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RESUMEN: En este trabajo se comentan los resultados de un andlisis comparativo
entre varias canciones tradicionales ibéricas, hispanicas y drabes-magrebies en las cuales
se describen encuentros eréticos con tres muchachas. Ese cotejo muestra que los can-
tarcillos populares en los que desarrolla ese tema (al que hemos denominado Las tres
mozas) presentan numerosas analogias de contenido y de estructura que apuntan a que
las versiones documentadas en ambas tradiciones podrian haberse gestado en una misma
matriz lirica.
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ABSTRACT: This paper discusses the results of a comparative analysis between several
Iberian, Hispanic and Maghrebi-Arabic traditional songs which describe erotic encoun-
ters with three young ladies. This comparison shows that the popular stanzas that deve-
lop this topic (which is here called The Three Girls) present several analogies of content
and structure, which suggest that the versions documented in both traditions could have
been gestated in the same lyrical womb.
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ANTECEDENTES Y OBJETIVOS

Muchos criticos han coincidido en que, para saber interpretar de manera ca-
bal la complejidad de formas, de temas y de sensibilidades de la lirica castellana
primitiva, es preciso dirigir la mirada a la poesia popular andalusi que se cultivd
en la peninsula ibérica en época medieval. Por fortuna, a lo largo de las dltimas
décadas se han realizado varias incursiones muy fructiferas en ese terreno y, en la
actualidad, se dispone ya de algunos trabajos de muy elevadas cotas filoldgicas, en
los cuales se analizan los aspectos tematicos y métrico-formales de los villancicos
arcaicos a la luz de las jarchas mozarabes. Pero hay que tener en cuenta que estas
ultimas —por no estar expresadas en drabe, sino en una variedad lingiiistica muy
compleja, cuyo sustrato era predominantemente romance— no pueden ser tenidas
como las composiciones mds representativas de la lirica tradicional que proliferd
en al-Andalus; lo cual limita en buena medida el alcance de esos estudios.

En cambio, los vinculos entre la poesia antigua castellana y la poesia popu-
lar de expresién genuinamente drabe han quedado muy desatendidos. Y resulta
sorprendente esa negligencia, porque han sido varios los criticos —entre ellos,
Mostefa Lachraf (1953: 10), James Thomas Monroe (1976: 15-16), Mourad Yelles
(2002: 109-110) y, mas recientemente, Jos€¢ Manuel Pedrosa (2015: 214-216 y
220)— que han venido insistiendo en la necesidad de indagar en los eventuales
lazos de parentesco entre el viejo cancionero hispanico y el cancionero tradicional
norteafricano’. Desde luego, las escasas investigaciones realizadas hasta ahora
sobre ese asunto han arrojado resultados muy prometedores, que auguran que
un andlisis comparativo entre ambos repertorios podria iluminar ciertas zonas de
penumbra que ain ensombrecen la prehistoria de la lirica tradicional en lengua
castellana.

Entre esas investigaciones, destaca de manera muy significativa la ya clasica
de James Thomas Monroe (1976) acerca de las correspondencias temdticas y esti-
listicas entre la primitiva poesia popular ibérica y unas cancioncillas femeninas de
origen andalusi, que todavia se entonan en el noroeste de Argelia y que pertenecen
al subgénero conocido como hawfi. En aquel trabajo, el filélogo estadounidense
dio a conocer una lirica popular que exhibia una tematica y un formulismo muy
similares a los de muchas composiciones hispanicas de época medieval. El andlisis
de Monroe supuso un primer paso en un recorrido que se anunciaba muy fecundo
y que, a buen seguro, de haber continuado y de haber alcanzado mayores niveles

! Nos referimos de manera especifica a una poesfa anénima, estréfica y de transmision oral.
Para las distintas denominaciones que recibe esa lirica, véase Yelles (2003: 38 n. 2). Cabe precisar
que no se incluye en esa categoria el ‘ariid popularizante (pero de origen erudito) que fue cultiva-
do por algunos poetas de al-Andalus y que también ha pervivido hasta la actualidad en varias re-
giones del Magreb. Sobre ese otro repertorio poético-musical de factura culta y sus vinculos con
el cancionero hispénico, véase Corriente (1997).
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de profundidad y de minuciosidad, habria aportado todavia més satisfacciones
tanto a los hispanistas como a los arabistas. Pero sus indagaciones en ese terreno
quedaron definitivamente interrumpidas, y, desde entonces, ningin investigador
ha recogido aquel suculento y prometedor relevo.

Por fortuna, la lirica popular arabe si ha recibido algo mas de atencién en la
orilla meridional del Mediterraneo. Aun asi, hubo que esperar nada menos que
hasta mediados del siglo XX para que fuera publicada la primera antologia de can-
ciones tradicionales del Magreb. Aquella coleccion era, ademds, muy breve; apenas
reunia veintitrés hawfi, que fueron anotados, traducidos al francés y publicados
por Saadeddine Bencheneb en un articulo que llevaba por titulo “Chansons de
I’escarpolette” (1945). Ocho afios més tarde vio la luz un compendio de cuarenta
y seis tonadas femeninas de la tradicién oral de Argelia, que fueron compiladas y
traducidas al francés por Mostefa Lachraf, en un breve volumen titulado Chansons
des jeunes filles arabes (1953).

Las colecciones de Bencheneb y de Lachraf eran, pues, muy modestas y tenian
varias deficiencias importantes. Las mas significativas eran que ninguna de las
dos ofrecia las transcripciones de los poemas en lengua drabe y que ninguna de
las dos inclufa anotaciones de caracter filologico acerca de los rasgos lingiiisticos,
métrico-formales y estilisticos de sus respectivos repertorios. A pesar de esos
inconvenientes, “Chansons de I’escarpolette” y Chansons des jeunes filles arabes
tuvieron el mérito de conseguir despertar el interés de otros fil6logos por la lirica
magrebi de factura oral y popular.

A principios del presente siglo fueron publicadas las primeras compilaciones
que —ya si— abarcaban una némina representativa de canciones tradicionales.
Uno de los hitos mas relevantes de aquella segunda etapa fue el volumen EI
haoufi: chants de femmes d’Algérie (2006), de Mohamed Elhabib Hachlaf, en
el cual se reunian ciento cincuenta y cinco cancioncillas populares en lengua
arabe —acompaiiadas de sus respectivas traducciones al francés— que €l mismo
habia recogido directamente de boca de varias mujeres argelinas. Pero, sin duda,
la antologia de lirica folclérica magrebi mas exhaustiva y rigurosa realizada hasta
la actualidad ha sido la que llevé a cabo Carlos Pereda Roig en el norte de Ma-
rruecos entre 1927 y 1978. Por desgracia, el recopilador madrilefio fallecié antes
de que pudieran ver la luz los frutos de su intenso trabajo de campo; de ahi que
los seiscientos cincuenta y un cantares que se daban cita en aquella coleccién per-
manecieran ocultos durante muchos afios, hasta que, en 2014, Francisco Moscoso
los publicara en una muy cuidada edicién bilingiie que llevaba por titulo Coplas
de la region de Yebala.

