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Resumen

En el presente artículo se propone el es-
tudio de los discursos femeninos intro-
ducidos en estilo directo en los romances 
amorosos de uno de los cultivadores más 

Abstract

The aim of the present article is to ana-
lyse women’s discourses reproduced us-
ing direct speech in love ballads written 
by one of the most distinguished authors 
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Introducción

En el presente artículo se propone un análisis métrico de un con-
junto de romances de uno de los poetas más destacados del Siglo de 
Oro: Luis de Góngora (1561-1627). Se trata de los romances de temá-
tica amorosa en los que se inserta una voz femenina: «La más bella 
niña» (1580), «Aquel rayo de la guerra» (1584), «Servía en Orán al rey» 
(1587), «Famosos son, en las armas» (1590), «Lloraba la niña» (1590), 
«Apeóse el caballero» (1610), «Contando estaban sus rayos» (1614), «La 
cítara que pendiente» (1622) y «A la fuente va, del Olmo» (1625) 2. 

Estos poemas continúan la tradición de las jarchas mozárabes y las 
cantigas de amigo gallego-portuguesas, en las que se daba voz a un 
personaje femenino 3. Góngora no es el primer autor en introducir este 
tipo de discursos en los romances, en los que habitualmente prevalece 
la narración y la expresión lírica de un «yo» masculino. En palabras de 
Dumanoir [2004: 52], en la poesía cancioneril «el disfraz femenino se 
ofrece como una posibilidad de escapar de los moldes de corte, para 
introducir en los cancioneros, vía los romances, una voz nueva».

La década de 1580, a partir de la cual se componen los poemas que 
serán analizados, supone la consagración editorial del llamado roman-
cero nuevo. Góngora, que comenzaba entonces su carrera literaria, fue 

2  Se citan los poemas por la edición de Romances de Carreira.
3  Bec [1979], Lorenzo [1990], Cabanilles [1994], Dumanoir [2004] y Medina [2018] 
han estudiado la voz lírica femenina en el medievo.
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uno de los autores más destacados 4. La temática amorosa se cultiva 
especialmente siguiendo las convenciones de los subgéneros pastoril y 
morisco, que tienen un gran éxito en esta época 5. Además, se fijan cier-
tos rasgos métricos:

Se estableció la cuarteta como unidad de composición en lugar de la pareja 
de versos, se generalizó la asonancia como rima normal, excluyendo defini-
tivamente la consonancia que durante algún tiempo se había preferido, y se 
siguió evitando con señalada determinación la rima aguda. La multitud de 
romances compuestos por Góngora, Lope, Quevedo, Polo de Medina y 
otros poetas responden regularmente a las líneas indicadas. Aumentaron los 
romancillos hexasílabos y empezaron los heptasílabos [Navarro, 1956: 289].

En el Siglo de Oro se desarrolla de forma paralela la ensalada o ensa-
ladilla, un género poético-musical también cultivado por Góngora 6. 
En palabras de Frenk [1989: 80-81],

en un texto más o menos extenso y frecuentemente narrativo, se van inter-
calando citas y parodias de cantares, refranes, rimas infantiles, versos de ro-
mances, citas bíblicas en latín, etc. Es una especie de juego en que el poeta y 
el músico sorprenden al auditorio con cada nueva cita o parodia de un texto 
conocido. Las continuas rupturas de tono, los cambios de métrica, de tema, 
de escenario; la forma «abierta», que procede por asociaciones más que por 
un plan riguroso; la abundancia de diálogos, el estilo coloquial y desenfada-

4  Los romances gongorinos han sido analizados desde distintos puntos de vista por 
autores como Jammes [1967: 375-465], Vega [1978], Morillo-Velarde [1984], Alcolea 
[1985], Carreira [1993], Carreño [2000: 15-85], Jiménez de Cisneros [2010], Martí-
nez [2014], López [2015 y 2023], Rivas [2017], Fernández [2021] y Torres [2023].
5  Sobre los orígenes y evolución del romance véanse estudios como los de Menéndez 
Pidal [1910 y 1953] y Espinosa [1931]. Algunos autores han centrado sus trabajos en 
la época aurisecular: Saunal [1966], Redondo de Feldman [1968], Díez [1970: 198-
205], Alatorre [1977] y Campa [2006]. Otros, en subgéneros concretos como el ro-
mancero morisco [García-Valdecasas, 1987; Iglesias, 2010; y Eugercios, 2016], el pas-
toril [Suárez, 2016] o el rústico [Sánchez y Valenciano, 1978; González, 1992; y 
Almoguera, 1994].
6  Sobre el género de la ensalada véanse Piacentini [1984], Frenk [1989], Díaz-Mas 
[1993a y 1993b], Carro [2012] y Vázquez [2025].
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do, de alegría carnavalesca, son rasgos característicos de muchas ensaladas. 

