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1. SOBRE EL SENTIDO MITOGRAFICO DEL TEXTO

En un reciente trabajo!, se ha intentado desentraiiar el sentido
de la llamada Pizarra de Carrio (inscripcion asturiana del siglo viir)
partiendo tanto de una relectura del texto y de un nuevo analisis lin-
giiistico, como de una adecuada reubicacion del mismo en el
momento historico y cultural en el que se produce. En aquel estu-
dio se aventuraban algunas hipodtesis que, con todas las grandes
dificultades que, inevitablemente, ha de encontrar cualquier intento
probatorio acerca de un aspecto puntual de la cultura tradicional de
hace mil trescientos afios, parecian tener los suficientes asomos de
coherencia, si no para sentar ninguna formulacion definitiva, si para
abrir una nueva via de investigacion que parece de cierto interés.

Toda aquella formulacion se asentaba, en definitiva, en un sen-
cillo analisis narratolégico de las lineas centrales del texto (10-17),
que se reproducen a continuacion:

Adiuro te, Paloraso, p(er) issu d(o)min(um) n(ost)rium fra[trum] qu(i) te
plicuit in Cirbes ciuitate, ubi non noceas ne(que) arbori, ne(que) mensori-
bus, ne(que) ameneis, ne{que) frautiferis ne(que) arboribus ne(que) coliuem
obegiam : tiui ibi est m(eus) d(o)m(in)isim(us) scetru firmu cum arte furi-
nea eferes oris [?] eius, ut eoden riduscad tradiri Auiene puella, p(er) in
nomine d(omi)ni, Rufilirius. Tribuebis e(ius) egriurascio, igie Cri{s]tofori,
pigritis eius, sine timore a gandinen et bracum, ad Puuigina.

! Viejo Fernandez, X., “La Pizarra de Carrio. Estudio mitografico y literario”, Actas del
11 Congreso Hispanico de Latin Medieval, Le6n, Universidad de Le6n, 1998, vol. 2, pp. 895-
902.
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Orientado desde la mitografia romana, dicho analisis permitia
intuir en este pasaje (en el que se concentraba la mayor dificultad
para la interpretacion del conjunto de la inscripcion?) ecos del mito
clasico del Rapto de Prosérpina, sin necesidad de suponer excesivas
desviaciones respecto a su forma narrativa conocida salvo los ono-
masticos con los que se designan los personajes (Pluton = Paloraso,
Prosérpina = Puvigina, Ceres = Aviena, Hermes = Rufilirius), alguno
de ellos de un fuerte sabor prerromano. Asi, se conjura al tal Paloraso
(encerrado en una misteriosa ciudad de nombre Cirbes) para que per-
mita a Rufilirius llevarle a Aviena la puella Puvigina, citada mas
abajo y supuestamente en su poder, cuya desgracia se atribuye a deja-
dez y a falta de temor, todo lo cual se vincula a la exhortacion que se
le hace a Paloraso para que no dafie las tierras y los cultivos.

Tal interpretacion, segun se ha dicho, resulta coherente tanto
con el resto del texto, claramente relacionado con ritos agrarios de
origen pagano en mas o menos acusado sincretismo con las formas
mas popularizantes del Cristianismo (conjuros contra la climatolo-
gia adversa, invocacion a San Cristébal como protector de las cose-
chas,...), como con un entorno cultural (el de 1a Asturias o 1a Europa
antigua y altomedieval) en el que el Cristianismo aun coexistia,
sobre todo en el mundo rural, con vigorosas formas de religiosidad

primitiva, fundamentalmente de base romana en los paises de cul-
tura latina3.

2 La mas reciente y completa edicion del texto, a la que remitimos para los detalles, se
encuentra en Diego Santos, F., Inscripciones medievales de Asturias, Oviedo, Principado de
Asturias, Consejeria de Educacién, Cultura, Deportes y Juventud, 1994, pp. 27-29.

3 Se citaban en nuestro primer trabajo algunas continuaciones populares europeas del
mito de Ceres y Prosérpina, estudiadas por Robert Frazer, que contraponian la figura de la
vieja (Ceres) a una doncella, nifia, novia, o similares (por Prosérpina), y se reconocia el des-
conocimiento de figuras equiparables en la tradicion asturiana. Actualmente, tenemos cons-
tancia de algunas tradiciones locales que pudieran guardar alguna relacion con este tipo de
ritos: en el pueblo de Turiezo (Quirds) se celebra tradicionalmente la fiesta llamada de la
Santa Moza, coincidente con la pascua de Pentecostés (en el mes de mayo); la Santa Moza,
segin tradicion popular lleva tal nombre porque la imagen actual de la santa fue, en algun
momento que no se recuerda, la sustituta de otra imagen mas vieja y carcomida. Sin embar-
g0, la existencia de una Santa Moza vinculada a celebraciones pascuales adquiere un cierto
interés a la luz de la noticia ofrecida por Luis Alfonso de Carvallo, en el siglo xvii, del culto,
en el concejo de Miranda, a cierta imagen de la virgen Maria, conocida popularmente como
la vieja, cuyo favor solicitaban las mujeres enfermas de los pechos (Carvallo, L.A,,
Antigiiedades y cosas memorables del Principado de Asturias, Madrid, 1695 (ed. facs.
Ayalga,Salinas, 1977), pp. 327). (Permiten estos dos datos sueltos suponer que existia en la
tradicion asturiana la dualidad moza Nieya identificadas, respectivamente, con el resurgir pri-
maveral o con la maternidad, como en el mito greco-romano o en otras culturas europeas?

4 McKenna, S., Paganism and Pagan Survivals in Spain up to the Fall of the Visigothic
Kingdom, Washington, The Catholic University of America, Studies in Mediaeval History,
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Gracias a una lectura posterior de un ya lejano trabajo de
Stephen McKenna* creo que pueden ofrecerse ahora nuevos datos
como aval de la identificacion que entonces proponia entre la
Puuigina del texto de Carrio y Prosérpina, en concreto su aparente
parentesco con Ataecina o Ataegina, deidad al parecer céltica con
notable culto en la Lusitania romana, en la que hacia las veces del
mito latino estudiado. En mi primer trabajo, ya hacia referencia
fugazmente al arraigo del culto a Prosérpina en torno a Mérida y, de
manera meramente intuitiva, a su posible continuidad incluso en
periodo cristiano, cuestion sobre la que vuelve McKenna, siguien-
do a Fliedners, afirmando el sincretismo tardio del culto a la diosa
prerromana y el cristiano incipiente a la martir Santa Eulalia de
Meérida.