Otro subgénero de la lirica tradicional del noroeste de Africa que ha recibido
una atencion considerable por parte de la critica ha sido el conocido popularmente
como bogala (pl. bogalat). En la actualidad se dispone de dos compendios de
referencia para esa tradicion poética, que, ain hoy, sigue teniendo un profundo
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arraigo en el norte de Argelia®. Uno de ellos fue elaborado por Abderrahmane
Rebahi en su O fumée du benjoin! Petite anthologie des poémes du jeu féminin de
la botigalah. Aunque el titulo dé a entender que se trata de un repertorio modesto
y de escasas pretensiones, lo cierto es que la obra de Rebahi es la mas ambiciosa
antologia de bogalat de cuantas hayan sido publicadas hasta ahora. En ella se
recogen ciento cincuenta y un poemas, todos ellos acompafiados de sus respec-
tivas traducciones al francés y de numerosas acotaciones de caracter histdrico y
filolégico. El segundo inventario mas nutrido del subgénero de la bogala es una
edicion bilingtie, en drabe y en espaiiol, que publicé Souad Hadj Ali Mouhoub en
El ritual de la boqala: poesia oral femenina argelina (2011), en la cual se incluye
un total de setenta y ocho composiciones y se ofrece, ademas, una introduccién
con anotaciones de tipo lingiiistico y etnogréfico.

También se dispone de unos valiosos —aunque, por el momento, todavia limi-
tados— estudios acerca de los aspectos filoldgicos, sociolégicos y antropolégicos
mas relevantes de la poesia popular de origenes andalusies. Saddeddine Bencheneb
(1956) y Souad Hadj Ali Mouhoub (2018), por ejemplo, han publicado trabajos
acerca de las practicas magicas y adivinatorias que suelen acompaiiar la recitacion
de las bogalat. Y Susan Slyomovics, por su parte, ha indagado en las huellas
Iéxicas que en esa tradicion lirica dejo la resistencia cultural contra el colonialismo
francés (2014). En lo que se refiere al subgénero hawfi, las investigaciones mas
rigurosas han sido llevadas a cabo por Mourad Yelles, quien ha sacado a la luz
un estudio de las estructuras y de los moldes métricos mas recurrentes en esas
canciones (1990) y ha analizado algunas peculiaridades del contexto social en el
que son expresadas (2002 y 2003).

Si he dedicado unos parrafos a sobrevolar el estado de la cuestién en torno
a las bogalat y a los hawfi, es porque varias piezas pertenecientes a esos dos
subgéneros son objeto de escrutinio en el presente trabajo. En concreto, me he
interesado aqui por siete canciones argelinas en las cuales se refiere una escena
de caricter erdtico protagonizada por tres muchachas. Ese tema —al que, de
ahora en adelante, me referiré como Las tres mozas— ha dejado asimismo varias
huellas en el cancionero popular en lengua castellana. Pero las analogias entre los
testimonios hispanicos y los magrebies no se limitan a la temdtica. Las versiones
documentadas a una y otra orillas del estrecho de Gibraltar presentan una factura
estrofica muy similar: la mayoria suele arrancar con un breve preludio —en el cual
una voz masculina describe en primera persona el encuentro con tres muchachas—,
que enlaza a continuacién con un tristico monorrimo, con paralelismo alternante,

2 En fechas también recientes han salido a la luz otras dos antologias de este subgénero, aun-
que ninguna de las dos ha llegado al nivel de exhaustividad de las de Rebahi y Hadj Ali Mouhoub.
Una de ellas fue publicada por Mohamed Kacimi y Rachid Koraichi (2006). La otra fue publicada
en una antologia de literatura oral argelina que yo mismo coordiné (2010). La primera retine cua-
renta y ocho bogalat, y la segunda, apenas veintiséis.
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donde se retratan ciertos rasgos de las tres jovenes, o bien se narra una escena
de tipo amoroso protagonizada por ellas.

Los objetivos de la investigacién cuyos hallazgos han quedado aqui expuestos
han sido, por un lado, determinar si pudo existir un vinculo genético entre los tes-
timonios ibéricos y los magrebies y, por otro, describir la sustancia poética de esas
canciones. Para ello, en los siguientes apartados, se resefian los rasgos formales y
estilisticos de las versiones hispanicas y norteafricanas del tema de Las tres mozas;
y, por ultimo, en la seccién reservada a las conclusiones, se interpretan los resulta-
dos de un andlisis comparativo entre las distintas piezas que desarrollan ese tema.

TESTIMONIOS EN EL CANCIONERO IBERICO

Las escenas liricas de encuentros con tres muchachas han suscitado el interés
de los hispanistas en mas de una ocasion. Esa curiosidad académica ha venido sin
duda motivada porque una de las composiciones més célebres y reinterpretadas
del Cancionero musical de Palacio desarrolla, precisamente, un pasaje de ese
tipo. Se trata, en concreto, del villancico que reproducimos a continuacién, que
es conocido popularmente como Las tres morillas de Jaén:

Tres morillas m’enamoran
en Jaén:
Axa y Fatima y Marién.

Tres morillas tan garridas
yvan a coger olivas

y hallavanlas cogidas

en Jaén:

Axa y Fatima y Marién.

Y halldvanlas cogidas

y tornavan desmaidas

y las colores perdidas
en Jaén:

Axa y Fitima y Marién.

Tres moricas tan loganas

yvan a coger manganas

[y cogidas las hallavan]

[en] Jaén:

Axa y Fitima y Marién. (Frenk, 2003: nim. 16A)

El erotismo picaro que rezuman estos versos no ha pasado inadvertido para
la critica. Varios especialistas —entre los cuales destacan Pilar Lorenzo Gradin
(1990: 240-241), Thomas Deveny (1995: 11-12), Paula Olinger (1985: 123) y
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Margit Frenk (2013: 329-331 y 347, n. 17)— han puesto de relieve que en esta
pieza, especificamente, y en la lirica castellana, en general, el olivo y sus frutos
tienen claras connotaciones erdticas. Enzo Franchini, por su parte, agregé que
el tépico de la recogida de manzanas, que asoma en la cuarta estrofa de esta
cancion, evoca de manera eufemistica las relaciones intimas entre los amantes
(1993: 278- 279). Incluso, la pérdida del color de las morillas, que es mencionada
en la tercera estrofa (“y tornavan desmaidas / y las colores perdidas”), ha sido
interpretada como una metafora alusiva a las relaciones sexuales (Wardropper,
1960: 415-421; y Pérez Diaz, 2015: 62 y 66)°.