A partir de 1580, la ensalada «tiende a usar sobre todo la tirada de 
romance y a especializarse en la presentación de festivas escenas rústi-
cas –una boda, la fiesta de San Juan, la adoración de los pastores–, con 
abundancia de chocarrerías populares e intercalación de villancicos en-
teros» [Frenk, 1989: 81]. 

Góngora introduce la voz femenina en romances amorosos com-
puestos en dos épocas bien diferenciadas: la década entre 1580 y 1590, 
por un lado; y los quince años entre 1610 y 1625, por otro. Esto signi-
fica que los poemas escritos en la primera pertenecen a la etapa de ju-
ventud del poeta, que coincide con la consagración editorial del ro-
mance nuevo y la consolidación de la ensalada elaborada a partir de la 
tirada de romance. En cambio, las composiciones fechadas ya en el si-
glo xvii pertenecen a las últimas décadas del recorrido literario y vital 
del escritor. Se propone analizar las estructuras métricas en las que 
Góngora inserta la voz de la amada literaria en cada una de estas épocas 
y averiguar si existió o no una evolución entre ellas.

Entre 1580 y 1590

Góngora compone entre los años 1580 y 1590 cinco romances amoro-
sos en los que se incluye una voz femenina: «La más bella niña» (1580), 
«Aquel rayo de la guerra» (1584), «Servía en Orán al rey» (1587), «Fa-
mosos son, en las armas» (1590) y «Lloraba la niña» (1590) 7. 

Tres de estas composiciones son romances sin estribillo: «Aquel rayo 
de la guerra» (1584), «Servía en Orán al rey» (1587) y «Famosos son, en 
las armas» (1590). Entre las composiciones amorosas fechadas en esta 

7  No se incluye en el presente análisis el poema «Frescos airecillos» (1590), en el que 
se reproducen las palabras que la amada debería escribir al amante: «Adonde le digas: / 
Muere allá, y no vuelvas / a adorar mi sombra / y a arrastrar cadenas» (vv. 117-120).
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década solo se encuentra otra sin estribillo en la que se reproduce un 
monólogo, en este caso de un amante: «Amarrado al duro banco» 
(1583). En cambio, en el corpus burlesco proliferan los romances sin 
estribillo en los que se insertan monólogos masculinos («En la pedre-
gosa orilla» [1582], «Noble desengaño» [1584], «“Ensíllenme el asno 
rucio» [1585], «Desde Sansueña a París» [1588] y «Pensó rendir la mo-
zuela» [1588]), monólogos femeninos («Diez años vivió Belerma» 
[1582]) o diálogos («Triste pisa, y afligido» [1586]). El romance sin 
estribillo «Levantando blanca espuma» (1586), clasificado como vario 
en el manuscrito Chacón (1628), también contiene un monólogo fe-
menino.

Los romances amorosos «Aquel rayo de la guerra» (1584) y «Servía en 
Orán al rey» (1587) incluyen sendos diálogos entre los amantes prota-
gonistas 8. Se trata de romances octosílabos sin estribillo con rima aso-
nante regular paroxítona: -eo y -aa, correspondientemente. La comuni-
cación no verbal adquiere un papel importante en estas composiciones, 
mientras las palabras solo certifican lo ya expuesto. En ambos casos es 
la amada la que inicia el diálogo para expresar su propio sufrimiento por 
la partida de su amado. El escaso número de versos que ocupa su inter-
vención (vv. 89-92 en «Aquel rayo de la guerra»; y vv. 29-40 en «Servía 
en Orán al rey») es equilibrado en relación a los que utiliza su amante 
para responderle (vv. 94-96 en «Aquel rayo de la guerra»; y vv. 43-44 en 
«Servía en Orán al rey») 9.