Tales datos reforzarian nuestra hipotesis sobre la Puuigina astu-
riana por varias vias. Primero, por tratarse de un nuevo testimonio
de este tipo de cultos dentro un éarea culturalmente afin como
Lusitania, de manera que ya no es el asturiano un ejemplo aislado.
En segundo lugar, ayuda a explicar la continuacion de este tipo de
mitos mucho maés alla de época prerromana o romana mediante la
cristianizacién de los mismos, en este caso, a través de una figura
(Santa Eulalia de Mérida) ampliamente venerada en Asturias desde
época antigua. Finalmente, no es impertinente subrayar el notable
paralelismo morfoldgico entre ambos onomasticos (Puuigina y
Ataegina), ambos formados con el sufijo patronimico prerromano -
gina, al que ya hicimos referencia en su momento.

2. ARTICULACION TEXTUAL Y FORMAS POETICAS

Nuestro punto de vista, de aceptarse, realzaria, sin duda, el
interés de la Pizarra de Carrio como testimonio de un periodo de
la cultura occidental atin con mas sombras que luces, fundamen-
talmente desde el punto de vista de la historia de las mentalidades
y la religion. Pero, sobre todo para el fildlogo, aun admitiria una
interpretacion en otra clave: la literana.

Desde esta perspectiva, el texto ofrece dos dimensiones: su rea-
lidad como producto escrituristico (con todo lo que ello implica) en

1938. Una puesta al dia en estas cuestiones, esenciales para comprender cabalmente el con-.
texto sociocultural en el que surge la Pizarra de Carrio, puede verse en Hillgarth, J. N.,

“Popular religion in Visigothic Spain”, Visigothic Spain. New Approaches, Oxford,
Clarendon Press, 1980, pp. 3-60.

5 McKenna, ob. cit., pp. 5-6 y 26, Fliedner, G, “Das Weiterleben der Ataecina”,
Theologische Studien und Kritikeu, c1v (1932), pp. 111-120. No he podido consultar este ulti-
mo trabajo.
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el que deja sus huellas alguna pieza hagiografica contemporanea (la
Passio Christophori)s, y su condicion de testimonio de un sustrato
de oralidad que transmitia creencias y fabulas del pasado pagano en
una continua reelaboracion en la que, al tiempo, iria asumiendo las
nuevas formas literarias, mas ortodoxas, que se iban imponiendo?.
Es esta linea de investigacion, en el de la contextualizacion de la
inscripcidn en el entorno ya estrictamente literario de su época, en
la que una lectura detenida de la pizarra asturiana puede ofrecer ain
apasionantes sugerencias.

La Pizarra de Carrio, segin se ha dicho en su momento, es un
texto claramente articulado en tres partes mas o menos proporcio-
nadas: las lineas 1-10 son un conjuro a los patriarcas (supuestos
angeles concebidos al modo de genios aéreos) para alejar las nubes
y el granizo de las tierras del sujeto del texto, de nombre Auriolo;
entre las 10-17, se trataria de conjurar a una divinidad subterranea
(Paloraso, mas o menos el Pluton romano) para conseguir la ferti-
lidad de la tierra, seglin la interpretacion alegorica del mito de
Prosérpina (la puella Puvigina de Carrio); de la 17 ala 27 es el cris-
tiano San Cristobal el invocado para la proteccion de los frutos.

Las primeras lineas, aunque ya de lleno en la heterodoxa
mentalidad popular, coinciden plenamente con otro tipo de testi-
monios europeos de la época en la paganizacion de los angeles de
la tradicion biblica$; la segunda parte es donde radica la mayor
originalidad de la inscripcion, mientras que el Gltimo pasaje, no
exento de puntos oscuros, resulta, sin embargo, el mas ortodoxo
desde el punto de vista religioso, pues practicamente no hace

6 Como ya dejé dicho Gil, J., “Epigrafia antigua y moderna”, Habis, 12 (1981), pp. 161-
163.

7 En este sentido, al hablar del texto de Carrio como reflejo de la cultura oral debe obrar-
se con la méxima prudencia. Obviamente, se trata de un texto escrito debido en ltimo tér-
mino a alguien que, pese a unos usos gramaticales manifiestamente heterodoxos, habia asi-
milado en alguna medida la cultura clerical, como acreditan mismamente sus citas literales a
la Passio Christophori. Pero, con la misma conviccién, no cabe sino proclamar el caricter
esencialmente popular de la inscripcion, siempre entendiendo lo popular, no en el sentido de
purismo e inmovilismo en el mantenimiento de los atributos esenciales que se presuponen en
un determinado estrato social, sino como un fenémeno que implica a la generalidad de una
sociedad, y en continua evolucién y transformacién por asimilacién de nuevas formas y con-
ceptos. En este contexto, si es legitimo hablar de oralidad a propésito de un texto escrito,
desde luego, pero que también refleja, en fondo y forma, en lo lingiiistico y en lo conceptual,
importantes elementos absolutamente ajenos a la tradicion escrituristica conocida en su
época y al estamento clerical que por entonces 1a monopolizaba. En cuaiquiera de los casos,
la hibridacién cultural que aqui puede entreverse habra de ser considerada, en si misma,
como un aspecto del méaximo interés.

8 Giordano, O., Religiosidad popular en la Alta Edad Media, Madrid, Gredos, 1995, p.
97, nota 20.
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sino reproducir, junto a algo de la letra, el espiritu del capitulo 33
de la citada Passio Christophori, que vincula el culto a las reli-
quias del santo con la proteccion de la agricultura.

Entre las distintas partes establecidas, unidas, segin se ha
dicho, por un nucleo tematico comin, no se observan cortes brus-
cos, aunque si es ostensible una cierta oscuridad en la transicién
(lineas 17-22) entre la supuesta referencia al mito de Prosérpina y
la siguiente a la Passio Christophori, ya en los tltimos renglones de
la inscripcion. Por el contrario, entre las dos primeras partes se
sigue un discurso notablemente fluido: se invoca a los patriarcas
para proteger las tierras del granizo (1-7) y se pide que se lleven las
nubes a lugares yermos e inhabitados (8-10), donde, precisamente,
habitaria el Paloraso invocado al inicio de la siguiente parte.

Asi pues, estas lineas (8-10), claramente asociables en la, por
lo demas, siempre arbitraria particién del texto, a su primera
parte, guardarian asimismo una estrecha vinculacién con su
nucleo central, lo mas relevante en la linea de estudio que se viene
proponiendo, y merecen, en funcion de ello, una atencion particu-
larizada que, en principio, no se ve defraudada.