Mas controversia ha levantado, sin embargo, la arquitectura del poema. El
pionero en acercarse a los aspectos formales de Las tres morillas fue Ramoén
Menéndez Pidal, quien sefial6 que ese cantarcillo constituia un perfecto dechado
del zéjel de origenes drabes (1941: 39-49). Para Margit Frenk, en cambio, la es-
tructura de la cancion corresponde a la de un villancico genuinamente castellano,
ya que no contiene el verso de vuelta que caracteriza a las composiciones de
tipo zejelesco (2013: 436; y 2015: 241, n. 29)* La propia Margit Frenk agregd
en que los poemas de este tipo —que arrancan con un preludio, que es seguido
de uno o varios tristicos monorrimos (pero sin verso de vuelta)— abundaban en
los cancioneros de los siglos XV y XVI (2013: 436; y 2015: 241, n. 29). No es
mi intencién mediar aqui en el debate acerca de los origenes y la taxonomia de
las estrofas de Las tres morillas de Jaén, pero si conviene avanzar que muchas
de las composiciones magrebies que se daran a conocer en este trabajo presentan
configuraciones sorprendentemente similares.

Por el momento, concentraré la atencién en las distintas huellas que Las tres
mozas han podido dejar en el folclore de la peninsula ibérica y en el de otras
regiones vecinas. A este respecto, cabe sefialar que, al norte de los Pirineos, no
ha sido documentado ningin cantarcillo que desarrolle un tema semejante; de
hecho, por ahora Gnicamente se han registrado algunas versiones de esta cancion
en la tradicion oral de la region portuguesa de Tras-os-Montes. Esos paralelos han
pervivido en forma de cantigas paralelisticas, que eran entonadas por dos coros
durante la maja del centeno (Galhoz 2006: 6-8 y n. 9).

La que reproduzco a renglén seguido fue recogida por José Leite de Vas-
concellos en el municipio de Parada de Infangdes (concejo de Braganca). Sigo
literalmente la edicién de Maria Aliete Galhoz (2006: 7-8), aunque traduzco en
el margen izquierdo las acotaciones relativas a los coros:

3 Para una prospeccién profunda en el simbolismo natural de la lirica de la Edad Media y del
Renacimiento, véase el estudio de Vicenc Beltran (2009a: 161-220).

4 En un punto intermedio se posicioné Maria Morrds, quien defendi6 que la cancién exhibe
una hechura zejelesca, aunque matiz6 que la repeticion literal de una parte del preludio se debe a
un influjo de la poesia trovadoresca (1997: 120-121).
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Primer coro: As meninas
todas trés Marias,
foram-se a colher as andrinas.
[ameixas brancas e compridas]
Segundo coro: As meninas
todas trés Marias
foram-se a colher as andrinas.

Primer coro: Quando 1a chegaram,
acharam-nas colhidas.
Segundo coro: Quando 1a chegaram,
acharam-nas colhidas.
Primer coro: As meninas

todas trés Joanas,

foram-se a colher as macanas.
Segundo coro: As meninas

todas trés Joanas,

foram-se a colher as macanas.

Primer coro: Quando 1a chegaram,
acharam-nas talhadas.

Segundo coro: Quando 14 chegaram,
acharam-nas talhadas.

Primer coro: Foram-se a beber

a uma fontezinha fria.
Foram-se a beber

a uma fontezinha clara.
Dentro andava

uma cobrazinha viva.
Dentro andava

uma cobrazinha brava.

Ela saia e ela entrava

e toda a dgua empolvorava.
Ela entrava e ela saia

e toda a dgua empolvoraria.

Que en esta cantiga portuguesa se haga alusion a “tres Marfas” y a “tres
Joanas” podria suscitar dudas acerca de quiénes pudieron ser las protagonistas
genuinas de esas canciones ibéricas en que se describen, en clave metaférica, unos
encuentros con tres mujeres. La primera posibilidad es que el tdpico incluyera
una alusion a “tres morillas”, como las del cantar castellano; la segunda, que esos
personajes fueran “tres Marfas”, como sugiere la cancién portuguesa; y la tltima,
en fin, que ambas variantes hubiesen coexistido en la tradicién oral.

Pero hay, al menos, dos indicios que incitan a decantarse por la primera op-
cién. El primero es que las protagonistas de este otro poema —que fue incluido
por Gonzalo Correas en su Vocabulario de refranes— son también tres jovenes
moras; de lo que se deduce que esas tres morillas (o moricas) podrian haber
constituido un lugar comun de la lirica primitiva castellana:
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Las tres morikas de allende
jkémo lavan i tuerzen i tienden
tan bonitamente! (Frenk, 2003: nim. 17)

Este topico sexual de las tres muchachas que hacen la colada debi6é de ser
relativamente comiin en la lirica castellana antigua’. Prueba de ello es que, en este
villancico del Cancionero de Upsala, volvemos a encontrar una escena muy similar:

Vi los barcos madre,
vilos, y no me valen.

Madre, tres mocuelas,

non de aquesta villa,

en aguas corrientes

lavan sus camisas.

Sus camisas, madre.

Vilos y no me valen (Frenk, 2003: nim. 536b)

Pero regresemos a la cuestion de quiénes pudieron ser, originalmente, las
protagonistas de las composiciones con esta temdtica. El segundo motivo que hace
pensar que las tres mozas fueron asociadas desde época remota con “tres morillas”
(y no con “tres Marias”) es que se tiene constancia de que las primeras fueron
suplantadas deliberadamente por “Marias” en un pastiche a lo divino, que Pedro
de Orellana incluy6 en sus Endechas para mi sefiora Ana Ydariez (1550). No es
descartable que aquella reinterpretacion erudita del maestro franciscano llegara a
tener cierto arraigo en el folclore peninsular, lo cual podria haber contribuido a
que —también en la tradicién oral— las “morillas” acabaran siendo arrumbadas
por “Marias”.

Veamos como reelabor6 Orellana el poema de Las tres morillas de Jaén:

Tres Marias m’enamoran
en Bethlén;
la madre de Dios tanbién.

Tres Marfas muy hermosas (bis)
Yvan a coger las rrosas

en Bethlén;

la madre de Dios tanbién.

Van [a] adorar al Mesias (bis),
Y adoranle de rrodillas

en Bethlén;

la madre de Dios tanbién.

3 En esta direccion apunta, asimismo, la investigacién de Viceng Beltrdn acerca de la presen-
cia del topico de las morillas en el antiguo cancionero castellano (2009b).
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Yvan a coger las rrosas (bis),
del heno muy olorosas,

en Bethlén;

la madre de Dios tanbién.

