ramón Menéndez Pida1 (tr), etc., promueven una búsqueda mítica del origen; de las 
voces que le dieron forma, y de esa la voz primitiva q : configura 
ya George Ticknor, en su segunda edic :gida y ampliada, d 1 of Spanish 
Literature (London, 1863; la primera euicion es de 1849), nos da U i i d  avietada sínte- 
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1 correspondencia, en el siglo XIX, con el "cantar". El "cant :omo el ro- 
lance (cuya poética precluye una voz que recita y un auditoric ~ c h a ,  o que 

,,iás tarde lee), combina letra (escritura) y voz (melodía); es decir, musica y poesía, 
dos géneros correlativos y ci n su origen. Los críticos ha  do la natu- 
ral inclinación que Rosalía :ia la música; su fino oído cantar y su 
gran facilidad con el piano. La memoria musical condiciona el principio de sus "can- ' tares", sobre todo de aquéllos que se encabezan con un estribillo o refrán, o que in- 
tercan-ibian dialógicamente varias voces a modo de preludio teatral. Pero además de 
la música y de la melodía folklórica gallega (bailes, cuentos de viejas, refranero, creen- 
cias popul críticos han destacado la importancia de El libro de los 
cantares ( 1 le Trueba en el principio y factura de los Cantares gallegos 
de Rosalía y modelo a seguir. Aquéllos, la posible influencia de 
Enrique Heine (9) (a quien Rosalía lee en traducción de Eulogio Florentino Sanz), 
la presencia de Augusto Ferrán cuyos cantares, escritos parte en Alemania y Fran- l 

cia, aparecen en La Soledad (1861) y en La Pereza (1871) (lo), la final compilación 
de Melcho 

- 
u (Cantares populares y literarios) se han de tener en cuenta en 

toda morf :scriptiva del libr( ;alía. Lo mismo el acondicionamiento 
social e hi e la región. Las n, ides y los regionalismos están en plena 

(7) Francisco G Poesía erudita y poes me 
la poesía popular con ación del sentimientc de 
más personal y caracterisrico, eco armonioso de su vida interioi e c- 
to, la más alta manifestación que hacen de sí  las naciones, y la comprobación más energica de su 
existencia propia; en ella, el poeta es la patria...", Estudios de Literatura y Arte, Librería de Vic- 
toriano Suárez, Madrid, 1876, pp. 96-97. 

(8) M. Milá y Fontanals, De la poesia heroico-popular catellana, Barcelona, 1959; Carolina 
Michaelis de Vasconcelhos, Estudios sobre o Romanceiro Penin. rid, 1907-1 ón 
Menéndez Pidal, Romancero Hispánico (Hispano-Portugués, Ar Sefardí). lis- 
toria, EspasaCalpe, Madrid, 1953, trabajo fundamental sobre el g 

(9) Alberto Machado de Rosa, Heine in SpaUI, Madison, 1>, . . 
(10) M. Cubero Sanz, Vida y Obra de Augusto Ferrón, Consejo Sur ne S 

Científicas, Madrid, 1965, pp. 17 y SS. 

escrito en 
eblo en lo 
esía popul, 

. . 

1863, def. 
que tiene 

ar es, en ef 

L909; ~ á m  
Teoría e h 



EL DISCURSO DE LA TRADICION: CANTARES GALLEGOS 193 

Cantares 

efervescencia, y la búsqueda del origen (lengua, cultura, historia) es parte del sentir 
romántico de la época (1 1). 

El "Prólogo" con que Rosalía introduce los ' gallegos (1863) (12) es 
revelador. No tan sólo porque en él define en parte su poética sino porque apunta a 
la vez a las varias claves que conforman la hermenéutica de los textos. Se asume, ya 
a partir de la primera linea, la voz de un autor (el que escribe) frente al otro quien, 
como el scholar del tiempo, escucha y recoge versos; transcribe y trasmite fielmente 
lo oído. Pero la mediación se extiende a su vez entre narrador y autor que firma el  
prefacio; entre éste y el oidor atento que dice recoger la voz que simula ser de los 
otros. La retórica de tal mediación es, pues, compleja. Se constituye: a) entre un 
texto que cita a otro;  que lo encabeza y le da principio; b) entre una voz que se aso- 
cia con otra e intercambia dramáticamente (monólogo-diálogo); c) entre la melodía 
y la danza que sigue el compás y el ritmo del recitado; y d) entre el acoplamiento 
de éste a la música. El autor del prefacio se convierte en "vocero" de la tradición al 
asumir la voz de "todos". 