En definitiva, el texto de estas lineas es el siguiente:

p(er) montes uada et reuertan ubi ne(que) galus canta ne(que) galina ca/
cena ubi ne(que) [espacio en blanco] aratore ne(que) seminator semina ubui
ne(que) nula/ nominare sun

Ya Juan Gil consider6 este pasaje como un conjuro tradicional,
que apareceria bajo otra variante en otro texto hagiografico de la
época, la Passio Bartholomaei: vade in deserta ubi nec auis volat,
nec arator arat, nec umquam vox hominis resonaf®. Si bien no
puede establecerse claramente ninguna suerte de dependencia gené-
tica entre el texto de esta nueva Passio y el de la pizarra, una cierta

9 Gil, J,, ob. cit., p. 176. El texto de esta passio esta publicado en Acta Apostolorum
apocrypha, Olms, 1959, v. 11, 1, p. 143. En lo que se refiere a la ultima oracion, el propio Gil,
a la vista de este modelo, considera incomprensible 1a lectura nula nominare sun y supone
que lo que se esconde en realidad detras del confuso texto seria un uox hominis resonat; en
la misma linea, otros autores han propuesto como posible lectura ubui neque nula nomina
resun’a (Veldzquez Soriano, 1., Las pizarras visigodas: edicion critica y estudio, Murcia,
Universidad de Murcia, 1989, p. 313), sobreentendiéndose, en tal caso, un clasico nulla
nomina resonant. Aunque esta ultima lectura es posible (1a siguiente palabra del texto comien-
za por a: adiuro) también parece defendible la dada anteriormente, pues nula nominare sun no
hace sino reflejar una construccion perifrastica (£sSE + infinitivo) de uso en latin para la expre-
sion de la posibilidad y/o capacidad, por lo demas, en el origen de otros complejos roman-
ces similares (asi, una traduccién castellana donde nada es de nombrarse, o asturiana onde
nada ye de nomase o onde nada ye a nomase). Sea una u otra la interpretacién vélida, poco
o nada afecta a la linea argumental que se propone.
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relacion entre ambos parece bastante verosimil, como reflejos de
una o parecidas tradiciones!?; por otra parte, el caracter tradicional
del conjuro, o de los motivos que en él se recogen, en particular el
del canto del gallo (o mas bien el no cantar el gallo como sefial
significativa de la desolacion de un lugar) viene avalado por otros
testimonios europeos de la época, segun los cuales a éste se le
atribuia la virtud magica de ahuyentar los espiritus malignos de la
noche, por lo que escucharlo era considerado un requisito indis-
pensable para salir de casa a trabajar los campos o, mas aln, para
emprender un viaje. Tales creencias eran por entonces duramente
condenadas por la Iglesia, conforme a los argumentos, por ejemplo,
de Burcardo de Worms!!:

Credidisti quod quidam credere solent? Dum necesse habent ante lucem
aliorsum exire, non audent, dicentes quod posterum sit, et ante galli cantum
egredi non liceat, et periculosum sit eo quod immundi spiritus ante gallici-
nium plus ad nocendum potestatis habeant, quam post, et gallus suo cantu
plus valeat eos repellere et sedare, quam illa divina mens quae est in homi-
ne sua fide et crucis signaculo.

Pero la naturaleza tradicional de este motivo también vendrian
a corroborarla sus continuaciones en la tradicion oral posterior,
hasta época moderna. Ya el propio Gomez Moreno, en su edicion
de la pizarra asturiana!2, recogia algunas versiones similares en dis-
tintos lugares de la Peninsula Ibérica, precisamente en distintos
conjuros. Mas recientemente, los ecos folcloricos del conjuro de
Carrio fueron estudiados por Alvarez de Ponticiella!3, y, sobre todo,
por José Manuel Pedrosa en un muy documentado trabajo reciente-
mente publicado!4 en el que establece definitivamente una clara

10 También resultaria tentador, en este sentido, indagar una relacion de estos fragmentos
con los de otros himnos altomedievales europeos en lengua vernacula, que aluden a la nada
del momento previo al inicio de la creacion, como la bavara Oracion de Wessobrun del siglo
1X (no habia ni tierra ni cielo, ni drbol ni montaria, ni una estrella brillaba, ni el sol, ni la
luna resplandecia) o el noruego Voluspa (no habia ni arena ni mar, ni olas frias, no habia
tierra, ni cielo encima), que Dronke considera ecos de un poemna cosmogénico germano
pagano (Dronke, P., La lirica en la Edad Media, Barcelona, Ariel, 1995, pp. 44-46).

11 Giordano, O., ob. cit., pp. 67-69.

12 Gémez Moreno, M., Documentacion goda en Pizarra, Madrid, Real Academia de la
Historia, 1966, pp 95-101.

13 Alvarez de Ponticiella, A., La Cayuela visigoda de Carrio I y esconxuros en retron,
Coleccién Documentos 14, Uviéu, Conseyeria d’Educacién y Cultura, Principau d’ Asturies,
1994, p. 74

14 pedrosa, J. M., “La pizarra latina de Carrio (siglo VIII) y 1a cuestion de origenes de
la poesia tradicional roménica y europea”, en José Manuel Lucia Megias (ed.), Actas del vi
Congreso Internacional de la Asociacion Hispanica de Literatura Medieval, Alcalé de
Henares, Universidad de Alcal4, 1997, t. u, pp. 1147-1158
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relacion del texto de la pizarra con el problema de los origenes de
la lirica romaénica, premisa de la que se parte en este trabajo y que
ya se habia sugerido en la publicacion anteriormente citadals.

La amplia difusion roménica y europea del motivo del lugar
donde el gallo no canta ya apunta por si sola una notable anti-
giiedad, corroborada, fuera ya del texto de Carrio, por su presen-
cia en el cancionero sefardi, tanto en romances, como en endechas
o cantos funerarios, de base medieval. Por ello, la importancia de
este pequefio fragmento de la Pizarra de Carrio para el estudio de
los origenes de la tradicion literaria oral peninsular se antoja de
gran interés, considerando ademas tanto sus peculiaridades for-
males como el contexto en el que se inserta: en contigiiidad, tanto
fisica como tematica, con otro fragmento de interés en el mismo
sentido propuesto (el de Paloraso y Puvigina), con el que seria
licito, en principio, suponer una cierta relacion.

De esta manera, aln sin llegar a satisfacer, por su parquedad
y oscuridad, la exigencia positivista de composiciones po€ticas
adecuadamente contextualizadas y de sentido suficientemente
explicito, el texto de Carrio (en tanto tal texto) podria venir a
reactivar la busqueda de unos origenes liricos cuya inaccesibili-
dad provocara la prevencion de Paul Zumthor al afirmar que “le
médiéviste se trouve en effet sans cesse confronté a la profundeur
d’un passé antérieur aux textes que nous possédons, et durant
lequel les traditions dont ceux-ci relévent se sont formées. D’ou
la perpétuelle et legitime tentation de remonter ces pistes... qui ne
pourraient que nous écarter de notre objet: les textes mémes™!é,

En lo que respecta a las caracteristicas formales de este frag-
mento, el primer aspecto notable seria el propiamente lingiiistico,
que ya de por si, como en el conjunto de la pizarra!’, delata una

15 En el momento de dar aque! estudio a la imprenta desconocia la importante aporta-
cion de José Manuel Pedrosa. Las conclusiones de uno y otro, creo, son perfectamente
complementarias y, aun mas, se refuerzan mutuamente. Por otro lado, el abundante mate-
rial folclorico y literario aportado por Pedrosa, al que remito, me disculpa ahora de una
mayor profundizacion en lo que respecta a la tradicionalizacion del motivo estudiado. Acaso
merezca la pena considerar también las referencias a este mismo motivo y a su arraigo en la
poesia espafiola de M. Alvar, Endechas judeo-espafiolas, Ed. Refundida, Madrid, CSIC,
1969, pp. 59-68, y de M. Frenk Alatorre, “Supervivencias de la antigua lirica popular”,
Estudios sobre lirica antigua, Madrid, Castalia, 1978, pp. 102-103, o el articulo “Endechas
anonimas del siglo xvi”, Studia hispanica in honorem R. Lapesa, vol, 2, Madrid, Gredos,
1972, pp. 245-268 (con mencidn especifica a estos versos en p. 262) que muestra que no cabe
hablar, a proposito de los ejemplos comentados, de poemas unitarios, sino de series de estro-
fas independientes que aparecen en diferentes composiciones bajo una distinta agrupacion.