Y adoranle de rrodillas (bis),

Mirando sus maravillas,

en Bethlén;

la madre de Dios tanbién. (Frenk, 2003: 59)

Las correcciones de “morillas” (o “moricas”) por “Marias”, como la que se
observa en esta elaboracion culta, podrian haber sido habituales también en el
terreno de la lirica oral y tradicional. Hay que tener en cuenta que —a partir,
sobre todo, del siglo XVI— ciertos personajes arabes sonarian ya exoticos para
una poblacién como la ibérica, que ya no estaba en contacto directo y cotidiano
con la tradicién musulmana. No es improbable tampoco que, en esa sustitucion,
influyeran de alguna manera los ensalmos conocidos como Las tres llaves 'y Las
tres hilanderas —en los cuales suele aludirse a tres personajes femeninos— que
han sido profusamente documentados en las tradiciones ibéricas e iberoamericanas
(Pedrosa, 2000: 112-134 y 136-172).

(PRECEDENTES DE LAS TRES MOZAS EN LA POESIA ARABE CULTA?

En un articulo publicado en 1922, Julidn Ribera y Tarragé sefial6 que el cantar
de Las tres morillas de Jaén tenia un pariente remoto en una anécdota entreve-
rada en Las mil y una noches. Aunque, como se verd enseguida, la semejanza de
aquel pasaje con la escena que es descrita en el poema castellano tiene visos de
ser meramente circunstancial —y es muy probable que, de existir una relacion
genética entre el villancico y el relato oriental, no se trate mas que de un eco
lejano—, conviene comentar aqui las deducciones a las que llegd Ribera, ya que
estas han llegado a tener cierto predicamento entre algunos criticos.

El episodio al que se referia el arabista valenciano estaba protagonizado por
tres esclavas de la corte del califa abasi Hartin al-Rasid: la primera era de la Meca,
la segunda de Medina y la tercera de Irak. En aquel pasaje se narraba cémo, en
cierta ocasion, la esclava de la Meca comenz6 a acariciar con descaro el miembro
viril de su sefior; gesto que avivé los celos de la medinesa, quien reprendid con
dureza a su compaiera. La muchacha mequi replicé entonces con el proverbio
“quien hace revivir un terreno se convierte en su legitimo propietario™; y la de
Medina contraatac6 enseguida con otra maxima: “la pieza es de quien la caza y

¢ Reproduzco las intervenciones de las tres esclavas a partir de la edicién de Pefia Martin (Las
mil y una noches, 2017: 405).
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no de quien la levanta”. En aquel momento intervino la tercera esclava, la iraqui,
para dejar zanjada la disputa: “pues me lo quedo yo, mientras vosotras resolvéis
vuestra docta disension”; frase con la que se pone fin a la noche niimero tres-
cientos ochenta y siete.

Apuntaba Ribera que el poeta ardbigo Abu’l-Faraj al-Isfahani (897-967), en
su Kitab al-agani [Libro de cantos], habia aludido a aquella anécdota de las tres
esclavas de Hariin al-Rasid y, justo a continuacién, habia puesto en boca del
propio califa los siguientes versos:

Tres mujeres me domefian

y acampan en mi corazon.

(Por qué todas las criaturas me obedecen,

y yo las obedezco a ellas que se me rebelan?
(Serd acaso que el poder del amor que poseen
es mas fuerte que mi poder? (Ribera, 1922: 67)

Matizé Ribera que la cancién de Las tres morillas de Jaén no entroncaria
directamente con estos versos de Abu’l-Faraj. En su opinién, entre esa com-
posicién oriental y la cancién castellana, hubo de mediar cierto poema &rabe
culto. Incluso, llegd a conjeturar que aquel eslabon intermedio habria de ser un
zéjel y que, en él, las tres jovenes andnimas recibirian los nombres de “Aicha”,
“Fatima” y “Marién”.

En un articulo de 1972, Maria Jesus Rubiera retom¢ las investigaciones en
torno a los supuestos precedentes drabes de Las tres morillas de Jaén para pre-
sentar el que seria, en su opinidn, el eslabén perdido que habia descrito —pero no
habia llegado a encontrar— Julidn Ribera. Para Rubiera, el candidato a precursor
del villancico castellano seria un zéjel compuesto por Ibn Quzman (1087-1160),
en el cual aparecian entreverados los siguientes versos:

Parado esta el rdstico, jmoved esos corros!

y al que falle nota, jcogotazo al canto!

Zuhra, Maryam, ‘A’isa, ;d6 estais? jMoveos!

iHaced albdrbolas, putillas, por Aquel que os guia! (Ibn Quzman, 1984: 69-70)

Rubiera interpret6 que las mujeres a las que se alude en este fragmento y
las morillas del poema castellano, en realidad, hacian referencia a los mismos
personajes (1972: 141 y 143). Segtin la arabista alicantina, “Aicha”, “Zuhra” y
“Maryam” (y sus hipocoristicos castellanizados “Axa”, “Zohra” y “Marién”) remi-
tian a tres figuras femeninas de gran relevancia en el islam. En concreto, ‘“Zuhra”
estarfa aludiendo a Fatima az-Zahra, hija que Mahoma tuvo con su primera esposa.
“Maryam”, por su parte, harfa referencia a Marfa —madre de Jesis—, la cual
es también venerada en el credo isldmico. Y “Aicha” corresponderia, a su vez, a
‘A’iSa bint Abi Bakr, la tercera y la méas joven mujer de Mahoma.
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Puede decirse, en definitiva, que la teoria que inicialmente formulé Ribera y
que cincuenta afos mas tarde terminé de pulir Rubiera proponia que el episodio
del encuentro con las tres muchachas habria seguido una evolucion rectilinea, desde
la anécdota de las esclavas de Hartin al-Rasid hasta el Cancionero musical de
Palacio, pasando por la lirica culta drabe. No obstante, aquella propuesta plantea
el inconveniente de que, en el poema de Ibn Quzman, se observan diferencias
muy claras de contenido, de estilo y de forma respecto de la cancién de Las
tres morillas de Jaén, por lo que no resulta plausible que el villancico castellano
derivara directamente del zéjel del poeta cordobés.

En el siguiente aparatado se dardn a conocer siete poemas pertenecientes a
los subgéneros magrebies de la bogala y del hawfi, los cuales se hallan empa-
rentados, recordemos, con la lirica tradicional arabe que floreci6 en al-Andalus.
A diferencia de los versos de Ibn Quzman, esas composiciones populares si
exhiben semejanzas muy claras —tanto en el plano métrico-formal como en
el temdtico y en el estilistico— con las canciones ibéricas que desarrollan el
tema de Las tres mozas. Como se verd, las correspondencias con las versiones
peninsulares son tantas que sugieren que, entre unas y otras, pudo existir algin
tipo de vinculo genético.