Bien sabemos en este sen1 :ogidos tido cóm ., . o alguno! 
*. 

5 versos ( =.  le  Rosali 
. 

a son re( 
. -, 

- 
como el sentir anónimo del puewo. LO explica Murguia: - - i an to  entrano en sus 
versos los sentimientos y las costumbres de su pueblo, que entre las diversas compo- 
siciones populares que recogí vinieron algunas de Rosalía aceptadas como propias 
por la multitud campesina" (13). Lo mismo sucede con otras composiciones que re- 
coge Milá y Fontanals en su estudio sobre la poesía gallega; con las publicaciones de 
Pérez Ballesteros (Cancionero), y con las varias piezas incluidas en la colección de 
Carolina Michaelis de Vasconceihos (14). La voz de Rosalía pronto pasó a ser la voz 
anónima (como fue la de Lope en alguno de sus romances) (1 5) de la tradición. Lo 
que explica el gran sentido de fidelidad y de equivalencias mutuas. 

El "Prólogo" llega a ser más preciso. Indica Rosalía: 

guiada sólo por aqueles cantares, aquelas palabras cariñosas e aqueles 
xiros nunca olvidados que tan docemente resoaron nos meus oídos desd'á cu- 
na, e que foran recollidos pó-lo meu coracón como herencia propia, atrevinme . 
a escribir estos cantares, esfo~zándome en dar a conocer cómo algunhas d'as 
nosas poéticas costumes inda conservan certa frescura patriarcal e primitiva, 
e cóm'ó noso dialecto doce e sonoro é tan a propósito cóm'ó pirmeiro para 
toda clase de versificación. (O.C., p. 6) 

(1 1) José Luis Varela, Poesía y restauración cultural de Galicia en el siglo XIX, Editorial 
Gredos, Madrid, 1958, pp. 29-80; 81-142. 

(1 2) Citamos siguiendo la edición de Rosalía de Castro, Obras Completas, ed. de V. García 
Martí, M. Aguilar, Madrid, 1955, pp. 1-174. 

(13) Obras Compietas, en "Prólogo: Segunda parte", p. CLIII. 
(14) Así lo confirma el Sr. García Martí en el "Prólogo" a las Obras Completas ("Segunda 

parte"), p. CLIII. 
(15) Tal sucede, por ejemplo, con el romance de Lope, "-Mira, Zaide, que te digo / que no 

pams por mi calle", que pasa a ser cantado por tierras de Marruecos. Vid., Manuel Alvar, El Roman- 
cero. 7kadiciOnalidod y PewNencia, 2a ed., Editorial Planeta, Barcelona, 1974, pp. 107-142, y 
nuestra edición, Lope de Vega, Poesía selecta, Editorial Cátedra, Madrid, 1984, p. 132, nota. 
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Varios conceptos son dignos de destacar: el valor órfico de la lírica (la dulzura del 
canto resuena suavemente, se indica, en el oído de quien la escucha); la relevancia y 
reconocimiento de una tradición aceptada como "herencia propia" (asimilación) y 
como recobro del sentir colectivo (destaquemos aquí la función de la reminiscencia); 
y la incorporación de unas convenciones líricas, heredadas a través de la lengua, enri- 
quecida ésta de "poéticas costumes". Pero hay además, como ya indicamos, un libro 
detrás que se lee, que origina e impulsa la escritura de los nuevos textos: el Libro de 
los cantares de Trueba. Determinan éstos esa intención de Rosalía en constatar ideal- 

