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Prélogo

Los trabajos que se incluyen en este volumen, el trigésimo segundo de la serie
Publicaciones de Medievalia, son una seleccién, doblemente arbitrada, de las
-ponencias presentadas en el Congreso Internacional IX Jornadas Medievales, que
tuvo lugar en el Aula Magna de la Facultad de Filosofia y Letras de la Univer-
sidad Nacional Auténoma de México del 23 al 27 de septiembre de 2002. La
novena edicién de esta reunién multidisciplinaria sobre la cultura, el arte,
la lengua y el pensamiento medievales, coorganizada por la Universidad
Nacional Auténoma de México, El Colegio de México y la Universidad Auté-
noma Metropolitana, permitié que nuevamente se llevara a cabo un fructifero
intercambio de informacién y puntos de vista entre académicos e investiga-
dores de diversas instituciones de educacién superior tanto de la Ciudad de
México como del resto del pais y de otros paises como Espana (universidades
de Zaragoza, Oviedo, Complutense de Madrid y Nacional de Educacién a
Distancia), Reino Unido (Universidad de Cambridge), Yugoslavia (Universi-
dad de Belgrado), Estados Unidos (universidades de Grand Valley, New York
SUNY, Hanover College, Iowa, St. Louis Missouri, Tennessee y Yale) y Argen-
tina (Buenos Aires). Esta reunién reafirma la existencia en México de un es-
pacio académico del medievalismo, reconocido internacionalmente, asi como
la capacidad de convocar cada dos afios a los especialistas del pais para comen-

tar el desarrollo de los estudios medievales.
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La diversidad de los trabajos presentados en el Congreso ha sido ordena-
da en este volumen en los siguientes apartados: Novela de caballerfas,
Romancero, Otros textos literarios medievales espafioles, Otras literaturas
europeas, Pensamiento medieval, Herencia medieval en México, Otras pers-
pectivas. Abre este libro la ponencia plenaria del profesor de la Universidad
de Zaragoza, Juan Manuel Cacho Blecua, sobre el Amadis de Gaula, tema de
gran interés entre los profesores y estudiantes de nuestras universidades. En
los tres primeros apartados se han reunido los trabajos que abordan recursos
discursivos, caracteristicas e interrelaciones entre diversos textos de la litera-
tura medieval espanola. A continuacién se agrupan los estudios que revisan
otros modelos literarios europeos no hispanicos.

Las siguientes tres secciones tratan del pensamiento medieval, la herencia
medieval de México y otras perspectivas de estudio de los textos literarios.
Algunos otros trabajos presentados en este Congreso ya fueron publicados
en la revista Medievalia, igualmente arbitrados.

Nuestro Congreso forma parte del proyecto Medievalia, que a su vez tie-
ne por objeto el desarrollo de un espacio académico de estudios medievales
multidisciplinario. Este proyecto ha sido apoyado por la Direccién General
de Asuntos del Personal Académico (PROYECTO MEDIEVALIA: PAPIIT 402399,
PAPIME 194030) y por el Instituto de Investigaciones Filolégicas, ambos per-
tenecientes a la Universidad Nacional Auténoma de México. A todas las ins-
tituciones que colaboraron en la organizacién de esta reunién académica
nuestro agradecimiento por su apoyo.

Finalmente, nuestro reconocimiento como Secretaria académica del Con-
greso a Ana Isabel Tsutsumi, a Gaya Gonzilez por su colaboracién técnica y
de atencién a los participantes durante los dias del Congreso y a Verénica
Cuevas Luna por su apoyo en el control de los materiales en la etapa de dic-
taminacion, asi como a Emilio Sdnchez por su ayuda en la preparacién edi-
torial de este volumen.

Concercion CoMPANY
AureLiO GONZALEZ
LiLLiAN vON DER WALDE



NOVELA DE CABALLERIAS






La aventura creadora
de Garci Rodriguez de Montalvo:
del Amadis de Gaula a las Sergas de Esplandidn

Juan Manuel Cacho Blecua

Universidad de Zaragoza

El Amadis de Gaula que hoy leemos es producto de sucesivas transformacio-
nes surgidas a lo largo de la Edad Media. Su primera redaccién pudo escri-
birse a finales del siglo x111 o comienzos del siglo x1v, aunque desconocemos
su datacién exacta y quién fue su autor. Del texto o textos primitivos sélo
nos han llegado algunos restos del naufragio: cuatro fragmentos fechados
hacia 1420.1 Por diferentes testimonios sabemos que, al menos, desde fina-
les del siglo x1v circul6 una versién dividida en tres libros. Aproximadamen-
te hacia 1495 o 1497, Garci Rodriguez de Montalvo, regidor de Medina del
Campo (Valladolid), debié de finalizar la dltima y definitiva refundicién,
resultado de la cual es el dnico texto que conservamos integro. Segun dice
en el prélogo inicial del Amadis de Gaula, habria corregido y enmendado
los tres libros preexistentes, a los que habria anadido un cuarto, todos ellos