16 Zumthor, P., Essai de poétique médiévale, Paris, Seuil, 1972, pp. 58-59.

17 Véase Gil, J., “Notas sobre fonética del latin visigodo”, Habis, 1 (1970), p. 46,
Velazquez Soriano, L., Ob. cit., pp. 649-650, Lapesa Melgar, R., Historia de la lengua espa-
fiola, Madrid, Gredos, 1985, pp. 111-128 y Cano Gonzalez, A. M*, “Historia de la Llingua
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gran proximidad al registro oral: evolucion del vocalismo hacia el
sistema cualitativo romanico, delatado por la forma cacena <
CACINAT, rie a carcajadas (de donde, secundariamente, “caca-
rea”), caida de [t] final en formas verbales y de [m] en apelativos,
o el indicio de la pérdida de la declinacion latina que parece dela-
tar la forma aratore, interpretable como un caso régimen formado
sobre un acusativo lexogénico ARATOREM, frente al concertado
seminator que, conforme a la sintaxis latina a la que pretende
ajustarse el texto, se presenta bajo la forma de un nominativo
(como el correlativo galus)!8, si es que no esconde realmente el
mismo caso régimen, con apocope de vocal final.

Mas alla de lo lingiiistico algunos aspectos estilisticos del frag-
mento resultan llamativos. En primer lugar, su articulacién en series
paralelisticas (ubi ne(que) ... ne(que).../ ubi ne(que) ... ne(que) ...),
que imprimen un particular ritmo a este pasaje, descubriria, al
mismo tiempo, una cierta disimetria. Efectivamente, en la sucesion
de oraciones analizada, la designacion de cada uno de los ele-
mentos sefialados se acompaifia de la indicacion, mediante la
forma verbal, de la accion que le es propia: el gallo canta, la
gallina cacarea (cacena) y el sembrador siembra; pero con excep-
cion de uno de ellos: el aratore (término precedido en la pizarra
de un espacio en blanco), al que, en buena légica, podria supo-
nérsele que ara, lo que, ademas, vendria confirmado por la
variante recogida en la Passio Bartholomaei, anunciada por Juan
Gils. Y, si es licito, como parece, proceder en ese punto a una
reconstruccion textual del fragmento, el ritmo determinado por la
construccion paralelistica se veria complementado por otro ele-
mento, ya no propiamente sintactico o semantico, sino de natura-
leza propiamente estilistica o, si se quiere, literaria: la rima. Permitase,
con esto, una nueva disposicion del texto, en aras de una mayor clari-
dad expositiva:

Ubi ne(que) galus canta // Ne(que) galina cacena
Ubi ne(que) aratore [ara] // Ne(que) seminator semina
Ubui ne(que) nula nominare sun

Asturiana®, Origenes. Arte y cultura en Asturias siglos vi-xv, Oviedo, Principado de
Asturias, 1991, pp. 559-567.

18 De hecho, tanto Juan Gil (0b. cit., p. 161) como Velazquez Soriano (ob. cit., p. 313)
separan en sus lecturas la Gltima “e” del vocablo precedente e interpretan esta secuencia
como ubi ne(que) arator e(st).

19 Véase, no obstante, lo dicho en la nota precedente.



EL CARACTER POETICO DE LA PIZARRA DE CARRIO 143
O, si se prefiere:

Ubi ne(que) galus canta
Ne(que) galina cacena
Ubi ne(que) aratore [ara]
Ne(que) seminator semina
Ubui ne(que) nula nominare sun

Dejado aparte por ahora el quinto verso, aislado desde un punto
de vista métrico0, las dos series paralelisticas compondrian una tira-
da de cuatro versos de entre ocho y nueve silabas (otro seria la exac-
ta articulacion oral de la secuencia) con rima abab y una distribucion
acentual regular.

Respecto a la supuesta rima de los versos pares, en principio termi-
nados en sendos proparoxitonos (cdcena/ sémina)?\, y a su imperfeccion
desde el punto de vista fonético, cabria considerar dos cuestiones: en
primer lugar, en lo que respecta a las vocales atonas postonicas, pese a
las diferencias en la grafia usada por el escriba, debera suponérseles en
su pronunciacion coetanea un mismo timbre, siendo ambas continuado-
ras de una antigua /V/ latina (cacena < CACINAT y semina< SEMINAT); por
otro lado, los resultados de /a/ tonica en proparoxitonos igualmente ter-
minados en /a/ (seria el caso de cacena) parece que han debido conocer
una cierta tendencia al cierre como ain hoy testimonian en el propio
asturiano resultados como llégrima, éguila para étimos latinos LACRIMA,
AQUILA, respectivamente, 0 mismamente el toponimo Esla < Estula <
ASTURA2, con lo que aun podria conjeturarse una rima mas ajustada
para ambos versos.

Asi las cosas, se impone un intento de situar este conjuro supuesta-
mente rimado en el sistema y la praxis literaria de su época, en relacion
a una tradicion heredada y a manifestaciones populares posteriores?3.

20 ; Alguna suerte de estribillo o fiinda?

2! Para una mayor operatividad también se ha prescindido de la oracién introductoria del
fragmento (per montes uada et revertan), que quedan fuera del esquema paralelistico. Sin
embargo, y dado que, en latin, a revertant deberia suponérsele una acentuacion proparoxito-

na, podria proponerse un modelo de reconstruccion que generalizase el empleo de la rima a
una tirada mas amplia:

per montes uada // et [per montes] revertan
ubi neque galus canta // neque galina caceng
ubi neque aratore [ara] // neque seminator semina.