LAS TRES MOZAS EN EL CANCIONERO POPULAR DEL NORTE DE AFRICA

Antes de dar a conocer las versiones drabes y de comentar algunos de sus ras-
gos temdticos y formales, es preciso apuntar unas muy breves notas acerca de las
caracteristicas literarias, etnograficas y socioldgicas més relevantes de las bogalat
y los hawfi, ya que se trata de dos subgéneros poco conocidos atin en los circulos
académicos de Occidente. En primer lugar, cabe sefialar que ambos términos hacen
referencia a una poesia popular femenina que se transmite en una variedad dialectal
del arabe caracteristica del norte de Argelia, que es rica en arcaismos y en préstamos
de otras lenguas, especialmente del francés, del castellano, del bereber y del turco.

En realidad, las bogalat y los hawfi se integran en una tradicién lirica que se
halla muy extendida por todo el Magreb y que recibe denominaciones diferentes
en funcidn de las distintas regiones. El término “hawfi” suele aplicarse de manera
especifica a los poemas populares de la ciudad argelina de Tremecén, que son
entonados por muchachas de corta edad, a una sola voz, y sin acompafiamiento
musical. Por lo general, estas tonadillas se emplean para acompasar ciertas activi-
dades infantiles de tipo ludico que se realizan al aire libre, de ahi que también sean
conocidas como “coplas de columpio”. Las bogalat, por su parte, no se cantan,
sino que se recitan entre grupos de mujeres que se congregan por las noches en
las azoteas de algunas casas de Argel, Blida, Cherchell, Tremecén y Constantina;
que fueron, precisamente, las ciudades de la actual Argelia que acogieron los ma-
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yores flujos de poblaciéon musulmana a medida que se consumaba la Reconquista
en la peninsula ibérica’.

A diferencia de la métrica de la poesia arabe clasica —que era principal-
mente de tipo cuantitativo—, la de las bogalat y los hawfi es sildbica, rasgo
que comparten con toda la lirica norteafricana de carécter oral y popular. En
lo que respecta a su arquitectura formal, estas composiciones suelen tener una
escasa extension: por lo general, fluctian entre los cuatro y los seis versos he-
terométricos —a menudo divididos en hemistiquios—, cuya rima puede llegar a
variar considerablemente, como tendremos ocasién de comprobar en los poemas
argelinos que presentamos y comentamos en esta seccidn.

La temética de las bogalat y los hawfi es similar a la del viejo cancionero
castellano. Abundan las piezas en las que se expresa el goce amoroso, la tristeza
por la lejania del enamorado y los deseos de mantener relaciones intimas con
él. La forma mds recurrente de presentar esos temas es mediante soliloquios
de la propia protagonista, o bien mediante breves didlogos que la joven entabla
con su madre, con sus hermanas o con algin mensajero que lleva y trae su
correspondencia con el amado. Los escenarios que sirven de decorado a estos
poemas suelen ser las azoteas de las casas, los jardines citadinos, las alcobas
y las orillas del mar.

Vemos, pues, que la voz que predomina en esta lirica es la femenina. Sin
embargo, en los poemas en que se desarrolla el tema de Las tres mozas, la voz
que describe la escena es frecuentemente la de un hombre, como puede apre-
ciarse, por ejemplo, en esta bogala que fue documentada en Argel:

DR e x S efivle S5a Por mi lado pasaron / tres mozas sembrando flores.
o8 Ml g s* ik Yo les dije: / —Reservad mi parte cuando florezcan.
Casida HA 3115 * i3l <dd La primera respondi6: / —Estas flores ya estdn comprometidas.
Coika a5 x iy sy La segunda respondié: / —Estas flores ya estén adquiridas.

& #Ral) Ca g # 288N @iy Y la tercera respondid: / —iVeamos qué depara el destino!

Gsall g s e U Y mis pensamientos partieron con el destino. (AbenGjar, 2011:
ndm. 172)8

7 La finalidad de ese ritual nocturno, que se lleva a cabo en las azoteas de las casas, es obtener
presagios acerca del porvenir de las asistentes. Existen diversas modalidades de la ceremonia, pero
el procedimiento mas habitual consiste en recitar una de esas piezas, y acto seguido interpretar
libremente sus versos, para extraer algin augurio que, las mas de las veces, tiene relacion con el
porvenir amoroso de alguna de las participantes. Una descripcion mds detallada de este ritual
puede consultarse en Hadj Ali Mouhoub (2011: 9-12).

8 Las traducciones de todas las cancioncillas de esta seccion son mias. Aunque algunas anto-
logias incluyen las versiones en francés o en espafiol, en todos los casos, he preferido ofrecer mis
propias traducciones, con el propésito de que las versiones en castellano fueran lo mas fieles po-
sible a los originales en arabe.
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Al igual que el villancico castellano de Las tres morillas, este poema
arranca con un pareado en el cual se escucha una voz masculina que refiere
el encuentro con las jovenes (“por mi lado pasaron / tres mozas sembrando
flores™). A ese breve preludio le siguen tres segmentos monorrimos con pa-
ralelismo alternante (“la primera respondi6...” / “la segunda respondi6...” /
“la tercera respondié...”), en los cuales se evoca el topico de la recogida de
un elemento vegetal (“estas flores ya estdn comprometidas” / “estas flores ya
estdn adquiridas”), que ya tuvimos ocasiéon de comentar mds arriba al hilo de
la cancién de las mozas de Jaén.

A nivel formal, la peculiaridad mds relevante es que este poema argelino
queda rematado con un verso conclusivo (“y mis pensamientos partieron con el
destino”) que aparece al final de la pieza, descolgado de la glosa. Curiosamente,
ese verso no rima con ninguno del preludio, sino que prolonga la asonancia del
tristico (ab ccc ¢), de ahi que esta estrofa no encaje exactamente con la definicion
canonica y mas purista del zéjel. Es de suponer, mas bien, que las estructuras de
esta y de otras piezas que daremos a conocer en este apartado hayan sido crea-
das mediante combinaciones entre unos estribillos de caracter formulaico y unas
glosas de tres versos.