. mente el  ser en la tierra que la habita a través del canto, imborrable señuelo de iden- 
tidad étnica. Su "frescura patriarcal y primitiva" se establece desde un "aquí", y fren- 
te al fulgor arcádico de la tierra añorada desde el "allá". Tal poética, exaltación de 
un espacio por el ser que en él lo habita, surge también como contraste y contra- 
dición de otro en el que se vive (Castilla; Simancas). La reproducción "do verda- 

l 
deiro espritu do noso pobo" es a modo de afirmación y único recobro. La Arcadia 
(vuelta a la tierra a través de la escritura) y Utopía (exaltación por un futuro mejor) 
serían los perennes acondicionamientos culturales e imaginativos que definen también 
la escritura de los Cantares gallegos. Pero es éste un texto que lee a otro (ansiedad de 
influencias), y que a la vez lo supera y lo suprime (16). En este sentido, El libro de  
los cantares de Trueba funcionaría a modo de contratexto y de hipograma, usando el 
conocido término de Michael Riffaterre (1 7). I 

La función, pues, mimética (y simbólica) del lenguaje poético de los Cantares 
gallegos como reprodución verdadera, en boca de Rosalía, del espíritu del pueblo, 
justifica una serie de recursos literarios que avala la tradición de la lírica popular y 
que Rosalía remoza con nuevo sentido. Tal serían, por ejemplo, la frecuencia del estri- 
billo y del paralelismo; del apóstrofe y de la prosopopeya. Series de elementos fóni- 
cos denotan el ruido de un instrumento musical (generalmente de la gaita) o de la 
danza. La anadiplosis (reduplicación, anástrofe) asocia la reiteración del significante 
con una intensificación semántica del vocablo que repite. Así, por ejemplo: "qu' 
aquel de Galicia, / Galicia encantada" (1, iii, w. 7-8), o "de froles cuberta, / cuberta 
de espumas. /,D'espumas qu' o mare / con pelras gomita" (ibid., VV. 11-14); "qu' abofé 
s6s falangueira, / falangueira a ben cumprida" (111, w. 13-14); "xa lonx as campanas 
tocan, / tocan as Ave-Marías" (ibid., 111, w. 119-120). Las varias ampliaciones etimo- 
lógica ("Xa S' oyen lonxe, muy lonxe"; XV, v. 48) y sinonímicas, al igual que el con- 
tinuo uso de la anáfora, las variaciones con diminutivo en "Miña Santina, / mvía San- 
tasa" (V, VV. 1-2), refuerzan la función mnemotécnica de la anadiplosis en, por ejem- 1 

plo, "Vint'unha crara noite, / noitiña de San Xoán, / poñend'as frescas herbas / na 
font'a serenar" (XII, w. 1-4) (18). Digno sería de destacar la gran variedad de alite- 

(16) Vid., Harold Bloom, TheAnxiefy oflnfluence. A 711eogy ofPoehy, Oxford University L 

Press, New York, 1973; del mismo, Poetry and Repression, Yale University Press, New Haven and 
London, 1961. 

(17) Semiotics of Poehy, Indiana University Press, Bloomington and London, 1978, PP. 
1-22 y 23-46. 

(18) El motivo de la "noche" O de la "mañana" de San Juan  con sus varias connotaciones 



raciones, y la función poética que éstas adqu'ieren en los Cantares gallegos. Su poder 
asociativo, referencia] y fónico, tan frecuente en la lírica de carácter popular y tradi- 
cional, explica la fusión de canto común, plural, con la técnica del nuevo cantor que 
asimila, crea y recrea. Tradición e invención son así los dos ejes que sustentan la 
poética de los Cantares gallegos de Rosalía de Castro. 

