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CREAR EN TRADICION: ACERCA DEL
MOTIVO DE LAS «<TRES MORILLAS» EN LA
POESIA ESPANOLA DEL SIGLO XX

JULIAN RozAS ORTIZ

1.Si hay algiin rasgo que caracteriza por antonomasia a la poesia espaiiola, co-
mo obra del hombre y para el hombre, es su apego a un repertorio de modelos
y de motivos, en virtud de ese fendmeno transmisor que constituye la tradicion.
Mais alla de la sucesién de movimientos y de estilos que configura toda histo-
ria literaria, mas all4 del elemento reactivo en el que se fundamentan las dis-
tintas transformaciones, esta «veta tradicional de nuestra poesia» (Alonso, 1964:
xxii) ostenta la durabilidad como su més firme valor, interesando con ello a los
representantes de la modernidad en cada uno de los distintos periodos de la cre-
acion poética.

En efecto, la tradicién, en cuanto material heredado, brinda al poeta todo
un cimulo de férmulas teméticas y estilisticas que éste recreard a su antojo,
buscando la perfecta adecuacién del principio adquirido con los preceptos de
su poética. Es por ello que, en el siempre escabroso terreno de la cancidn tra-
dicional, a los habituales trabajos de fijacion del texto y de anotacion de sus va-
riantes ha de sumar el investigador una labor incierta: la del rastreo de la vita-
lidad efectiva de cada pieza, de cada tema, sumidos ya en el acervo que aporta
la tradicion a la sensibilidad estética de la comunidad.

Semejante andlisis, qué duda cabe, debe ir més alld de la mera constatacion
de la pervivencia folclérica de los rasgos estudiados, prueba significativa de su
fortuna expresiva pero cuando menos quebradiza en la controvertida cuestion
del origen; porque también la canci6n tradicional presta su diversidad de for-
mas a los llamados «poetas cultos», que parten de un pufiado de rasgos gené-
ricos para transformarlos a la luz de su propio ideario estético. El estudio de la
recreacion del material tradicional en la poesia de todo signo, mediante el re-
gistro de los procedimientos estilisticos de las obras individuales y la obser-
vacion de sus aciertos creativos, se nos revela asi como el mejor modo de es-
tablecer con rigor los principios reguladores del proceso de transmision.

Cuando se presta la debida atencion a este trabajo, cuando se establecen las
bases de toda sistematizaci6n teérica mediante un sondeo exhaustivo del in-
ventario literario de cada periodo, los resultados suelen ser lucidos: baste el
ejemplo de los actuales estudios sobre la cancion tradicional en los Siglos de
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Oro, inevitablemente basados en los repertorios extraidos de fuentes impresa{vgvv‘ammes
0 manuscritas, poéticas, narrativas o musicales. Los esfuerzos de Ddmaso Alonso
y José Manuel Blecua (1956), de José M*® Alin (1968), de Antonio Sanchez
Romeralo (1969) o de Margit Frenk (1987), por citar algunas de las aporta-
ciones seifieras en la materia, han posibilitado el analisis metddico de un cor-
pus establecido en sus lineas maestras.

Sin embargo, no es éste el caso de las investigaciones acerca de las rela-
ciones entre la cancidn tradicional y la poesia del siglo xX; la bibliografia existen-
te, acaso con la excepcién de la dedicada al neopopularismo de la generacion
del 27, ha basado sus estudios en la comparacién de las obras individuales con
la copla flamenca o con las recopilaciones de piezas de efectiva pervivencia
folclérica, surgidas bajo los auspicios de la exaltacion roméntica de lo popular.
Mas pocas paginas han dado cabida a cotejos rigurosos de la poesia espafiola
contemporanea con la lirica de tipo tradicional contenida en los cancioneros
musicales de los siglos XV y XvI, al modo de la linea de investigacién que abrie-
ran Eduardo Martinez Torner (1966) y José M? Alin (1965; 1968: 149-170). Por
ello, dedicaremos estas palabras a un rastreo, siquiera somero, de la impronta
que en los poetas espafioles del siglo XX atin dejan los asuntos y las formas de
la cancion tradicional, a través de un motivo de inusitada trascendencia en el
quehacer poético de nuestro siglo: nos referimos al tema feraz de las Tres
morillas.