8  Véase el estudio de Eustolia [2007] sobre el diálogo lírico amoroso. Cabe señalar los 
diálogos en verso entre Él y Ella, un «género cantado ya típicamente urbano que pro-
liferó en las décadas medias del siglo xvi y, por otro, en las series de seguidillas, canta-
das y bailadas en ambientes igualmente urbanos, cuyo gran auge se inició a comienzos 
del siglo xvii y donde las voces femeninas alternan, de diversas maneras, con las mas-
culinas» [Frenk, 2006: 375]. 
9  Carreira no edita las dos últimas cuartetas de «Servía en Orán al rey» (1587), que en 
el manuscrito Chacón (1628) extienden la respuesta del amante (vv. 45-52), porque 
serían apócrifas como se afirma en la anotación al margen que se incluye en el segundo 
tomo del testimonio: «Estos dos vltimos / quartetes son agenos / en lugar de otros se- / 
is o siete suios, que / no se han podido ha- / llar» [1628: 142].
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En «Aquel rayo de la guerra» (1584) se describe el sufrimiento de la 
protagonista, «que llorosa en su aposento / las sinrazones del rey / le pa-
gaban sus cabellos» (vv.  82-84). La dama llora y se mesa los cabellos 
como señal de su dolor ante el destierro al que el celoso rey ha condena-
do a su amado. A pesar de su sufrimiento, se asoma a despedirse de él al 
escuchar el ruido de la calle: «A un balcón salió corriendo, / y enmude-
cida le dijo, / dando voces con silencio» (vv. 86-88). Se concede expresi-
vidad a su mutismo reproduciendo lo que ella querría decir a su amado:

«Vete en paz, que no vas solo, 
y en tu ausencia ten consuelo, 
que quien te echa de Jaén 
no te echará de mi pecho» (vv. 89-92).

La escena descrita en «Servía en Orán al rey» (1587) es similar. En 
este caso, los amantes se despiden frente a frente, por lo que es posible 
el contacto físico con el que ella trata de retener a su amante, que debe 
partir a la guerra:

Del cuello pendiente ella, 
viéndole tomar la espada, 
con lágrimas y suspiros 
le dice aquestas palabras (vv. 25-28).

La intervención de la protagonista femenina reitera lo ya indicado 
mediante la comunicación no verbal, es decir, el sufrimiento que le 
produce la partida de su amado:

«Salid al campo, señor, 
bañen mis ojos la cama, 
que ella me será también, 
sin vos, campo de batalla;

vestíos y salid apriesa, 
que el general os aguarda: 
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yo os hago a vos mucha sobra, 
y vos a él, mucha falta.

Bien podéis salir desnudo, 
pues mi llanto no os ablanda, 
que tenéis de acero el pecho, 
y no habéis menester armas» (vv. 29-40).

El romance octosílabo «Famosos son, en las armas» (1590) incluye el 
monólogo de un personaje femenino secundario, que se inserta en dos 
cuartetas:

«Así quiera Dios, señora, 
que alegre yo vuelva a ver 
las generosas almenas 
de los muros de Jerez,

como esa curiosidad 
es cuna, a mi parecer, 
de un Amor recién nacido, 
que volará antes de un mes» (vv. 73-80).

La emisora es una cautiva con escasa relevancia en la historia amoro-
sa principal. Sus palabras tienen casi un carácter narrativo, pues antici-
pan los hechos que posiblemente ocurrirán en el futuro. En este caso 
se señala previamente el tono utilizado por la cautiva, que se dirige a su 
señora «risueña […] / y aun maliciosa también» (vv. 71-72). La prota-
gonista se sonroja «sin saberla responder» (v. 84). Aunque no exista una 
respuesta verbal, la reacción de la dama indica su vergüenza ante las 
palabras que ha escuchado.

Góngora cultiva también el romance con estribillo, consolidado en el 
romancero nuevo 10. Por ejemplo, en la década de 1580 escribe los 
amorosos «En el caudaloso río» (1581) y «La desgracia del forzado» 

10  De acuerdo con Alatorre [1977: 364], el estribillo no era «parte de la estructura del 
romance, sino unos como paréntesis colocados a intervalos no siempre regulares».
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(1583), en los que incluye sendos monólogos masculinos. Los roman-
cillos con estribillo «La más bella niña» (1580) y «Lloraba la niña» 
(1590) presentan el lamento amoroso de una dama que se dirige a su 
madre, confidente habitual en la cantiga de amigo gallego-portuguesa 
y la jarcha mozárabe. Góngora podría haber elegido el romancillo con 
estribillo para estas composiciones por su similitud formal con la can-
tiga de estribillo, forma métrica habitual de la cantiga de amigo galle-
go-portuguesa que habría inspirado el tema de estos romancillos.