La onomatopeya adquiere función primordial. El sonido asocia el sentido del 
mismo modo que la recitación oral modula el canto. La duplicación nominal de sus- 
tantivos, de verbos y adjetivos, presente en el romancillo "Fun un domingo, / fun 
pó-la tarde" (VII), explica una habilidad visual y fónica: "bate que bate, / mole que 
mole, / dalle que dalle" (w. 56-58). El vocablo se dobla para reflejar mímicamente 
la acción del moler. A su vez, el topos del molino como encuentro amoroso, en un 
día de idílico solaz, el movimiento continuo de la piedra, y del agua que hace girar 

1 el eje, acompasan la cadencia amorosa. El ritmo verbal duplica el físico; éste el fóni- 
co; ambos el acercamiento amoroso. La onomatopeya evoca y asocia; pero sobre 
todo imita. Y tal retórica (imitatio, mimesis), ya en pleno Romanticismo, no se de- 
fine como recreación de un modelo (así en el Renacimiento) sino como exaltación 
del origen y violenta superación del modelo previo era y anula: El libro de 
los cantares de Antonio de Trueba. Con frecuencia el ir0 refuerza la función de 

1 la aliteración e intensifica el campo semántica que e a onomatopeya. No sólo 
especifica, concreta o define un nombre; realza emotivamente un objeto, estado de 
ánimo o persona (19). Así en "campaniñas timbradoras" (v. 15) de la famosa endecha 
"Adiós n'os, adiós fontes" (XV)  (20). La despedida del emigrante, desde la orilla del 
mar, es un reiterado avanzar hacia la lejanía. Cada adiós es un paso más en la distan- 
cia. Pero la onomatopeya duplica el sonido sobre otro idéntico o equivalente realzan- 
do el efecto de la separación y el estado síquico: los amados en el molino, el conge- 
lado adiós del que se aleja. Una rica disposición, pues, de recursos retóricos (destaca- 
ríamos como primera conclusión) caracteriza el 1enguaje.poético de los Cantares galle- 
gos de Rosalía, en comunión íntima con la herencia del decir fraseológico de la lírica 
popular (tradición) (21) y de los propios recursos estilísticos (invención) que el poeta 
pone en uso. 

Tales características se destacan también en el sutil uso de la anáfora y de la 
aliteración; del paralelismo y de la duplicación; de la enunciación en climax, y de to- 

I 
simbólicas, tiene una rica tradición en la poesía popular. kca i ix  aiiiplias referencias en Noel Sa- 

- 

lamon, Recherches sur le t h h e  paysan dans la "comedia" au temps de Lope de Vega, Institud 
d'Etudes Ibériques et  Ibéro-Américaines de l'université de Bordeaux, Bordeaux, 1965, pp. 637- 
640. 

! (19) Amado Alonso, "Noción, emoción, acción y fantasía en los diminutivos", Estudios 
Imgüísticos (Temas espmioles), Editorial Credos, Madrid, 1954, pp. 195-229. 

(20) Kathleen Kulp-Hi& Rosalh de Castro, Twayne Publishers, Inc., Boston, 1977, pp. 
38-51. 

(21) B. Beatie, "Oral-Traditional Composition in the Spanish Romancero of the Sixteenth 
Century", Journal of the Folklore Institute, 1, 1964, 92-113; J.M. Aguirre, Epica oral y épica 
castellana: tradición creadora y tradición repetitiva", Romanische Forschungen, 80, 1968, 13-43. 
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:ión: apói da una serie de recursos de in 
suspensivos, iteración; o de selección (metonimia). La e 
encabeza el cantar "Una noite, noite negra" (XVI), propia 
tivos breves, asume a partir del denominativo "negra" cic 
tensa. Por el contrario, la fórmula du] "sereniña, sereniña" (111, v. b8), o 
" i d ñ a  filha, miña filha!" (ibid., v. 26) ;trofe "A +ños aires " (XVII, 
v. l), usada con frecuencia en conocido es e incli iada (22), no sólo 
implica como secuencia locutiva a un hablante sino a un rererenre (escucha), estable- 
ciendo entre ina relación cont i~ mo sucede con las 
abundantes e ones escalonadas c ar "-Dios bendiga 
todo, nena; / Dios che bendiga" (111, w. 1-L), en uoriue id mvocación estable- 
ce un espacic co en el que conci los sujetos. En estc 
lación entre i iga y una joven vie da de sabias consej 