f—

2.Nuestro atisbo debe comenzar por un acontecimiento cardinal: el provi-
dencial descubrimiento del llamado Cancionero Musical de Palacio, 1a mas
completa noticia acerca de las tendencias liricas de la corte de los Reyes
Catolicos, y su plasmacién en la edicién de Francisco Asenjo Barbieri (1890),
auténtico hito tanto para los estudios literarios como los musicales de co-
mienzos de siglo. Pues bien, para ser rigurosos debemos referirnos a «las can-
ciones» de las tres morillas que alberga el cancionero, ya que dos son las pie-
zas glosadas a partir de un mismo estribillo, afiadidas con posterioridad a la
primera copia del manuscrito (Romeu Figueras, 1965, 3B: 258).

Ambas aparecen en el folio 16 recto del codice. Asenjo Barbieri (1890: 62)
les asigna los nims. 17 (an6nimo) y 18 (Diego Fernandez), advirtiendo res-
pecto de éste tltimo que «la composicidn primitiva y mds popular no es esta de
D.? Fernandez, sino la an6nima anterior» (pag. 63); por su parte, Jos€ Romeu
Figueras les atribuye los niims. 24 y 25 (1965, 3B: 258-259). En la perspecti-
va actual, resulta también ineludible la cita de los nims. de identificacién 3880
y 3881 de Brian Dutton en el «Indice maestro» de su Catdlogo-Indice (1982,
1: 1-139) y de las siglas MP4b-263 y MP4b-264 en su ed. semipaleografica del
Cancionero (1989-1991, 11: 58). En cualquier caso, es la primera de estas dos
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composiciones, de filiacion anénima y de talante de tipo tradicional, la que
ha de cimentar nuestros esfuerzos.

Llegados a este punto, se hace precisa una nota de precaucion; y es que nos
las habemos con una pieza de caracteres controvertidos, tanto desde la vertiente
de la reconstruccion textual y métrica como desde la del origen y la raigam-
bre tradicional del tema. En repetidas ocasiones se han ensayado restauracio-
nes cuyo rigor se hallaba supeditado a la ilustracion de una tesis: asi, Carolina
Michaélis de Vasconcellos ofrecid una versidn de la cancién reducida a tristi-
cos, con una cuarta glosa de plena invencidén «apenas para completar o esche-
ma» (1904, m: 935). Ram6n Menéndez Pidal opta por una reconstrucciéon amolda-
da al esquema zejelesco, que adhiere el segundo verso del estribillo («en Jaén»)
al tercer verso de la mudanza como peculiar recurso contra la problemaética fal-
ta del verso de vuelta, y toma ademaés la primera copla de la otra composicién
glosada a partir del mismo estribillo sin justificacién alguna, todo en virtud
de sus argumentos acerca de la‘influencia del zéjel andalusi sobre la poesia eu-
ropea (1941: 45). Afios mas tarde, José Romeu Figueras edit6 una variante
del cantar «reconstruyéndolo en la forma tradicional y popular y supliendo los
versos perdidos», creando un artificioso cosante sin fundamento en dato algu-
no (1950: 33). Como puede apreciarse, pocos exponentes de nuestra lirica
tradicional han despertado tan desmesurado afan restaurador.