Además, en los estribillos de «La más bella niña» (1580) y «Lloraba la 
niña» (1590) se citan versos populares. De esta forma, se insertan en el 
género de la ensalada y se aproximan a las letrillas, cuyos estribillos 
acostumbran también a imitar refranes o cantares populares 11. De he-
cho, se encuentran incluso similitudes entre algunos romances y letri-
llas gongorinas. Por ejemplo, los versos «¡ora, Amor, ora, no más! / 
¡Ora, Amor, que me matáys!» [Frenk, 1987: 347] son imitados en la 
letrilla de 1592 «Ya no más, ceguezuelo hermano» («¡ya no más, ceguezue-
lo hermano, / ya no más!», vv. 1-2, 11-12, 21-22, 31-32 y 41-42) y, poste-
riormente, en el romance de 1625 «A la fuente va, del Olmo» («ya no 
más, queditico, hermanas, / ya no más», vv. 61-62) 12. La misma técnica es 
utilizada en el romance burlesco «Que se nos va la pascua, mozas» 
(1582), que contiene un monólogo femenino y un estribillo popular 
(«que se nos va la pascua, mozas, / que se nos va la pascua», vv. 1-2, 11-12, 
21-22, 31-32, 41-42, 51-52 y 61-62) 13. 

La composición «La más bella niña» (1580), con rima asonante oxíto-
na -a en los versos pares, incluye el monólogo de la protagonista feme-
nina, que ocupa casi toda la composición (vv. 9-60). Esta se dirige a su 
madre, que no le responde, pero sí se indica explícitamente «que escu-

11  La proximidad formal entre las letrillas y los romances con estribillo ha sido señala-
da por Frenk [1993].
12  Se cita la letrilla de Góngora por la edición de Jammes.
13  Sobre la tradición de los versos «que se nos va la pascua, mozas, / que se nos va la pascua» 
véase Frenk [1987: 756]. 
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cha su mal» (v. 8). No se trata de un canto, sino de un acto comunica-
tivo en el que la dama expresa su sufrimiento a otro personaje. El mo-
nólogo incluye un estribillo popular de dos versos: «Dejadme llorar / 
orillas del mar» (vv. 9-10, 19-20, 29-30, 39-40, 49-50 y 59-60) 14.

El poema «Lloraba la niña» (1590) incluye un diálogo entre la prota-
gonista femenina y su madre. La extensión de sus intervenciones es 
desequilibrada. La de la madre ocupa tres versos de una cuarteta:

Dícele su madre: 
«Hija, por mi amor, 
que se acabe el llanto 
o me acabe yo» (vv. 19-22).

La de la joven se extiende a veintiún versos (vv. 24-42), adquiriendo 
mayor relevancia. Esta está también precedida por una escueta indica-
ción: «Ella le responde» (v. 23). En las cuartetas iniciales la voz poética 
describe el motivo del llanto de la protagonista: «La prolija ausencia / 
de su ingrato amor» (vv. 3-4). Su discurso incide en esta idea, en forma 
de justificación del llanto ante su madre. El estribillo popular se intro-
duce en este caso antes y después del diálogo: «Llorad, corazón, / que te-
néis razón» (vv. 17-18 y 43-44) 15.

En suma, las composiciones analizadas compuestas entre 1580 y 1590 
presentan dos tendencias. Por un lado, los romances sin estribillo «Aquel 
rayo de la guerra» (1584), «Servía en Orán al rey» (1587) y «Famosos 
son, en las armas» (1590) mantienen el carácter narrativo propio de los 
romances. Esta tendencia es más marcada en el corpus burlesco. Los diá-
logos entre los amantes incluidos en los dos primeros son breves y re-
dundan en las ideas ya expuestas a través de la comunicación no verbal 
descrita por la voz poética. El monólogo de la cautiva de «Famosos son, 

14  Véase Frenk [1987: 275] sobre la tradición de los versos «dejadme llorar / orillas del 
mar».
15  Véase Frenk [1987: 274] sobre los versos «llorad, corazón, / que tenéis razón».
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en las armas» (1590) tiene una función premonitoria, anunciando los 
hechos que posiblemente sucederán tras la escena narrada en el poema. 
Por otro lado, los dos romancillos «La más bella niña» (1580) y «Lloraba 
la niña» (1590) muestran una mayor expresividad a través de estribillos 
populares que inciden en el sufrimiento femenino. Góngora se inspira 
en tradiciones anteriores como la cantiga de amigo-gallego portuguesa 
al mismo tiempo que se inscribe en un género poético-musical en ple-
no auge en la época, la ensalada, citando versos de la tradición popular. 