Una arquitectura muy similar puede observarse, por ejemplo, en el hawfi
que presentamos a continuacion, que fue documentado en la ciudad argelina de
Tremecén. En el plano formal, la tnica diferencia resefiable respecto del poema
anterior es que, en este caso, no se anade un verso de caricter conclusivo. Lo
que si resulta muy sugerente es que las protagonistas de esta cancidn se repartan,
literalmente, a un joven (“las mozas pasaron ante ti; / se te repartieron”), escena
que recuerda a la anécdota de Las mil y una noches, en la cual, recordemos, las
tres esclavas se disputaban el miembro viril del califa:

HAR a6 * Jeaib deasi  jIntérprete, oh, intérprete! / jAy, flor de cada jardin!
Gl 8 pld * SEI S S5 Las mozas pasaron ante ti; / se te repartieron.
A58 &M AN * & &aa )y Una llevaba una cesta; / otra llevaba un cinturdn;
&y Sl * (3 g 4555 Eypd Gl y yo me llevé la mecha de fulano, / que goteaba aceite.
(Bencheneb, 1945: nim. 18)

Como se ha venido sefialando, estos poemas argelinos contienen una glosa
de tres versos en la cual se describe a las tres jovenes o se narra alguna accién
llevada a cabo por ellas. Esa estructura también se aprecia de manera muy
clara en esta otra bogala —que fue documentada en Argel—, a pesar de que,
en este caso, los versos no estdn divididos en hemistiquios ni presentan rima
alguna entre ellos:
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Jaall @E &€ Me ha abrasado el corazén el ascua.
Glaly ias & ESE Tres mozas se lavan con jabén:

i€ 353133385 una es como el sol,
Ja8IS 3533 4536, 1a segunda como la luna,
a4,y la tercera una estrella. (Abendjar, 2011: nim. 170)

En la bogala que vamos a conocer ahora —que fue registrada en la ciudad
de Argel— es una voz femenina la que refiere el encuentro con las tres mozas.
De hecho, se intuye que quien describe la escena es una mujer y no un hombre,
porque en el primer verso se precisa que la protagonista asciende a la azotea para
regar la albahaca, tarea que, en la lirica popular, suele atribuirse a las mujeres
j6venes y no se halla exenta de connotaciones eréticas’:

Al il * zhalll &all A la terraza subi / para regar la albahaca
53al 5 54 con un aguamanil de cristal.
S e 4396 # G2 1,55 Pasaron ante mi / tres [mozas] como lunas.
S8 sadly * 40152 3a); Una era como una gacela; / la otra como un fanal;
B 8 * J22833405 y la tercera prendia / fuego en los corazones. (Rebahi, 2016: nim. 65)

Este poema exhibe una configuracién muy similar a la de los anteriores: la
composicién arranca con un preludio de dos segmentos al que le sigue una glosa
en forma de tristico monorrimo, con una secuencia enumerativa del tipo: una...
/ la otra... | y la tercera... Eso si, a diferencia de otras versiones argelinas que
hemos convocado en estas paginas, aqui, la rima del segundo verso del preludio
se prolonga durante los versos de la glosa (ab bbb)!°.

La bogala que presentaremos a continuacién es la tnica, en esta serie de
versiones magrebies de Las tres mozas, en la que todos los versos riman entre
si (aa aaa a). Pero esta composicion presenta, ademas, otras dos peculiaridades
llamativas: una es que —al igual que en la primera pieza de este apartado— el
poema queda rematado por un verso independiente de la glosa (“y que solo con
ella se casaria”); y la segunda es que, en este caso, los personajes aludidos no
son tres muchachas, sino tres emisarios, que transmiten a la protagonista unos
apasionados mensajes de amor:

 Adriano Duque ha analizado el simbolismo erdtico de la albahaca en el folclore norte-
africano (2019). También en la lirica hispdnica esa planta suele tener una connotacién sexual.
Sobre este asunto, véanse los estudios de Devoto (1963: 434-436), Dominguez (2006: 8) y
Garrosa (2010).

10 Un hawfi muy similar a esta bogala fue anotado por Mohamed Elhabib Hachlaf en Treme-
cén (2006: 86).
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1)) &aladt * sl 4 A la terraza subi / a desempolvar la alfombra.
Lo &3 @360 ,5a  Tres solteros pasaron ante mi:
G Slla 5 * Sl 5059 Al primero lo enviaba el rey, / para decirle que la amaba.
LS SlE Gl g s.l.d\ Al segundo lo enviaba el sultdn, / para decirle que la vestiria.
Ll &gl B+l fig eddny Al tercero lo enviaba el enamorado, / para decirle que por ella
moriria

@S W ahe s y que solo con ella se casarfall.

Es probable que la peculiar sustitucién de las protagonistas por tres mozos
que se observa en esta bogala viniera favorecida por el simbolismo del nimero
tres. Por lo demads, la estructura que subyace en la pieza que acabamos de leer es
muy similar a la del resto de versiones argelinas de Las tres mozas: la composi-
cién arranca con un breve preludio, en el cual se anuncia el encuentro con tres
personajes, que vuelven a ser mencionados justo a continuacion, en los tres versos
monorrimos (“al primero...” / “al segundo...” / “al tercero...”).

La version que daremos a conocer en dltimo lugar es, sin duda, la mas peculiar
de todas cuantas hemos presentado en este apartado. Uno de los rasgos singulares
de esta bogala —que también fue anotada en la capital argelina— es que se trata
de la tnica composicion en la que tnicamente riman los dos udltimos versos (ab
cdd). Pero lo mds sorprendente de este poema es que el personaje que refiere
el encuentro con tres mujeres es un hombre que dice llevar una vida ascética y
consagrada a la oracion. En los versos de la glosa, el devoto protagonista descri-
be con desdén el aspecto de tres mozas que pasan ante su mirada, para después
declarar que las tnicas mujeres dignas de habitar sus pensamientos son Jadiya
y Fatima, personajes que en la tradicidn isldmica constituyen paradigmas de la
virtud y del recato'?.

Veamos, sin mads, el poema en cuestion:

Gl e b R * s y’3 &lee Me hice pobre / asiduo del mihrab.
ésS' Sk agh e ¥ & “Ai JA% W Ni entro ni salgo, / ensimismado en la oracion.

Aas e * B A Gk 1,5 Tres jovenes pasaron ante mi / con velos bordados:
dasia 8 L8 * 4845 545 5 sus cabellos despeinados; / con aspecto desalifiado.
La,hi 5358 e * GG e Pero mis cuitas estdn, joh, gente!, / con Jadiyita y Fatimita. (Rebahi,
2016: nim. 66)

En esta pieza se echa de menos el preludio que hemos detectado en otras ver-
siones, en el que se suele anunciar el encuentro con las tres mozas. En su lugar,

! Transcribo y traduzco la versién que me fue comunicada por Imane Djennan, de veinticin-
co afios y oriunda de Argel, el 23 de abril de 2021.

12 En este poema, queda bastante claro que “Jadiya” hace referencia a la primera esposa de
Mahoma, Jadiya bint Juwaylid, y que “Fatima” alude a la hija que naci6 fruto de aquel matrimonio.
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aparece un pareado en cual el protagonista se refiere a los rigores de su vida ascética.
En los dos versos siguientes el creyente alude al desalifio de las tres muchachas
que pasan ante sus 0jos; escena que, por cierto, recuerda de alguna manera a ese
aspecto desmejorado de las morillas jiennenses —cuando tornaban desmaidas y con
las colores perdidas— después de su picara excursion por el olivar.