La filiacion zejelesca de la cancién ha constituido otro tema largamente de-
batido, a partir de las posturas antagénicas de Ramén Menéndez Pidal (1941) y
de Margit Frenk (1973), ésta tltima seriamente matizada por el anélisis tipol6-
gico de Fernando Bafos Vallejo (1992). Sélo las precisiones metodoldgicas de
Vicente Beltran (1984; 1985) y de Maria Morrés (1988) acerca de lo inapropia-
do del término «zéjel» en este contexto y de su sustitucién por el més flexible de
«estrofa de tipo zejelesco», con las nuevas posibilidades explicativas que per-
miten, pueden salvar el escollo de la ausencia del verso de vuelta, en esta moda-
lidad lirica de metro dificilmente calificable con nuestros actuales parametros.

También el asunto de nuestro cantar ha sido objeto de reflexion, merced so-
bre todo a los descubrimientos de Julidn Ribera sobre el calado édrabe del te-
ma de las «tres morillas» (1922: 66-68), completados por las aportaciones de
M? Jestis Rubiera Mata (1972). En cualquier caso, €l cantar resulta todo un pa-
radigma del asomo cortesano a la lirica tradicional, basado en una estructura
dual, en el entramado de simetrias intensificadoras, en la sintaxis suelta o en
ese doble sentido erético que encierran los motivos de la naturaleza. La com-
posicién se erige de este modo como un producto evocador, atrayente, presto
para captar el interés de todo un ciimulo de poetas de distinta indole, por obra
de ese proceso de conformacién estética que en tltimo término constituye la
tradicion.
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3. Asi las cosas, vale la pena recordar las precisiones que José M? Alin es-
boza con respecto al peso de la tradicion en las composiciones estudiadas: «La
influencia tradicional se manifiesta en su capacidad de eliminacién: diriamos
que opera por reduccion. Poda, resume, reajusta y arregla» (1968: 170). Pocas
veces habra resultado tan atinada esta afirmacion como en el caso de nuestras
«tres morillas», a juzgar por la versién que recoge Carolina Michaélis en su
Cancioneiro da Ajuda:

As meninas todas tres Marias

foram a colher andrinas,

quando 14 chegaram, acharam-nas colhidas.
(1904: 11, 936)

No es dificil imaginar la sorpresa de la romanista ante la pieza, 16gica
en todo investigador que «descubre de pronto unos versos o todo un can-
tarcillo que ha visto citado en alguna obra de hace tres o cuatro siglos»
(Frenk, 1978: 81); en cualquier caso, la version se basa en el desvaneci-
miento de lo innecesario, trocando los nueve versos de la pieza cuatro-
centista en una pincelada narrativa desprovista de todo dato anecdético.
Proceso eliminatorio —a pesar de la improbable relacién de causalidad en-
tre las versiones—, que deja bien a las claras lo significativo de la impron-
ta tradicional.

4. A partir de su publicacién en el Cancionero de Asenjo Barbieri, el can-
tar de las «tres morillas» alcanz6 un rédpido auge entre los especialistas como
exponente de «composicién popular» en el seno de la produccién cancioneril;
tal es el caso del Cancionero musical popular espaiiol de Felipe Pedrell (1918-
1922), donde se lo considera «mds popular que otra de Diego Ferndndez, sa-
cada del cédice de Palacio, publicado por Barbieri» (III: 29).

La influencia del Cancionero de Pedrell es algo todavia por desentrafiar;
pero viene sin duda a entreverar de modo harto significativo el llamado «neo-
popularismo» de las primeras décadas de siglo, proporcionando motivos y asun-
tos al venero creativo de los poetas. Uno de los ejemplo més sefialados, claro
estd, es el de Federico Garcia Lorca, que