La frecuencia ae "cantares" estniciurauos a base de monólonus ~ C I  l r a u ~ a ~  ~ U G I I -  

to), de monólogo-diálogo (el cantar escena), de breves pre :el cantar 
diálogo) confirman su profunda caracterización drarnátic ttenso, a r 

modo de discurso directo en "Nasín cand'as prantas nasen, , ,," ,,,,,S das troles nasín" 
(11, o el cuajado de preguntas como "Ca iiña apare 
terh hablante en relación con un escuch se identif 1 
con la V V L  que narra o con el autor que escribe. A veces el estribiiio viene a ser ia 
segunda voz, responc iiciando 
sucede en "Cantan o rr'ó día" 
(XXXIII), el estribillo ímai articula a un --yo en reiacion airecra con un ru a quieii 
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exaltado de la escriti ica. Son 
canto. 

En el cantar a modo de romance "Cantan os galos pr'o dza" (IV), la forma 
dialogada del estribillo (tú, yo) estructura desde un principio el cantar. El canto del 
gallo anuncia el día y el momento en que el amafite deberá abandonar el lecho de 
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(22) Gongora, por ejemplo, parodia dicha formula en su romance "hanzanares, manzana- 

res"; lo mismo hace Quevedo en el romance que inicia de manera análoga: "Manzanares, Manza- 
nares, / arroyo aprendiz de río". Véase sobre los romances de Góngora nuestra edición, Luis de 
Góngora, Romances, Editorial Cátedra, Madrid, 1982, p. 429, nota 1;  el romance de Quevedo se 
encuentra en sus Obras í , 
Barcelona, 1968, p. 879. 

d. José M anuel Blec :ua, Editor ial Planeta 



rio popular, condiciona su forma dialogística. De ahí que la respuesta del estribillo 
"-¿Cómo m'ei d'ir, queridiña1>(v. 3) determina a su vez las varias locucionesdel aman- 
te. El canto del gallo que anuncia la llegada del día, y consecuentemente la separación 
de los dos amantes, une dos planos paralelos: costumbrismo rural y contemplación 
amorosa. Realidad (costumbrismo) y fantasía (idealización del amante), dentro del 
canón establecido por la escritura de Fernán Caballero, a quien Rosalía lee y le dedi- 
ca sus Cantares gallegos (23), establece un nuevo campo de referencias textuales a 
tener en cuenta. Las formas vocativas, entrañables, "-Meiguiño, meiguiño meigo, / 
meigo que me namoraste" (w. 25-26), rogativas y suasorias en "-Ainda, dorme, 
queridiña, / entr'as ondiñas do mare" (w. 29-30), apuntan a esa figuración ideal de 
anécdota cotidiana (el amor furtivo en este caso). Con frecuencia, series de secuen- 
cias paralelísticas intensifican la locución de los cantares. Duplican, añaden, super- 
ponen, pero con frecuencia agrupan equivalencias verbales v sinónimas. A veces la 
variante gramatical del paradigma viene en posición final: ": grasio- 

t sa, / xa que te dou tan feitiña" (111, w. 3-4). 
Hay otra realidad literaria en que se asieptan los Cantares gauegos; ia rlca tradi- 

ción del romancero. El personaje "Marica" posee dentro de este género una gran ri- 

1 queza referencia]. El cantar IV, que se inicia con el estribillo "Cantan OS galos pr'ó 
día", se desarrolla a base de un animado diálogo entre "Marica" y el amado. En el 
cantar XXXI ("Si á vernos, Marica, nantronte viñeras"), las confidencias llenas de 
intriga picaresca semejan a las narradas por don Luis de Góngora en el celebrado ro- 
mancillo "Hermana Marica, / mañana que es fiesta, / no irás tú a la amiga / ni yo iré 
a la escuela" (24). En este romancillo el hablante planea los futuros juegos; en el de 
Rosalía el narrador describe lo pasado en la fiesta del día anterior. Prevalece en am- 
bos la sugerencia apicarada, el tono confidente y velado ("lo que pasó", o lo que 
irá a pasar), y el vocativo que denota a un escucha frente a un hablante que se com- 
place en contar: 

ita que te dou tan 

Si á vemos, Marica, nantronte vineras 
a festa d'o Seixo n'a be: 
ti riras, Marica, cal nunc 
deba&o d'os pinos d'o . 