Entre 1610 y 1625

Góngora compone a principios del siglo xvii el romance con estribillo 
popular «En los pinares de Júcar» (1603), clasificado como vario en el 
manuscrito Chacón (1628) 16. La particularidad del romance radica en 
la introducción de un monólogo femenino en forma de letrilla (vv. 45-
64). Esta estructura marca un importante precedente, como se verá. De 
forma paralela, el poeta compone otros romances amorosos con estri-
billo entre finales del siglo xvi y principios del xvii en los que se intro-
duce un monólogo masculino: «Las aguas de Carrïón» (1599), «Sobre 
unas altas rocas» (1600), «En tanto que mis vacas» (1601), «Los montes 
que el pie se lavan» (1609), «Al tronco de un verde mirto» (1620) y «Por 
las faldas del Atlante» (1620). En cambio, en esta etapa solo se introdu-
cen monólogos masculinos en romances burlescos sin estribillo como 
«Aunque entiendo poco griego» (1610) y «Tenemos un doctorado» 
(1611). Estos confirman la continuidad de una tendencia ya señalada: 
la ausencia de estribillos en los romances gongorinos burlescos que 
incluyen discursos masculinos.

Entre 1610 y 1625, el poeta compone una serie de cuatro romances 
amorosos en los que inserta voces femeninas: «Apeóse el caballero» 

16  El cantar «¡qué bien bailan las serranas! / ¡Qué bien bailan!» [Frenk, 1987: 696] se 
introduce como estribillo en el poema «En los pinares de Júcar» (vv. 17-18 y 35-36).
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(1610), «Contando estaban sus rayos» (1614), «La cítara que pendiente» 
(1622) y «A la fuente va, del Olmo» (1625). Se trata de ensaladas que si-
guen el modelo ya señalado en el romance «En los pinares de Júcar» 
(1603): citas de versos populares e inserción de otro tipo de composicio-
nes 17. Esta última técnica no se limita a estos poemas, sino que se en-
cuentra también en «¡Cuántos silbos, cuántas voces!» (1613) y «Al campo 
salió, el estío» (1614), romances amorosos sin representación de la voz 
femenina, en los que se insertan sendos diálogos, en forma de villancico. 

La complejidad métrica es notable en la composición «Apeóse el ca-
ballero» (1610). Esta consta de tres grupos de cuartetas con asonancias 
oxítonas distintas: -a (vv. 1-24), -e (vv. 45-68) e -i (vv. 85-108). Entre 
ellas se insertan tres villancicos que dan forma al monólogo de la pro-
tagonista femenina (vv. 25-44), el diálogo entre el amante y la amada 
(vv. 69-84) y la apelación de la voz poética al dios Amor (vv. 109-124). 
El primero es cantado por la protagonista al ritmo de «la vasija hecha 
instrumento» (v. 23):

«Al campo te desafía 
la colmeneruela: 
ven, Amor, si eres dios, y vuela; 
vuela, Amor, por vida mía, 
que, de un cantarillo armada, 
en la estacada 
mi libertad te espera cada día.

»Este cántaro que ves 
será contra tu fiereza 
morrïón en la cabeza, 
y, embrazándolo, pavés. 
Si ya tu arrogancia es 

17  Navarro [1956: 281] clasifica los romances «Apeóse el caballero» (1610), «Contando 
estaban sus rayos» (1614) y «A la fuente va, del Olmo» (1625) como ensaladillas en las 
que se coordinan elementos polimétricos «sobre la misma base repetidamente repre-
sentada en el Romancero general del relato interrumpido de tiempo en tiempo para inter-
calar canciones diversas».
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la que solía, 
al campo te desafía 
la colmeneruela: 
ven, Amor, si eres dios, y vuela; 
vuela, Amor, por vida mía, 
que, de un cantarillo armada, 
en la estacada 
mi libertad te espera cada día» (vv. 25-44).

El estribillo de este villancico está formado por siete versos de arte 
menor y mayor con rima consonante, siguiendo el esquema 8a6b-
9B9A9C6c11A. La mudanza es una redondilla de cuatro versos octosí-
labos con rima consonante abrazada (vv. 32-35). El verso octosílabo de 
enlace (v.  36) rima en consonante con el primero y el último de la 
mudanza. El de vuelta (v. 37), pentasílabo, rima en consonante con el 
primero, el cuarto y el último del estribillo.