Puede decirse, en resumen, que los tdpicos, los simbolos, las metéforas e,
incluso, muchos de los detalles que asoman en las versiones ibéricas de Las tres
mozas —la recogida de frutas o de flores, el lavado (ya sea del cuerpo o de la
ropa), el aspecto desalifiado de las tres muchachas y las alusiones a determinados
nombres de mujer— son también frecuentes de los testimonios magrebies. En
la mayoria de los poemas que han sido comentados en esta seccién se observa,
ademas, una estructura similar a la de Las tres morillas de Jaén: como el villan-
cico castellano, las versiones argelinas suelen arrancar con un preludio en el cual
se alude a un encuentro con los tres personajes y, a continuacion, se despliegan
tres versos, en los que se describe a esos individuos o se refiere alguna accion
llevada a cabo por ellos.

Con todo, entre las versiones hispanicas y las drabes se aprecian algunas
diferencias significativas. En algunas versiones en castellano, por ejemplo, se
engarzan varias coplas tras el preludio, y esas estrofas, ademds, tienen cierto
desarrollo narrativo. Recuérdese que en la primera glosa de Las tres morillas
de Jaén se dice que las protagonistas “yvan a coger olivas”; en la segunda, que
volvieron “desmaidas”; y, en la dltima, se alude a una segunda excursién de las
muchachas, esta vez, en busca de manzanas. En cambio, las secuencias narrati-
vas de este tipo no aparecen, o bien resultan mucho mads tenues en las versiones
argelinas. Pero esa diferencia puede explicarse, sencillamente, por la tendencia
general que tiene la lirica popular magrebi a privilegiar los pasajes descriptivos
en detrimento de los narrativos.

CONCLUSIONES

El parentesco que parece existir entre las versiones de Las tres mozas docu-
mentadas en ambas orillas del estrecho de Gibraltar no contraviene la hipdtesis de
Julian Ribera y de Maria Jestis Rubiera acerca del origen oriental de la anécdota
del encuentro con tres personajes femeninos. Pero tampoco la secunda. Aunque
el parecido con el pasaje de Las mil y una noches es muy lejano (y puede que
sea, incluso, fortuito), no es del todo descartable que —como sugirieron los dos
arabistas— ese motivo se fraguara en la literatura drabe levantina y que migrara
después hacia la peninsula ibérica. Lo cierto es que nunca se estard en disposi-
cién de determinar si hubo un vinculo de consanguinidad entre el episodio de
las esclavas de Hartin al-Rasid y el tema de Las tres mozas. Sin embargo, todos
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los indicios apuntan a que, de existir una relacién genética entre los dos, esta no
seria, desde luego, ni directa ni inmediata.

Lo que no resulta en absoluto convincente es que el villancico de Las tres
morillas de Jaén derive del fragmento del poema de Ibn Quzman. En primer lu-
gar, porque, como ya se dijo, los versos del zejelista cordobés exhiben numerosas
desemejanzas de tono, de estructura y de contenido respecto de la cancién caste-
llana. Y, en segunda instancia, porque en la cancién sobre las mozas jiennenses
se aprecian varias analogias —tanto en el plano tematico como en el estilistico
y el formal— con otras versiones folcléricas hispanicas y norteafricanas; por lo
que es muy probable que todas esas composiciones tradicionales pertenezcan a
una misma cepa poética.

En efecto, en las versiones tradicionales documentadas tanto en la peninsula
ibérica como en el Magreb asoman dos peculiaridades que las diferencia claramente
de los poemas de Abu’l-Faraj y de Ibn Quzman: una es que tanto en las cancio-
nes peninsulares como en las drabes se refiere un encuentro con tres jovenes; y
la segunda, que el erotismo de ese episodio queda sugerido mediante unos tropos
caracteristicos de la poesia oral y popular. De hecho, sorprende, a este respecto, que
esos simbolos, topicos y metaforas tan arcaicos hayan pervivido hasta las versiones
hispanicas de Las tres mozas que han sido recogidas en época relativamente reciente.

Aunque no es posible realizar aqui un recorrido exhaustivo por la estela que
ha dejado el tema a su paso por la lirica contemporanea, si conviene ofrecer, al
menos, tres testimonios que ilustren la supervivencia de los encuentros con tres
muchachas en el repertorio poético-musical moderno en lengua castellana. La
version que presentamos bajo estas lineas, por ejemplo, fue registrada en la re-
gién mexicana de la Costa Chica; y, mds concretamente, en el estado de Oaxaca.
Obsérvese que, en este caso, las mozas son identificadas con flores, metifora que
resulta muy habitual en el folclore hispanico'3, pero que también abunda en la
lirica tradicional del noroeste de Africa:

De las tres flores del barrio
td eres la mas exquisita;

un clavel se seca al verte,

una rosa se marchita,

y td, pedazo de cielo,

cada dia mas bonita. (Frenk et al., 1998, 1. nim. 51)

En esta coplilla asoman varias analogias con los poemas argelinos que hemos
comentado en el apartado anterior. Pero, para apreciar mejor esos paralelismos,
es conveniente atender a los detalles: los dos primeros versos de la composicion

13 Sobre la presencia de este topico en la lirica tradicional en lengua castellana, véase, por
ejemplo, Gonzalez (2007).
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oaxaquefa constituyen una suerte de preludio en el cual se alude a las muchachas
(“de las tres flores del barrio / ti eres la mas exquisita”); los dos versos siguientes
despliegan una secuencia enumerativa (“un clavel...” / “una rosa...” / “y td...”);
y, como en las versiones norteafricanas, la estrofa queda rematada por una frase
de significado conclusivo (“y td, pedazo de cielo / cada dia mds bonita™).

Como se dijo, el tema del encuentro con tres muchachas ha dejado varias
huellas mas en el cancionero hispénico reciente. Sin salir de la tradicién mexica-
na, encontramos esta otra copla, que ha sido documentada con profusién en los
estados de Hidalgo y Michoacén y que también parece entroncar con la tradicién
poética de Las tres mozas:

—De las tres que vienen dhi

(cudl te gusta, valedor?

—Esa del vestido rojo

me parece la mejor. (Frenk ez al., 1998, I: nim. 2020)

La respuesta que aparece en los dos tltimos versos (“esa del vestido rojo / me
parece la mejor”) recuerda en buena medida al comentario que asoma en la cancién
de Oaxaca que conocimos mas arriba (“de las tres flores del barrio / ti eres la mas
exquisita”). Y resulta muy sugerente que esas manifestaciones de la predileccion
por una de las jovenes sean comunes también en las versiones argelinas. Recuérdese
que, en una de las bogalat que comentamos en la seccion precedente, se escuchaba
una voz masculina que declaraba que la belleza de la tercera muchacha superaba a
la de las otras dos (“‘y la tercera prendia / fuego en los corazones”).