22 Garcia Arias, X. LL., Contribucion a la gramdtica historica de la lengua asturiana y a
la caracterizacion etimoldgica de su léxico, Uviéu, Universida d’Uviéu, 1988, p. 60.
23 Debiendo tenerse muy presentes los supuestos ejemplos de verso popular altomedieval

asturiano y el conjunto de la argumentacién seguida por Wright, R. Latin tardio y romance
temprano, Madrid, Gredos, 1989, pp. 264-281.
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Como se sabe, el empleo de la rima es raro en la poesia latina
clasica, casi puramente accidental. Ciertos procedimientos de recu-
rrencia sonora (asi, la aliteracion) habian sido, sin embargo, fre-
cuentes en la poesia latina arcaica (particularmente en formulas
magicas, Versos saturnios, ...), pero no tuvieron excesiva continui-
dad en periodo clasico, aunque si se constatan, por ejemplo, en ins-
cripciones hispanas en verso, sobre todo ya en época cristiana?4. En
lo que respecta estrictamente a recurrencias fonicas localizadas al
final del verso, es decir, la rima o la asonancia (la coincidencia
exclusiva en las vocales finales), no se generalizaran en la poesia
culta latina hasta los siglos x11 y xIi1, cuando el latin es ya una len-
gua sin uso oral, un instrumento erudito, y su métrica estd fuerte-
mente mediatizada por la fonética de las lenguas vernaculas, en los
albores de su uso literario.

El triunfo de la rima como procedimiento métrico en la poesia
latina no es, sin embargo, un hecho repentinamente acaecido en los
siglos bajomedievales, sino que tiene sus antecedentes algunas cen-
turias mas atras y se atiene a un proceso lento en el tiempo, no
exento de fluctuaciones. De hecho, se habia ido haciendo progresi-
vamente mas abundante desde Sedulio (siglo V); sin embargo, en el
corpus de inscripciones hispano-romanas en verso, la rima solo
aparece en aquéllas de redaccion “muy vulgar” y generalmente
afecta a una sola silaba, aunque si hay una presencia significativa
de versos leoninos. Los pocos ejemplos de rima bisilabica se dan
exclusivamente en inscripciones cristianas2s. En épocas posteriores,
la rima manifestara un cierto arraigo en el sur de la Galia en el vy,
igualmente, en Irlanda y en la Espaiia visigoda alcanz6 alguna fre-
cuencia la rima monosilabica; la bisilabica, e incluso la trisilabica,
no eran tampoco insolitas entre los poetas merovingios?6.

Por consiguiente, cabe pensar que la rima en la poesia latina es
un fenémeno, aunque muy anterior al siglo xi1, tardio, muy vincu-
lado a la tradicion poética cristiana y relativamente popular, en el
sentido de no ser abiertamente asumido por la poesia de corte mas
erudito. En cuanto a los esquemas métricos bajo los que se presen-
ta, la cuarteta con versos de 8 silabas (modelo como el que parece
reconocerse en el conjuro de Carrio), es ya comun en el siglo Iv en
los himnos ambrosianos (esto es, composiciones religiosas cristia-
nas orientadas al pueblo y frecuentemente inspiradas en melodias

24 Mariné Bigorra, S., Inscripciones hispanas en verso, Madrid, CSIC, 1952, pp. 178-
179.

25 Mariné Bigorra, S., ob. cit., pp. 180-183.

26 Norberg, D., Introduction a ['étude. de la versification latine mediéval, Acta
Universitatis Stockholmiensis V, Stokholm, Almqvist & Wiksell, 1958, pp. 38-39.
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preexistentes?”) si bien s6lo en siglos posteriores se ird abandonan-
do en ellos el metro clasico y fijandose el acento y la rima, apenas
esporadica en las composiciones de San Ambrosio de Milan28. De
hecho, en un somero repaso a la himnodia hispanica altomedieval?,
sobre un millar de estrofas, apenas se advierte en una decena de
ellas un esquema métrico similar (abab), con rima bisilabica30,
Por otra parte, el arraigo de este esquema en la poesia tradicio-
nal hispanica es, huelga decirlo, notable ya desde sus mas antiguos
testimonios. Asi se advierte en las jarchas mozarabes del siglo xi,
con metros variables en lo que se refiere a su numero de silabas3!.

Vaise mieo corachon de mib
iYa rab! ;si se me tornarad?
Tan mal me duoled li-I-habib,
Enfermo yed, ;cuand sanarad?

En el corpus de cantigas gallego-portuguesas del siglo X1 (en
principio, representativas de un sustrato lirico tradicional norocci-
dental hispanico), este esquema métrico no carece tampoco de
representacion, como en el siguiente fragmento de Pero Meogo:

Tal vai o meu amigo
con amor que lh’eu dei
come cervo ferido

de monteiro del-rei.

Tal vai o meu amigo,
madre, con meu amor
come cervo ferido
de monteiro maior.

27 Norberg, D., ob. cit., p. 140. La estrecha vinculacion entre los modelos poéticos
difundidos por la liturgia cristiana y los esquemas métricos populares es un hecho general-
mente admitido; sin embargo, es materia de debate qué es previo a qué: si la poesia roman-
ce que aflora desde la Edad Media es deudora de la himnodia litargica cristiana o si ésta no
hace sino atenerse a modelos populares preexistentes, como sugiere Norberg, que a su vez,
habrian podido tener su continuidad en plena autonomia. Sobre estas cuestiones puede verse
igualmente Rodrigues Lapa, M., Li¢cées de literatura portuguesa. Epoca Medieval, Coimbra,
Coimbra Ed., 1977, pp. 82-84.

28 Dronke, P, ob. cit., pp. 40-41.

29 Tomando como referencia el corpus publicado por Blume, C. y Dreves, G. M.,
Hymnodia gotica. Die mozarabischem Hymnen des alt-spanischen Ritus, Analecta Hymnica
Medii Aevii xxvi, Leipzig, 1892 [Frankfurt am Main, Ed. Facs. Minerva, 1961].

30 Se trata en su mayor parte de composiciones procedentes de himnarios originales del
siglo X, algunos conservados solo gracias a ediciones mas tardias, desde el xvi.

31 Galmés de Fuentes, A., Las jarchas mozdrabes. Forma y significado, Barcelona,
Grijalbo Mondadori, 1994, pp. 126-131.
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De hecho, las formulas estroficas mas frecuentes en el repertorio
de cantigas de amigo son precisamente aquéllas en las que intervienen
tetrasticos de rima abba, abab; en lo que se refiere al Gltimo caso (el
presuntamente presente en la Pizarra de Carrio), aparece hasta sesen-
ta y cuatro ocasiones bajo el tipo abab + cc (el segundo mas frecuen-
te), sesenta y uno como abab+ccb y sesenta como abab+cca’? .