El diálogo entre el amante y la amada también se inserta en forma de 
villancico:

«Colmenera de ojos bellos 
y de labios de clavel, 
¿qué hará aquel 
que halla flechas en aquellos 
cuando en estos busca miel? 
Dímelo tú. 
	 —Sépalo él. 
—Dímelo tú, si no eres cruel.
»Colmeneruela, animosa 
contra el hijo de la diosa: 
si ve tus ojos divinos 
y esos dos claveles finos, 
¿qué hará aquel 
que halla flechas en aquellos 
cuando en estos busca miel? 
Dímelo tú. 
	 —Sépalo él. 
—Dímelo tú, si no eres cruel» (vv. 69-84).
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El estribillo inicial de siete versos (vv. 69-75) se repite parcialmente 
al final del villancico (vv. 80-84). La mudanza es una redondilla de ver-
sos octosílabos con rima pareada (vv. 76-79). La intervención masculi-
na ocupa la mayor parte del villancico. La femenina se incluye solo en 
medio verso del estribillo: «[…] –Sépalo él» (vv. 74 y 83). El diálogo es 
casi un monólogo en el que el protagonista masculino interpela a la 
amada obteniendo solo una breve evasiva. Ella se limita prácticamente 
a escucharlo «[…] sin desdén» (v. 68).

Tras la intervención del dios «[…] Amor, que fuego y ardid / está 
fomentando en ella» (vv. 98-99), la amada vuelve a responder al aman-
te. Su actitud ha cambiado, la escucha casi pasiva da paso a la exhorta-
ción al amante para emprender juntos la huida. Esta segunda interven-
ción de la amada, un poco más extensa que la anterior, se inserta en la 
estructura métrica del romance. Se incluye en el tercer grupo de cuar-
tetas con asonancia oxítona -i que se encuentra en la composición:

«Tiempo es, el caballero, 
tiempo es de andar de aquí, 
que tengo la madre brava, 
y el veros será mi fin» (vv. 101-104).

Góngora combina dos fuentes distintas en esta intervención. Los dos 
primeros versos de la cuarteta coinciden con el inicio del romance vie-
jo «Tiempo es el caballero», recogido en el Cancionero de romances de 
1550 (fols. 289v-290r). El tercero es una cita del cantar popular «padre 
rreberendo, / detenéos hun poco allá, / que tengo la madre brava: / si lo 
siente, matarme á» [Frenk, 1987: 896].

En «Contando estaban sus rayos» (1614) se encuentran tres grupos 
de cuartetas con asonancias distintas. La primera es paroxítona, mien-
tras que las restantes son oxítonas: -ea (vv. 1-8 y 15-22), -e (vv. 29-64) 
y -u (vv. 65-72). En el segundo grupo se incluye un monólogo mascu-
lino con un estribillo cuyo primer verso se repite entre el segundo y el 
cuarto de cada una de sus cuartetas (vv. 37-64). Además, se introduce 
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otro estribillo (vv. 9-14 y 23-28) y un monólogo femenino (vv. 73-92). 
El estribillo comienza con el verso «¡ay, cómo gime, mas ay, cómo suena!» 
(vv. 9 y 23), imitación del inicio de un cantar popular: «¡Ay, que non ay, 
mas ay, que non era / quien de mi pena se duela! […]» [Frenk, 1987: 
230-231]. El monólogo femenino se inserta en forma de villancico:

«Pues nacistes en el mar, 
nadad, Amor, o creed 
que os ha de pescar la red 
que veis ahora anudar. 
Par, par, par; 
que vuela y sabe nadar.

»Ciego nieto de la espuma, 
par, par, par,  
monstro con escama y pluma, 
par, par, par, 
nadad pez, o volad pato, 
par, par, par, 
que en estas redes que trato 
el pato habéis de pagar.

»Pues nacistes en el mar, 
nadad, Amor, o creed 
que os ha de pescar la red 
que veis ahora anudar. 
Par, par, par, 
que vuela y sabe nadar» (vv. 73-92).