Esa preferencia por una de las tres mozas también asoma en dos coplas populares
argentinas que suelen cantarse de manera encadenada. La versién que aqui presenta-
mos fue anotada en Villa Unién (provincia de La Rioja):

Esta noche he de cantar
hasta que salga la luna,
a ver si cantando saco
de las tres hermanas una.

La menor no tiene tiempo;

la mayor pasa de edad;

la del medio es la que quiero,

si su padre me la da. (Carrizo, 1942, I: nim. 141)

A tenor del andlisis de Las tres mozas que hemos realizado en los cancioneros
hispénico y arabe-norteafricano, se llega a la conclusioén de que las composicio-
nes en torno a ese tema se caracterizan, en términos generales, por los siguientes
elementos y rasgos:

— un punto de vista masculino;
— una o varias escenas protagonizadas por mujeres;
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— una estructura binaria, compuesta por un preludio que casi siempre es
glosado en uno o varios tristicos;

— una alusién a los tres protagonistas en la cabeza del poema;

— una descripcidn de esos tres personajes en los versos de la glosa, o bien
una alusién a una actividad realizada por las tres mujeres;

— un paralelismo alternante en los tristicos;

— una enumeracion, del tipo: una... / la segunda.../ la tercera...;y

— un simbolismo, de raices tradicionales, que evoca el erotismo de la escena.

Hay que precisar que estas ocho peculiaridades no se manifiestan al comple-
to en cada una de las versiones. Ya dijimos, por ejemplo, que una composicion
argelina presentaba anomalias respecto del punto de vista y que, en ella, la voz
que describia el encuentro con tres mozas era femenina. Sin embargo, la mayoria
de esos elementos se aprecia de manera muy clara en los siete poemas drabes que
hemos presentado en el apartado anterior. Y, en lo que respecta a las tradiciones
en lenguas castellana y portuguesa, esas caracteristicas resultan perceptibles en,
al menos, estas siete canciones:

—  Tres morillas m’enamoran

—  Tres morikas de allende

— Vi los barcos madre

— As meninas todas trés Marias
— De las tres flores del barrio
— De las tres que vienen dhi

—  Esta noche he de cantar

Si hay un poema que desentona en este grupo, ese es el de Las tres morikas de
allende, ya que es el tnico que carece de preludio. Sin embargo, no es descartable
que Gonzalo Correas —que fue su recopilador— solo estuviera interesado en la
segunda parte del villancico, lo cual justificaria que hubiese desechado los versos de
la cabeza. A este respecto, Margit Frenk ha sefialado que, en muchos casos, Correas
debid de transcribir tnicamente las glosas de las canciones (2013: 401). Sea como
fuere, la inclusién de esta cancioncilla entre los paralelos de Las tres mozas me
parece del todo justificada, porque en sus versos se aprecian muy claramente varios
de los elementos que caracterizan esta familia poética: el punto de vista masculino,
el protagonismo de las tres morillas y el trasfondo erético de la escena'®.

Antes de dar por concluido este trabajo, conviene apuntar unas tltimas notas
acerca de la presencia de determinados nombres drabes de mujer (como Aicha,
Fatima y Marién) en el cancionero hispanico, asi como en la lirica norteafricana

14 Para las pervivencias del tépico de lavar la ropa en el cancionero hispanico moderno, véase
Pifiero (2004).
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de caricter oral y tradicional. En este sentido, lo primero que hay que sefalar
es que las referencias a ciertas figuras femeninas veneradas en el islam resultan
muy habituales en las canciones populares en lengua arabe. En efecto, ya en el
apartado anterior, tuvimos ocasién de conocer una bogala en la que se aludia a
Fatima y a Jadiya; pero, en este punto, cabe agregar que los nombres de mujer
mas abundantes en la lirica tradicional magrebi son, precisamente —y con mucha
diferencia—, Fatima, Aicha, Merién y Jadiya's.

Por otra parte, se sabe que, al menos, el nombre de “Féatima” también aflora
en algunas canciones castellanas de tono amoroso y de caricter seglar y popular.
Una de ellas se encuentra, como ya se vio, en el ya conocido cantar de Las tres
morillas de Jaén; y otra, en este célebre villancico, que también fue incluido en
el Cancionero musical de Palacio:

iQuién vos habia de llevar!
jOxald! jAy, Fatima!

Fatima, la tan garrida,
levaros € a Sevilla,
teneros € por amiga

jOxald! jAy, Fatima! (Frenk, 2003: nim. 458)

No hay manera de deslindar si, en origen, Aicha, Fatima y Marién hacian
referencia —como sugirié Maria Jesis Rubiera— a determinadas figuras de cierta
envergadura religiosa; ni tampoco si llegaron a la lirica tradicional por influjo de
la poesia panegirica de loor a las esposas e hijas de Mahoma. Pero es presumible
que esos nombres acabaran constituyendo lugares comunes, tanto en la lirica de
expresion castellana como en la de expresion drabe. No hay necesidad, por tanto,
de recurrir a la mediacion del zéjel de Ibn Quzman para justificar las alusiones a
esas mujeres en el poema del Cancionero musical de Palacio.

Puede decirse, en definitiva, que las analogias entre las versiones de Las tres
mozas sugieren que, en las tradiciones ibéricas y norteafricanas, la misma sustancia
poética fue volcada en unos moldes estréficos muy similares. Las semejanzas que
aqui han sido resefiadas hacen sospechar, ademds, que, en el cancionero popular
hispanico, podrian hallarse otros vestigios de la confluencia con el drabe-magrebi,
por lo que queda pendiente realizar nuevas prospecciones en busca de analogias
en la temdtica, en los tropos y en las estructuras métrico-formales de ambos re-

15 En las antologias que he citado en la introduccidn, por ejemplo, se incluyen quince cancion-
cillas en las que se alude a personajes femeninos. “Fatima” es mencionada en once de ellas (La-
chraf, 1953: 15; Rebahi, 2016; nims. 13, 14 y 24; Hachlaf, 2006: 354 y 355; Abendjar, 2011: ndim.
178; y Hadj Ali Mouhoub, 2011: 23, 63, 72 y 78). A’iSa, por su parte, es aludida en dos ocasiones
(Rebahi, 2016: nim. 24: y Hadj Ali Mouhoub, 2011: 84). Y Jadiya y Merién aparecen solo en un
poema cada una (Rebahi, 2016: nim. 66; y Hadj Ali Mouhoub, 2011: 52, respectivamente).
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pertorios. A buen seguro, las pesquisas que se realizaran en ese terreno arrojarian
resultados muy valiosos para determinar si esas dos tradiciones liricas pudieron
haberse nutrido de un sustrato poético comun.
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