Asi pues, oralidad, lengua fuertemente arromanzada y esquemas
y procedimientos métricos popularizantes (0 en cualquier caso, asu-
midos por la lirica popular) convergerian en el pasaje de la pizarra en
el que se ha centrado este estudio, todo ello ajustado a un principio
compositivo basico rapidamente reconocible en la lirica hispanica
mas primitiva: el paralelismo, tanto en lo que se refiere a la reiteracion
de estructuras sintacticas (Ubi neque... neque / Ubi neque ... neque),
como de tipo semantico (galus canta/ galina cacena, aratore [ara]/
seminator semina), profusamente utilizado, en particular, en el noroc-
cidente de la Peninsula, tanto en las cantigas medievales gallego-
portuguesas33, como en la propia lirica popular asturiana llegada
hasta nuestros dias, que ofrece muestras tan evocadoras como en la
popular Danza prima:

Al pie d’una fonte fria // al pie d’una fonte clara
Que por el oro corria // que por el oro manaba,
Onde canta la culiebra // onde la culiebra canta34,
Per enriba d’una peria // per enriba d’una mata,
Onde canta la culiebra // onde la culiebra canta.

3. CONTEXTO SOCIOCULTURAL Y POSIBILIDADES DE REPRESENTACION
LITERARIA

Ahora bien ;como explicar este supuesto fragmento poético en
una inscripcién como la de Carrio?, ;cudl es la realidad de esta
forma lirica primitiva en el contexto socio-cultural que produce la
pizarra de Villayon; su funcionalidad, en definitiva? Para alcanzar

32 para mayor detalle véase Tavani, G., Repertorio metrico della lirica galego-portoghese,
Roma, Edizioni dell’Ateneo, 1967, o, resumidamente, Tavani, G., 4 poesia lirica galego-
portuguesa, Vigo, Galaxia, 1991, pp. 82-85.

33 Como referencias bibliograficas fundamentales véase, Rodrigues Lapa, M., ob. cit.,
pp. 119-122, Asensio, E., Poética y realidad en el cancionero peninsular de la Edad Media,
2* ed., Madrid, Gredos, 1970, Lanciani, G. y Tavani, G., Diciondrio da literatura medieval
galega e portuguesa, Lisboa, Caminho, 1993, pp. 509-511.

34 La alusién conjunta al lugar donde el gallo no canta y al del canto de la culebra se

registra en una version canaria del romance La Infantina, recordada por J. M. Pedrosa, art.
cit,, p. 1150, n.7.
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alguna base sobre la que luego poder avanzar, habra que entrar, ya
de lleno, en el terreno de lo puramente hipotético.

En principio, parece asumible que pueda considerarse este frag-
mento como una pieza, o parte de una pieza, independiente en si
misma de la pizarra, en el sentido de algo preexistente. Es eviden-
te, en segundo lugar, el caracter religioso o ritual del texto de la
pizarra, lo que induce a pensar en una funcionalidad similar para el
supuesto fragmento poético, tomado, si es posible proceder asi,
como una unidad auténoma, con vida independiente fuera de su
manifestacion escrita.

Otra cosa es como se manifestaba externamente ese supuesto
ritual asociable al texto, mas alla del recurso a la palabra, pero que
el canto (y la danza frecuentemente a él asociada) eran significati-
vos elementos externos de cierto tipo de liturgias de base pagana en
el mundo bajorromano y altomedieval, es, por 1o demas, algo sobra-
damente conocido e, igualmente, que éstos, canto y danza, guardan
una estrecha relacion en las poéticas primitivas con el recurso, por
ejemplo, al paralelismo como principio estructurador del texto3s.

Conjeturar, a partir del fragmento estudiado, tales cantos, con
tal texto y de tal sentido, no ofrece, ni mucho menos, garantias o
certidumbres plenas, pero tampoco parece excesivamente descabe-
llado: del canto y la danza de sentido litirgico aun en la Alta Edad
Media y de su tendencia al sincretismo con los cultos genuinamen-
te cristianos (como sucede, a otro nivel, en la pizarra), se conoce
algun testimonio significativo, como el de Cesareo de Arlés, que en
el siglo vi informa de las danzas ejecutadas por los campesinos ante
las mismas iglesias:

Isti enim infelice$ et miseri, qui ballationes et saltationes ante ipsas basilicas

sanctorum exercere nec metuunt nec erubescunt, et si christiani ad ecclesiam

veniunt, pagani de ecclesia revertuntur; qui ista consuetudo ballandi de paga-

norum observatione remansit36.

La misma practica se documenta en tierras hispanas norocci-
dentales, donde el Concilio de Braga del afio 572 establecia:

Non oportet psalmos compositos et vulgares in ecclesia dicere3”.

35 Asensio, E., ob. cit., p. 70; Deyermond, A. D., Historia de la literatura espariola I.
La Edad Media, Barcelona, Ariel, 1994, pp. 60-61.

36 Sanctii Caesarii Arelatensis, Sermones, ed. G. Morin, Corpus Christianorum ci,
Tombolti, 1953, p. 67. Véase igualmente Asensio, E., ob. cit., p. 34, asi como otros testimo-
nios, en relacion con tradiciones vivas aun hoy en la Asturias rural, en Ferndndez Conde, F.
J. “Les fiestes de Carnaval n’Afiu Nuevu. Les Kalendes de xineru”, Lletres Asturianes 66
(1998), pp. 87-97; de este autor interesa también “Les fiestes del Guirria en San Xuan de
Belefio (Asturies). Anlisis etnoléxico-social”, Cultures 2 (1992), pp. 135-154.

37 Galmés de Fuentes, A., ob. cit., p. 172.-



148 XuL10 VIEIO FERNANDEZ

Y en el mismo sentido se reiteraba el concilio de Toledo dieci-
siete afios después, censurando un habito, al parecer, extendido en
la generalidad de la Peninsula:

Exterminanda omnino est irreligiosa consuetudo, quam vulgus per sanctorum
solemnitates agere consuevit; ut populi, qui debent officia divina attendere,
saltationibus et turpibus invigilent canticis; non solum sibi nocentes, sed et
religiosorum officiis perstrepentes: hoc enim ab omni Spania depellatur33.

Ya a finales del siglo vii, y en el mismo Conventum Asturum,
San Valerio se refiere a la practica de danzas rituales nocturnas39. El
propio clero probablemente no era ajeno a este modo de proceder:
en el mismo marco socioldgico, y en fechas muy proéximas a la de
la redaccién de la pizarra, el mismo Valerio condenaba duramente
a un clérigo berciano, de nombre Justo, famoso como cantor y cita-
rista, intérprete de temas mas bien poco piadosos, que quiza puedan
también entenderse en un sentido no muy alejado del que se entre-
vé de citas anteriores:

Hunc contra voluntatem meam perniciter resistentem ordinaverunt presbyte-
rum. Qui pro nulla alia electione ad hunc pervenit honorem, nisi quia per
ipsum multifariae dementiae temeritatem propter joci hilaritatem luxuriae
petulantis diversam adsumpsit scurrilitatem, atque musicae comparationis
lirae mulcente perducitur arte; per quam multarum domorum convivia voraci
percurrente lascivia, canctilenae modulamine plerumque psallendi adeptus est
celebritatis melodia ... Sic denique in amentia versus, injustae susceptionis
ordinem oblitus, vulgali ritu in obscena teatrice luxurie vertigine rotabatur,
dum circumductis huc illucque brachiis, alio in loco lascivos conglobans
pedes, vestigiis ludibricantibus circuens tricudio compositis, et tremulis gres-
sibus subsiliens nefalia cantilena mortiferae ballimaciae dira carmina canens,
diabolicae pestis exercebat luxuriam. Sic quippe exestuens mersus uino,
temulentia sepultus, ut ebrius patjebatur sitim et esuriem uomens. Qui somno
deditus, desidiosoque torpore obuolutus non erat inter crebro psalentibus
ymnis Dei ducentibus noctes40.