Se trata de un villancico con un estribillo de seis versos que se sitúa 
de forma íntegra al principio y al final del monólogo. Todos los versos 
son octosílabos a excepción del quinto, tetrasílabo. La rima consonante 
sigue el esquema 8a8b8b8a4a8a. La mudanza es una estrofa de cuatro 
versos octosílabos con rima consonante pareada, a la que sigue un ver-
so de vuelta (vv. 79-86). Entre aquellos se inserta el verso tetrasílabo 
del estribillo: «Par, par, par» (vv. 80, 82 y 84), cita del cantar popular «par, 
par, / gallinetas al corral» [Frenk, 1987: 1042].
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El poema «La cítara que pendiente» (1622) consta de dos partes dife-
renciadas métricamente. La primera está formada por once cuartetas 
de versos octosílabos, con rima asonante -ae en los pares (vv. 1-44). Por 
tanto, se trata de un romance prototípico. La segunda parte es un vi-
llancico en el que se reproduce el canto de la protagonista femenina, 
que hace su propio acompañamiento musical con una «cítara» (v. 1): 

«¿Quiéreme la Aurora 
por su ruiseñor?: 
busque otro mejor, 
que yo canto ahora 
a mi dulce amor.

»Con la alba me envía 
cuanto jazmín bello 
trenza en su cabello 
al nacer del día; 
poca es mi armonía, 
para tanta flor: 
busque otro mejor, 
que yo canto ahora 
a mi dulce amor.

»¿La Aurora no sabe 
que mujer casada 
es ave enjaulada, 
si muda no es ave? 
Ya mi voz süave 
saluda otro albor: 
busque otro mejor, 
que yo canto ahora 
a mi dulce amor» (vv. 45-67).

El villancico está formado íntegramente por versos hexasílabos. Cons-
ta de un estribillo de cinco versos con rima consonante, siguiendo el 
esquema abbab. Los tres últimos versos se repiten después de cada una 
de las dos mudanzas con sus respectivos versos de enlace y vuelta. Aque-
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llas están formadas por cuatro versos con rima consonante abrazada 
(vv. 50-53 y 59-62). Los versos de enlace (vv. 54 y 63) riman con el pri-
mero y el último de la mudanza, correspondientemente. Los de vuelta 
(vv. 55 y 64), con el segundo, tercero y quinto del estribillo inicial.

La composición «A la fuente va, del Olmo» (1625) está formada por 
cuartetas de versos octosílabos con rima asonante oxítona -e en los pares. 
Entre ellas se encuentran varios complementos líricos que se correspon-
den con un monólogo femenino (vv. 17-20 y 29-30), un diálogo entre las 
dos protagonistas femeninas (vv. 46-53) y varias intervenciones en estilo 
directo de los dos protagonistas masculinos (vv. 61-62, 67-70 y 87-96). A 
lo largo de la composición se reproducen en estilo directo las palabras de 
los cuatro protagonistas, creando un conjunto métricamente heterogéneo.

El monólogo femenino es discontinuo. La dama pasa de expresar su 
lamento por la ausencia de su amado, a la imprecación tras verlo con 
otra mujer. En un primer momento, se describe «cantando, por no 
llorar, / la tardanza de Miguel» (vv. 15-16). Su intervención está forma-
da por cuatro versos octosílabos con rima asonante -oa en los tres pri-
meros, quedando suelto el último:

Si viniese ahora, 
ahora que estoy sola. 
Hola, que no llega la ola. 
Hola, que no quiere llegar (vv. 17-20).

Góngora combina en este caso dos cantares populares: «¡Si viniese 
ahora, / ahora que estoi sola!» [Frenk, 1987: 269]; y «¡ola, que me lleva 
la ola! / ¡Hola, que me lleva la mar!» [Frenk, 1987: 459-460]. La segun-
da parte del monólogo es también cita de un cantar popular: «Mala 
noche me diste, casada: / ¡Dios te la dé mala!» [Frenk, 1987: 305]. Se 
limita a un verso decasílabo dactílico y otro hexasílabo, con rima aso-
nante paroxítona -aa. Está precedida por la descripción de los hechos 
que justifican el cambio de tono de la emisora:
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Mas, viéndolo con Quiteria, 
la de Gil, perdió otra vez 
la voz, mas fue de pesar, 
y escuchólos sin querer: 
Mala noche me diste, casada: 
Dios te la dé mala (vv. 25-30).

El diálogo entre las protagonistas femeninas, que discuten por Mi-
guel, interrumpe igualmente la estructura métrica de la composición:

Turbias van las aguas, madre, 
turbias van: 
mas ellas se aclararán.

—Diga, señora la buena, 
la que se precia de casta, 
¿la propia a Gil no le basta, 
que le hace criar la ajena? 
—Amiga, sí, y tan sin pena 
como tu bendita madre 
costas le hizo a tu padre, 
siendo tú del sacristán. 
Turbias van las aguas, madre, 
turbias van: 
mas ellas se aclararán (vv. 43-56).