ira d'o mi 
sa te richc 
verde pin, 

A sombra d'os pinos, Marica, ¡qué cousas 
chistosas pasaron!, ¡qué rir toleirón! 
Relouca d'arriba, relouca d'abaixo, 
iñamos, viñamos y ó bombo ... ¡pon! ..., ¡pon! (XXxi,  W. 1-8) 

Marica es conocido personaje folklórico, objeto de un buen número de romances. Ya 

I 

(23) Así reza la dedicatoria: "Señora: Por ser mujer y autora de unas novelas hacia las cua- 
les siento la más profunda simpatía, dedico a usted este libro. Sirva él para demostrar a la autora 
de La Gaviota y de Clemenciz el grande aprecio que le profeso, entre otras cosas, por haberse 
apartado algún tanto, en las cortas páginas en que se ocupó de Galicia, de las vulgares preocupa- 
ciones con que se pretende manchar mi país". Vid., Obras Completas, p. 4.  

(24) Luis de Góngora, Romances, ed. cit., pp. 95-98. 
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el maestro Gonzalo Correas, en su v ocuuulario de !cjrccne~ y J ~ ~ J C J  proverbiales (1 627), 
anota un buen número de frases que tienen por objeto a Marica o nte "Ma- 
rikita". Como el cantar de Rosalía se inician en forma dialogada: "h iaz komo 
buena. -Haré komo tía, madre i abuela"; o "Marikita, no komas havas, ke eres niña i 

o lo tragas"; y este iarikita, d eso. -No so" (2 5). 
Y al igual que e je de Gói fie Rosalí, ibién con 

., 'folganza sexual"; y como en Góngora con un festejo en parrii festa d'o 
Seh 
naje 
llegaua uei i 

na dialog 
le cantar( 
tradicion 

Abenámar" ; 
Pero Rosalía 
una equivale 1 

(1, 1 '-48); por iporal propia del romance narrativo en "Pun 
un / fun pc v. 1-21? 
énf: :ial: "Xa iy lonxe' 
varios tines en los Cantares garregos: 1) ampliar la esrera rererenciai: --toainas tan ven 

1 

fala 
esp: 
términos rereriaos emorivamenre (amigos, tiempos pasauos, espacius) piiia ieauai ici 

dura realidad / deixo á veiga pó-lo mar, / 
deixo, en fin ar" (XV, w. 25-28). La ex- 
pansión semriii~iba x LviiarlLuyG a VGLGD a va= L G I Q L I ~ ) ~ ~ ~  sinonímicas. Así en la 
balada "Acolá enriba / na fresca montaña" (XIV) donde una serie de equl 
exclamativas apuran la descripción lozana de la enamorada: " ¡Qué feita, qu 
qué fresca, qué branca!" (w. 49-50). La enumeración es visual, dinámica: "uue xra ,  
que corre, / que torna, que pasa, / que rola, e mainiña / serena se para" (ibid., w. 
9-12). Tal redundancia conlleva un efecto irónico en el conocido cantar "Castellana 
de Castilla" (XXIII), cuya iniciación forrnulaica tiene reconocida herencia en el Ro- 
mancero (26). El adje ocedencia ma direc- 
ta, vocdiva, denota c armónicl tre tierra l 

y hombre que la ha bit^ 
Motivos, temas recurrentes consagrados por la tradición de la lírica popular 

sobresalen, pues, en los Cantares gallegos. Tales como los ya mencionados del molino 
1 

a su varia 
larikita, 1 

ame un b 
lgora, el ( 

está el ki 
a está aso' 

. . 

110 para e 
ciado tan! 
cular: "a . . 

otro: "M 
1 persona. 