38 Galmés de Fuentes, A., ob. cit., pp. 172-173.

39 Estudia este testimonio Gonzalez Echegaray, J., “El monacato de la Espaiia nordica
en su confrontacién con el paganismo”, Semana de historia del monacato cdntabro-astur-
leonés, Oviedo, Monasterio de San Pelayo, 1982, pp. 46-47.

40 San Valerio, Obras, ed. R. Fernandez Pousa, Madrid, CSIC, 1944, pp. 165-168.
Comenta este pasaje Menéndez Pidal, R., Poesia juglaresca y origenes de las literaturas
romanicas, Madrid, Instituto de Estudios Politicos, 1957, p. 29, que imagina a este curioso
personaje cantando en un incipiente leonés (ibidem, pp. 342-343). Sobre este personaje véase
también Udaondo Puerto, F. J., “La figura de un juglar en la literatura hispano-visigoda”,
Actas del 11 Congreso Hispanico de Latin Medieval, Ledn, 1998, vol. 2, pp. 875-879.
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Ciertamente, interesa la constatacion de este tipo de clérigos
aseglarados (por seguir la expresion pidalina), seguramente tan
proximos a la mentalidad y modus vivendi popular (al margen ya
de unos habitos o habilidades especificas) como alejados de la orto-
doxia eclesiastica, entre cuyo colectivo podria buscarse también al
escriba de la pizarra de Carrio, seguramente relacionado con el
nucleo eclesiastico que presupone el toponimo San Cristuobu del
lugar donde fue encontrada la pizarra. Lo llamativo es que este
oscuro pasaje de Valerio parece sugerir que Justo fue ordenado
precisamente por sus dotes como cantante y bailarin, si es que no
hay en el texto una leve concesion a la ironia por parte del irrita-
do asceta astur. En todo caso, es de notar el contraste de este Justo
con uno de sus discipulos favoritos, Maximo, librorum scriptor,
psalmodie meditator, ualde prudens et in omni sua actione compositus®\.

Aun asumiendo esto, quedaria por indagar en la naturaleza de
tal canto ritual, en su finalidad, su trasfondo tematico y las caracte-
risticas de su interpretacion. Cifiéndose al sentido mas evidente de
la Pizarra de Carrio, los versos de este supuesto canto serian direc-
tamente vinculables a cultos relacionados con la agricultura, en
busca de un clima beneficioso y de la fertilidad de las tierras, maxi-
ma preocupacion, como es natural, para toda sociedad eminente-
mente campesina como la europea altomedieval, y niicleo tematico
(mas en concreto, el resurgir de la naturaleza con la primavera)
reconocible en algunas cantigas de corte tradicional (caso de las
cantigas de mayo)*2.

Ahora bien, si se consideran los versos contenidos en las lineas
8-10 de la inscripcidn asturiana en estrecha relacion con las lineas
siguientes (10-17) en las que, siempre segun esta interpretacion, se
podrian entrever ecos del relato mitico del Rapto de Prosérpina,
directamente vinculable a todo lo que se viene diciendo, se abriria
el camino para algunas nuevas consideraciones. Y si, admitida
como punto de partida la validez de tal planteamiento, se procede a
1a identificacion del Paloraso invocado a partir de la linea 10 con
un numen infernal responsable de la infertilidad de la tierra, la con-
tinuidad semantica entre el fragmento que habla del ubi neque nula
nominare sun con las circunstancias que rodean a tal personaje, asi
caracterizado, conferirian cierta legitimidad a la hipétesis de una
efectiva unidad orgénica entre ambos pasajes.

Asi pues, y ya de lleno en el terreno de lo indemostrable (el par-
ticular ubi neque nula nominare sun que amenaza permanentemen-
te la solidez de estas reflexiones) quiza cabria imaginar un punto de

41 San Valerio, p. 110.
42 Asensio, E., ob. cit., p. 35.
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partida en un texto poético (supongase un difuso Carmen
Proserpinae, o un mas asturiano Carmen Puuiginae), de sentido
originariamente ritual*? del que formasen parte los supuestos versos
paralelisticos estudiados, de lo cual, segin el propio relato legen-
dario o las més convencionales interpretaciones del mito, podrian
inferirse nuevas posibilidades interpretativas, sin duda muy aventu-
radas sobre tan parco material, pero bien avenidas, en general, con
las hipétesis tradicionales sobre los origenes de la lirica popular
romanica.

Desde el punto de vista temético, podrian reconocerse en el mito,
en primer lugar, implicaciones de tipo sexual (junto al significado
propiamente agrario y estrechamente vinculadas con él), igualmente
sospechadas en el origen de la primitiva lirica romanica desde que
Gaston Paris o Jeanroy quisieran ver su punto de partida en las
mayas, entendidas éstas como la pervivencia romanica medieval de
un antiguo culto, en este caso a Venus, en los ludi florales del mes de
mayo. En este punto, cabe recordar que McKenna entrevé un notable
paralelismo entre ciertas celebraciones paganas de la Gallaecia des-
critas y condenadas por San Martin de Braga y las antiguas
Paganalia romanas en honor de Ceres, coprotagonista del mito que
nos ocupa¥.

Pero mas alla de la vinculacion de estos versos a ritos primave-
rales con canto y danza, o del sentido puramente agrario o sexual (o
ambos simultdneamente)* que pudiesen tener éstos, interesa el sig-

43 Sin que deba olvidarse en ningan caso su posible parentesco con otros textos euro-
peos., como los citados en la nota 9, cualquiera que sea el origen altimo o la funcionalidad
efectiva de éstos, pagano y eclesiastica, a lo que parece. A este respecto, cabe aun decir
que el motivo del canto del gallo, con las propiedades ya vistas fue en alguna medida asu-
mido por la liturgia cristiana primitiva (Giordano, O., Ob. cit., p. 68), y, de hecho, aparece
en algunas piezas ambrosianas, como el deterne rerum conditor: “‘Surgamus ergo strenue /
Gallus iacentes excitat, // Et somnolentos increpat, / Gallus negantes arguit. // Gallo
canente, spes redit, / Aegris salus refunditur. Pero alin en un caso asi (considerado el frag-
mento, por ejemplo, como un extracto de un himno litirgico cristiano cuya existencia, en
todo caso, se desconoce), en el contexto de sincretismo cultural que evidencia la pizarra,
la presencia del motivo en un texto de inspiracioén, digamos, paganizante, aun dejaria un
margen a la posibilidad que se sugiere, suponiendo la posibilidad de un motivo, en origen
culto, asimilado luego en un discurso poético de tipo popular, de la misma manera que, por
ejemplo, seria legitimo suponer que el relato contenido en la Passio Christophori, cuyo
conocimiento revela el texto, fuese objeto de una cierta popularizacion en su momento. A
este respecto, sin pretension alguna de torturar el argumento, quizé tampoco sea del todo
impertinente recordar la integracion de citas literales de las passiones de los santos dentro
de los himnos liturgicos més ortodoxos (Diaz y Diaz, M.C., “Literary Aspects of the
Visigothic Liturgy”, Visigothic Spain. New Approaches, Oxford, Clarendom Press, 1980,
pp. 64-65).