El diálogo se inserta dentro de un villancico en cuyo estribillo se cita 
el cantar popular «turbias van las aguas, madre, / turbias van, / mas ellas 
se aclararán» [Frenk, 1987: 386], que precede y sigue a las intervencio-
nes de las protagonistas (vv. 43-45 y 54-56). Se trata de dos versos oc-
tosílabos y uno central tetrasílabo, rimando en consonante los dos úl-
timos. La mudanza es una redondilla que corresponde a la intervención 
de Inés, la emisora del monólogo precedente (vv. 46-49). La respuesta 
de Quiteria se sitúa en un verso de enlace y tres de vuelta (vv. 50-53). 
La singularidad de este diálogo es notable por sus características métri-
cas, pero también por las interlocutoras que intervienen en él, dos pro-
tagonistas femeninas que se enfrentan por un mismo amado. 
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Este es uno de los pocos casos en los que los monólogos masculinos 
introducen cambios en la estructura del romance. Miguel interviene 
primero en dos versos sueltos (vv. 61-62), imitación del cantar popular 
«¡ora, Amor, ora, no más! / ¡Ora, Amor, que me matáys!» [Frenk, 1987: 
347-348]. Al final de la composición, este personaje tiene una segunda 
intervención en forma de villancico (vv. 87-96), cuyo estribillo provie-
ne también de la lírica popular: «Vámonos, que nos pican los tábanos, / 
vámonos donde moriré» [Frenk, 1987: 877]. Bras tiene una única in-
tervención de cuatro versos octosílabos con rima consonante cruzada 
(vv. 67-70). 

En suma, Góngora compone entre 1610 y 1625 cuatro ensaladas que, 
en su mayoría, introducen citas populares de forma similar a los ro-
mancillos de la primera época ya analizados. Se combinan varios can-
tares en una misma composición e, incluso, en un mismo discurso de 
un personaje. Además, las ensaladas de esta segunda etapa se caracteri-
zan por la polimetría, ya que en cada una de ellas se insertan uno o 
varios villancicos. La polimetría caracteriza también otras composicio-
nes gongorinas escritas a principios del siglo xvii, como las dos amoro-
sas que incluyen sendos diálogos o el romance «En los pinares de Jú-
car» (1603). Las ensaladas datadas entre 1610 y 1625 muestran una 
evolución con respecto a los romances de la primera década: las citas 
populares se introducen en una estructura polimétrica en la que tienen 
cabida tanto voces masculinas como femeninas.

Conclusiones

Góngora se inspira en tradiciones anteriores y se adhiere a géneros 
contemporáneos para introducir en el romance nuevo la voz femenina. 
Entre los años 1580 y 1590, el poeta se habría inspirado en las jarchas 
mozárabes y las cantigas de amigo gallego-portuguesas para crear dos 
romancillos con estribillo en los que la voz femenina adquiere un rol 
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fundamental. Los estribillos populares aportan expresividad y enfati-
zan el sufrimiento de las protagonistas. En esta primera etapa se obser-
va una tendencia a la introducción de discursos femeninos y masculi-
nos en romances sin estribillo, especialmente en el corpus burlesco. Los 
romances amorosos sin estribillo fechados en esta primera década 
muestran la prevalencia de un tono marcadamente narrativo. 

A comienzos del siglo xvii, el poeta vuelve a introducir la voz feme-
nina en sus romances amorosos escribiendo distintas ensaladas, género 
poético-musical en boga. Las citas de versos populares son más recu-
rrentes en las composiciones fechadas en esta segunda etapa. La elabo-
ración de estructuras polimétricas supone una evolución con respecto 
a los poemas de la primera década de la producción gongorina. De 
forma general, la métrica marca el tono de las distintas partes de estos 
poemas: las cuartetas se consagran a la narración, mientras que los vi-
llancicos y cantares populares son el marco métrico de monólogos y 
diálogos.

La evolución entre los primeros romances amorosos compuestos a 
finales del siglo xvi y los últimos datados a principios del xvii muestra 
una progresiva introducción de la expresividad en el romance amoroso 
gongorino a través de la adscripción al género poético-musical de la 
ensalada. Las citas de cantares populares y la polimetría de los roman-
ces amorosos compuestos en el siglo xvii podrían obedecer a la bús-
queda de una estructura métrica compatible con la expresividad lírica.
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