:O" en R 
:S sacados 
- a -  a-1 . 

osalía; Ia 
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n de los 

Xngora. 
el motiv 

amantes, 

Pero no 1 

o folklór 
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[laicas, la 
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illo que a 
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forr 
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ces 
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ales: "Du 
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Duranda 
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~iene señi 
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dada por 
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iv, VV. 47 
domingo, 
isis espac 

m. 

una clai 
5-la tarde 
s'oyen 1 
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" (VII, v 
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a duplica 
. 49). La 
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ción que 
duplicac 
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(25) Go 
bet, Institut d ~ r u u G a  ivc;iiquGJ , uiiivbi;ité de Bordeaux, Bordeaux, 1967, pp. 526b527a. 

(26) R. House Webber, Formulistic Diction in the Spanish 
Publications in Modern Phylology, vol. 34, 195 1, pp. 175-278. 
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ra en "Fi y de la moline 
cho" como sig 
fantes de Sala 
reconocido pei 
vaya!" (XXI) ; 
(XII), y no mc 
del galán (28): 

.m un domingo, / fun pó-la tarde" (27); la creencia en el "mou- 
Cid y en el ciclo de los In- 
l'aquel penedo" (XVI); el  
'2 che digo nada.. / ¡Pero 
e, / noitiña de San Xoán" 
~ciosista, de la vestimenta 
tes borceguíes y espuelas: 

11 agüero 
u ben vin 
)lklórico 1 

(ya en el 
i estar ó 
de la mal 

poema dl 
moucho 
maridad: 

eElMíoi 
' enriba d 
i en "No1 

no de ms 
S) en "El 
rsonaje fc 
la moza 
:nos recu 
, y la con1 

deshonra( 
rrente es 
notación 

l a  en "Vi 
la descril 
sexual qu 

int'unha ( 

~ c i ó n  det; 
e implica] 

:rara noit 
illada, pri 
n relucien 

i Qué ricos 
i Que verdc 
i Que feito 
de cor colorado! ... (1, ii, w. 25-28). 

mandiles 
:S refaixo 
s xustiilo 

En el cantar en pentasílabos "Miña Santiña, / miña Santasa" (V) sobresale la eci 
descriptiva (29); deslumbrante en "Nosa Señora de Barca" (VI): "refaixo e 
negro, / zapato e media de seda, / negra chaqueta de raso, / mantilla da mesma peza" 

I (w .  39-42). Se realza sobre todo la bella vestimenta del galán: "tan majo de montei- 

1 ra, / tan rico de polainas, / tan fino de calzado / como de mans fidalgas" (XXI, w. 
75-78). 

Peculiar es, como ya vismo, el "yo" lírico icia con frecuencia varios ' cantares. No sólo es interlocutor ("De qué, pois, tv  YUviAaJ, Mauro? / ¿De qué, pois, 
te queixas, dí," ...; 11, w .  13-14), auto-referente ("Nasín cand'as prantas nasen", ibid., 
v. 1) sino que está íntimamente ligado al sujeto biográfico que encubre: "pois din- 
che canto dar puden / avariciosa de ti" (w. 21-22). Recordemos que Rosalía fue 
huérfana de padre; lo es la mendiga del cantar 111. La referencia al lugar que el narra- 

I dor habita ("a casa grande") es el mismo que el autor identifica a través de topónimos 
l familiares como los presentes en el cantar "Cómo chove mihudiña, / cómo mihudiño 
1 chme" (XXXII). La obsesión moralizante que aflora con frecuencia en los Cantares 

implica tal vez un subconsciente herido de culpa, y que obviamente fue parte de la 
herencia moral de Rosalia. Sabemos del gran pesar que causa a Rosalía al conocer 
las circunstancias de su nacimiento por boca de la madre, poco antes de morir ésta. 
Tal vez sean en este sentido los Cantares gallegos un valiente esfuerzo en asumir la 
propia persona, enmascarada bajo la voz plural de los otros, guiada por un impulso 
en asegurar así una identidad borrada por la falta de herencia paterna. Lo que impli- 
ca la is de ErL 
cilni~ la obra de 

onomía 
nnnteln 

que enur 
0 ".30.".-." 

i simbios 
:table en 

ebnis-~oe, 
: Rosalía. 

sis (expei iografía-c 

á expresad 
?S entre lo 

(27) El r 
plas y bailes. V' 

notivo del 
éase E d u a ~  - .. 