44 McKenna, ob. cit., pp. 96-97.

45 0, ailin podria afiadirse, escatologico (el viaje al mds alld) que igualmente se recono-
ce en el mito de Prosérpina. En este sentido, cabe recordar que los cantos funerarios eran
también duramente censurados por las autoridades eclesiasticas de la época; acaso sea sig-
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nificativo protagonismo femenino que seria obligado suponer en un
tal Carmen Proserpinae: el de la joven que simboliza la fertilidad
de la tierra y el de la doncella arrancada de los brazos de su madre
(1a Aviena de la inscripcion, la Ceres romana o la Démeter griega)
que reclama su devolucion, lo que sugiere difusamente un nuevo
nucleo tematico reconocible en las primitivas canciones de mujer
hispanicas, muchas de ellas articuladas en torno a un didlogo con-
fidencial madre-hija sobre los desvelos amorosos de ésta.

Aun dejando a un lado los aventurados extremos sugeridos en
el parrafo que antecede, en lo que se refiere a las circunstancias de
la performance del supuesto canto, cabe sospechar que tematica
femenina implicaria protagonismo femenino en su ejecucion, lo
que no desdice ni con las teorias mas difundidas, ni con lo que
refieren las distintas prescripciones eclesiasticas altomedievales
sobre este tipo de cantos paganos, recopiladas y analizadas aun
recientemente por Alvaro Galmés, como, por ejemplo, las del pro-
pio San Ceséreo de Arlés:

Quam multi rustici, quam multae rusticae mulieres cantica diabolica, amato-

ria et turpia, ore decantant.

De igual modo, en el concilio de Auxerre (573-603) se insiste
en el protagonismo femenino en tales cantos, que recae mas con-
cretamente en las puellae:

Non licet in ecclesia chorus saecularium vel puellarum cantica exercere.
En la misma linea va el Concilio de Chalons (639-654):

Valde omnibus nuscetur esse decretum, ne per dedicationes basilicarum aut
festivitatis martyrum ad ipsa solemnia confluentes obscina et turpea cantica,
dum orare debent aut clericos psallentes audire, cum choris foemineis, turpia
quidem, decantare videantur.

Entre otros testimonios, siempre en referencia a cantica reitera-
damente definidos como turpia, amatoria, obscaena, luxuriosa e,
incluso, diabolica, que, segun otros testimonios, tendrian en algun
caso estructura narrativa (a la que apuntan términos como fabulae,
cantilenae)*, lo que, nuevamente vuelve a ajustarse a lo que podria

nificativo, a tal efecto, la presencia de los motivos estudiados en ciertas endechas sefardies
como las ya citadas.

46 Valga un ejemplo hispanico debido a San Isidoro de Sevilla: “nam chorum ludricum
cantilenae vel saltationes classium sunt” (Galmés de Fuentes, A., ob. cit.,, pp. 175-176).

Cantilenae eran, en definitiva, algunas de las piezas que San Valerio atribuia, segin se ha
visto, a Justo del Bierzo (véase supra).
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llegar a suponerse para el Carmen Puuiginae que quisiéramos ima-
ginar tras la inscripcion de Villayon.

4. CONCLUSIONES

En definitiva, haciendo resumen, un vistazo a la inscripcion de
Carrio, arroja, desde el punto de vista del estudio de la literatura
romanica y sus origenes, los siguientes puntos de interés:

a) Su caracter popular, definido, cuando menos, negativa-
mente, por la heterodoxia de su contenido y funcionali-
dad, ajena a la tradicion clerical eclesiastica y abierta-
mente prescrita por ella. Al mismo tiempo, es perceptible
el reflejo de un determinado nivel de sincretismo con for-
mas cultas, basicamente en las citas a la Passio
Christophori o, simplemente, por el hecho de tratarse de
un texto escrito.

b) En estrecha relacién con el concepto esencial formulado
en el parrafo anterior, aunque en salvable contradiccion
con su ultimo aserto, puede suponerse su cardcter oral o,
cuando menos, su contigilidad con la expresion oral
popular, hecho decididamente reflejado en las caracteris-
ticas lingiiisticas de la pizarra, que practicamente apuntan
a una incipiente lengua romance.

c) Su sentido ritual, mas que evidente, en relacion con el
culto a la naturaleza, en busca de la fertilidad de la tierra.

d) Su carécter tradicional, pues presupone remontar su ori-
gen al mundo precristiano, al tiempo que algunos de sus
motivos, tanto formales como tematicos (el lugar donde
no canta el gallo) tendran continuidad en la tradicion oral
posterior y en un espacio geografico mas amplio.

e) Formalmente, en lo que atafie en concreto a las lineas 8-
10, es notable la estructura paralelistica del fragmento y
la rima bisildbica en un esquema métrico abab, de gran
fortuna en la tradicion popular posterior. Esto, al tiempo,
haria pensar en un caracter musical, vinculado a la sal-
modia o al canto y, probablemente, a la danza.

f) Su posible relacién con una variante, mas o menos difu-
sa, del relato mitico del Rapto de Prosérpina permitiria
vincularlo con un género popular épico-lirico (fabula,
cantilena).

g) Admitido, como hipétesis ciertamente aventurada, el
argumento anterior, es notable el caracter femenino del
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supuesto carmen, que engarza a su vez nuevos nucleos
tematicos: el amoroso, con caracter general, y, finalmen-
te, el protagonismo compartido entre madre e hija en la
composicion.

Con todo esto, y siempre en el nivel de la mas precavida con-
jetura, pareceria licito suponer en la milenaria inscripcién astu-
riana un testimonio indirecto o, cuando menos, un sugestivo
punto de reflexion acerca de la génesis de la lirica popular roma-
nica, y ello unos trescientos afios antes de las jarchas andalusies,
y en la Asturias del primer siglo de su monarquia: acaso un testi-
monio, en definitiva, de aquellos antiguos carmina puellarum ex
modo Gallaecia (la antigua provincia romana que también com-
prendia el Conventum Asturum) que tanto indignaban en los con-
cilios altomedievales de los obispos hispanos.