estudié a fondo los cancioneros publicados de misica popular, sobre todo el de
Felipe Pedrell, que le daba a conocer, no sélo la misica popular conservada en
la tradicién de otras partes de Espaia, sino la misica antigua transcrita de los
manuscritos y libros de la Edad Media y de los siglos xv1y xvII (...). También
cantaba algunas de las canciones del siglo xv publicadas por Pedrell y difundié
en esta forma «Las tres morillas de Jaén» (Onis, 1940: 39).
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En efecto, por obra de la aficién de Garcia Lorca surge en, 1931 la
Coleccion de canciones populares antiguas, que el propio poeta graba al pia-
no acompafiando a Encarnacion Lopez Jilvez, «la Argentinita». Y como inte-
grante de estas piezas destaca la «Cancidn antigua de las morillas», nueva
variante de nuestro cantar merced a la insercion de la primera glosa de
Ferndndez al estribillo tradicional en la edicién de Asenjo Barbieri. El re-
sultado es claro: el proceso de acomodacion estética que supone la tradicién
«no muestra el menor reparo en fusionar canciones» (Alin, 1968: 70) para
crear un producto nuevo, més alld de la composicidn paralelistica cuatro-
centista, adecuado al gusto de la nueva época mediante la fusién de elementos
heterogéneos.

5. Gracias a la datacién de una variante de nuestro cantar en la tradi-
cién oral portuguesa queda probada su pervivencia folcldrica; y su aparicién
en la Coleccion de Garcia Lorca demuestra lo atractivo de la pieza para los
circulos que generaron el citado neopopularismo. «Tradicién de los letra-
dos», pues, y «tradicién analfabeta» (Salinas, 1952: 117-182) coinciden en
la preservacién del tema, sometido a los preceptos transmisores que regulan
el proceso.

Quedan sin embargo algunos casos por considerar, acaso los més intere-
santes en el contexto de la recepcion contemporanea del tema tradicional: es-
to es, aquellos que parten del material heredado en su propio provecho creador.
Como apostilla José M? Alin,

ocurre entonces que esa fuerza viva y soterrada que es lo tradicional opera por
evasion, por alejamiento, valiéndose de la atraccion de elementos extrafios, di-
luyendo la antigua cancién en cauces mas amplios. Sucede esto, bien es verdad,
con menor frecuencia; y también lo es que podriamos achacarlo, en buena par-
te, a la intervencién de poetas més cultos sin olvidarnos, con ello, de los gus-
tos estéticos de la época (1968: 170).

No es otra la condicién del cantar de las «tres morillas», utilizado con
profusi6n en la poesia espafiola de nuestro siglo. De entre los muchos ejemplos
al alcance del investigador, valga tan s6lo la mencién de dos, cuya importancia
resulta sobrada para justificar éstas y otras muchas lineas: nos referimos a Juan
Ramén Jiménez y a Blas de Otero, poetas de primera fila también en este pla-
no que atafie al marchamo de lo tradicional.

Por lo que se refiere a Jiménez, tuvo que ser en 1964, en el marco de los
Libros inéditos de poesia editados por Francisco Garfias, cuando sali6 a la
luz este delicioso poemilla, fechado en 1909:
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EL OROY EL MORO

Las tres son dulces (jLos andaluces
pueblos cerrados!) como tres luces.
Luz de sol solo,

de estrella sola

(sed, paz, cancién),

luz de mar solo...

A la primera de daré el oro,
a la tercera le daré el moro
(trigo, amapola,
vida en la ola,
sola con solo...)

Y ala segunda mi corazén.
(Jiménez, 1964: 1, 160)

De este modo singular acomoda el poeta el tema tradicional a los caracteres
de su primera etapa creativa, orientada ya por un concepto que habréa de resul-
tar basal en el conjunto de su obra: el de la «gran poesia» —«La gran poesia, ;no
es, no sera siempre la que funde lo popular con lo aristocrético en una suma de
naturaleza y conciencia, no estard siempre dominada por el espiritu?» (Jiménez,
1967: 204)— Partiendo del asunto del estribillo tradicional, el autor engarza to-
do un complejo sistema de correlaciones -difuminadas por la sintaxis y el en-
cabalgamiento, por paronomasias y sinestesias- entre los vocablos «sol», «es-
trella» y «mar» y sus conexiones simbélicas («sed, paz, cancion» y «trigo,
amapola, / vida en la ola»), con lo que huye abiertamente de la mera recreacion.
Al alejarse de su modelo, al introducir todo un ciimulo de variaciones decisi-
vas sobre la base del tono lirico del estribillo tradicional, Juan Ramoén logra un
producto absolutamente personal, que parte del motivo tradicional para inme-
diatamente transformarlo al dictado de sus propios intereses estéticos.