"molino" 
.do M. Tor 

y el amor 
ner, L frica 
;7 v S S  

hacia la m 
Hispánica 

iolinera est 
. Relacione 

lo en numí 
popular y 

:rosas co- 
lo culto, 

1 Editora1 Castalia, Mama ,  ~ ~ b b ,  pp. t-, 
(28) La descripción preciosista de la vestimenta del galán es t écnica con lún en el romancero 

tradicional y nuevo. Sobresalen en éste los de temas moriscos. Véase nuestro trabajo, El roman- 
cero lírico de Lope de Vega, Editorial Gredos, Madrid, 1979, pp. 55-116. 

(29) Marina Mayoral, La poesia de Rosalia de Castro, Editorial Gredos, Madrid, 1974, p. 
361. 
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El lenguaje lírico del poeta romántico, concluimos, se glosa co ra apren- 
dida y heredada; como voz creada y recreada y como mimesis del piupiu sciitimiento 
que refleja. El  poeta es un mundo subjetivo, afirma Hegel (30). Pero la frecuencia de 
múltiples voces (o mejor, textos); el estribillo que introduce e inicia el diálogo: "Hora, 
meu meniño, hora, / iquén vos ha de dar á teta, / si tua nay vay no muhiño, / e tm 
pay na leña seca?" (XX, VV. 1-4); la voz que responde y dialoga: "1 :ra, miña 
xoya" (ibid., v. 5); la voz narrativa que desde el afuera introduce iio: "Así 
se expricaba Rosa / nó medio da noite negra" (ibid., v. 43) le conceaen viveza y dra- 

- matización. Al igual que la glosa implica toda una escritura que se dobla comentando 
a otra, el refrán, la moraleja (XXXVII, w. 109-1 16), o la misma incrustación directa 
de otros textos ("Airaíos, airaíos aires") (31) documentan la dialogía textual de los 
Cantares gallegos. Se configuran éstos entre un autor que escribe y a la vez recita lo 
que presume ser de los otros; entre la reminiscencia de lo oído y lo reconocido. La 
palabra es propia (inventada) y no menos escritura ajena (tradición). Es experiencia 
biográfica -a veces transfigurada, a veces intuída o sentida-; y es también anécdota 
popular y lectura asimilada. Pero es así como cantan las aves. El libro de  los Cantares 
gallegos fueron en este sentido el gran "vocero" de toda una "tribu", diría Octavio 
Paz, en boca de Francisco Giner de los Rios, la "patria" 

(30) G.F. Hegel Aesthetics: Lectures on Rne Art, trans T. M.  Knox, 2 vols, Oxford, 1975, 
2: 1 132, '1 120, 1 133. Ver también p. 1078, 1 115-16; M. H. Abrams, The Mirror and the Lamp: 
Romantic Theory and the Critica1 í'kadition, New York, 1958, p. 103. 

(3 1) La copla, como bien documenta Ricardo Carballo Calero, Historio da literatura galega 
contemporánea, 1, Editorial Galaxia, Vigo, 1963, p. 165, nota 10, posee una rica tradición popu- 
lar. Así, por ejemplo, "Pues en esta tierra / no tengo a nadie, / aires de la mía, /veía a llevarme", 
que recoge Dámaso Alonso y José Manuel Blecua en Antologia de la poesía espafiola. ~ o e s h  de 
tipo tradicional, Editorial Gredos, Madrid, 1956, p. 90. Véase también Carlos H. Magis, La lírica 
popular contemporánea. España, México, Argentina, El Colegio de México, México, 1969, pp. 
146 y 387 números639 y 2078, respectivarnente;The Spanish Traditional Lyric, ed. J.G. Cummins, 
Pergamon Press, Oxford, 1977, pp. 156-162. 

(32) Francisco Giner, Estudios de Literatura y Arte, p. 97. 
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