Por lo que respecta a Blas de Otero, nuestra mirada se ha de centrar en un
poema de su libro Que trata de Esparia, concretamente «Yo no digo que sea la
mejor del puerto»:

Maria del Coro Ferniandez Camino,
nacida en Jaén,

destrozada en Huelva,

bonita en Madrid

y mujer a la deriva en Gijon,

ave maria purisima
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buscando el amor y la libertad,
en Jaén,

tres pesetas doce horas
acumbrando las olivas,

para quién,

y cuando salié de Huelva
volvié la cara y maldijo

la tierra que la pariera.

(Otero, 1964: 68)

Resulta cuando menos curiosa la poca atencién que la critica ha prestado al
poema —con el fundamental ejemplo del articulo de Alin acerca de la influen-
cia de la poesia tradicional en el autor bilbaino (1965)—; la razén debe buscar-
se sin duda en que la censura prohibi6 su publicacién en la primera edicién
de Barcelona, con todo lo que ello habia de conllevar. En cualquier caso, el po-
ema acude directamente a un aspecto fundamental en la recepcion que el si-
glo xx experimenta del cantar tradicional: nos referimos a esa pretendida de-
nuncia social de la situacién de los moriscos, asimismo esbozada por Julio
Rodriguez-Puértolas (1972: 251).

En efecto, el poema se construye sobre un entramado de intertextualidades
que van desde lo sarcéstico de «ave maria purisima» hasta ese «para quién» que
nos traslada a «Aceituneros» de Miguel Herndndez; todas ellas citas de amar-
go trasfondo, en consonancia con el cardcter general de la poesia de Otero, pues
«con ellas establece lazos solidarios, polemiza o critica el ideario del poeta al
que hace referencia» (Montejo Gurruchaga, 1989: 250). Y, como niicleo arti-
culador, ese revelador «en Jaén» estructura la totalidad significativa del poema,
remitiéndonos al cantar tradicional desde ese relativo alejamiento en que con
ironia se sitda el autor.

6. A la vista de los anteriores ejemplos, resulta posible establecer conclu-
siones validas acerca del influjo de nuestra cancion tradicional en la poesia del
siglo xx; pues ha quedado constancia de la versién oral portuguesa, apoyada
en el recurso mnemotécnico del rechazo de lo superfluo; conservamos la gra-
bacién realizada por Garcia Lorca y «la Argentinita», que afiade una glosa ori-
ginariamente independiente para adecuar el remate de la pieza al gusto del mo-
mento; y los ejemplos de Juan Ramén Jiménez y de Blas de Otero muestran a
las claras el ascendiente del material tradicional sobre el signo poético con-
temporaneo, en buena parte caracterizado por la importancia de las construc-
ciones intertextuales.

Con estas lineas, fragmentarias y meramente introductorias, no podemos
aspirar sino a la apreciacion de la labor ingente que queda por realizar: el ras-
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treo exhaustivo de las obras individuales, la elaboracién de repertorios de te-
mas y de motivos de la cancién tradicional adoptados por los poetas, el estudio
riguroso de los recursos de los que cada autor se sirve para la transformacion
del material precedente... son todas tareas indispensables para abordar con ga-
rantias cualquier intento de sistematizacidn tedrica. Y es que el estudio de la
tradicién, en cuanto proceso de transmision y de acomodacidn de los gustos es-
téticos precedentes, debe constituir un objetivo primordial también para el es-
tudioso de la literatura contemporénea; s6lo asi podremos llegar, en dltimo tér-
mino, a la adquisicién de las claves interpretativas de nuestro propio tiempo.
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