publicados conjuntamente. No contento con esta labor, la continué con el

! Este articulo se inscribe en el proyecto de investigacién PB98-1582 del Ministerio de
Ciencia y Tecnologia. Para no reiterar referencias y problemas ya bien conocidos, remito al
prélogo de mi edicién, Garci Rodriguez de Montalvo, Amadis de Gaula, por la que citaré, y
al articulo mds reciente, “Los cuatro libros de Amadis”. La guia de Sales, Sergas de Fsplandidn,
va mds all§ del mero resumen descriptivo, Para la bibliografia sobre el autor y el género,
resulta imprescindible el libro de Eisenberg y Marin, Bibliografia, al que debe afiadirse el
buen libro posterior de Eloy R. Gonzélez, La conclusién.
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quinto de la serie, diferenciado con un titulo especifico, Las sergas de Esplan-
didn. De sus palabras (Amadis, 1, 223-225), complementadas con testimo-
nios externos, se deduce que ha intervenido en el ciclo Amadis/Sergas de
cuatro formas interrelacionadas: 1) corrigiendo y enmendando los antiguos
originales, 2) refundiéndolos, 3) glosindolos con doctrinas y ejemplos y
4) creando un texto nuevo, inexistente con antelacidn,

Incluso los primeros tipos de intervencién (correccién y enmienda), en
apariencia mds modestos, debieron de servir para que hiciera parcialmente
suyo un texto ajeno, proceso en el que tuvo que enfrentarse ante unos libros
ya conformados. Por el desarrollo posterior, podemos conjeturar que este
aprendizaje le permitié asimilar las mds variadas soluciones artisticas, a pesar
de que no siempre los resultados previos le resultaron satisfactorios. Desde la
redaccién del Amadis primitivo hasta la refundicién dltima es posible que
hubieran transcurrido casi dos siglos, y con cierta seguridad siglo y medio,
por lo que, con independencia de la existencia de otras reelaboraciones, re-
sultaba necesaria una modernizacién lingiiistica, estética e ideolégica de la
obra que la acomodara al tiempo de su reescritura. En esta situacién, Mon-
talvo introdujo importantes cambios en los materiales preexistentes y, con-
fiado en sus fuerzas creativas, los amplié hasta concluir el primer ciclo
fundacional de los libros de caballerias castellanos: los cuatro libros de Ama-
dis y las Sergas de Esplandidn. Transmitia el anterior Amadis remozado en
nuevos moldes y a veces transformado, al tiempo que ofrecia su continua-
cién como creacién propia.

Tras la ltima refundicién, los cinco libros adquieren plenitud de sentido
en el final de las Sergas y se presentan como parte de una unidad superior
que los integra. Ahora bien, complementariamente, en ¢l conjunto se detec-
tan variaciones en su escritura y el afianzamiento progresivo de Montalvo
como escritor. Conforme avanza la obra, se perciben nuevos tanteos y miil-
tiples novedades, sin que ello implique, ni mucho menos, desde mi éptica,
mejores soluciones estéticas y artisticas. El ciclo Amadis/Sergas refleja una
clara evolucién creativa, como es légico por ser producto de diferentes auto-
res y épocas, pero ese mismo proceso se observa en las Sergas, prueba del ca-
ricter experimentador de Montalvo, como trataré de demostrar. La tarea
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emprendida revelaba su ambicién literaria, correlativa con su pretensién de
pasar a la posteridad: reformaba una obra bien conocida por el puablico, le
ampliaba, le daba unos nuevos sentidos y propagaba a los cuatro vientos
la superioridad de su labor frente a los antiguos materiales. En mi trabajo
analizaré dos modalidades de su intervencién, la refundidora del Amadisy la
creativa en las Sergas. En la primera trataré de matizar y avalar con nuevos
testimonios antiguas hipétesis, mientras que en la segunda estudiaré algunos
procedimientos usados por Montalvo para configurar un mundo, a su jui-
cio, narrativa e ideolégicamente superior al de los antiguos originales.

LA LABOR REFUNDIDORA: LA INSULA FIRME Y EL FINAL DEL AMADIS

En El Cortesano se destacaba la necesidad de que las damas supieran distin-
guir entre los enamorados fingidos y los verdaderos. Argumentaba ¢l Magni-
fico que “hoy en dia los hombres son tan tramposos y andan tan doblados
que alcanzan mil artes para mostrar falsamente lo que no tienen en el cora-
zén y alguna vez lloran cuando han buena gana de reir. Por eso seria necesa-
rio enviallos a la Insula Firme, porque alli se probasen debaxo del arco de los
leales amadores” (Castiglione, E/ Cortesano, 417).

La cita de Castiglione resalta la doblez amorosa de los hombres de su
tiempo, ante la que las damas deben estar aconsejadas y advertidas, al no
disponer de mecanismos probatorios tan objetivos como los del Arco de los
Leales Amadores. La distancia entre el hoy engafioso y la alusién novelesca
deja entrever una leve y risuefia ironfa, si bien estos sutiles matices son bien
dificiles de objetivar. Por el contrario, con seguridad puede afirmarse que
considera suficientemente conocido el espacio mencionado, la [nsula Fir-
me, la prueba y la obra aludida, pues ni siquiera necesita aclarar mds el refe-
rente, paradigma de lealtad amorosa. Desde otra éptica, los autores de
libros de caballerias del siglo xv1 juzgaron el episodio digno de imitacién,
ya fuera en libros impresos como el Reimundo de Grecia (libro 111 de Flori-
seo) de Fernando Bernal (1524), ya fuera en manuscritos como E/ Caballero
de la Luna (finales del siglo xv1), por limitarme a dos obras distanciadas en
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el tiempo.? Por el contrario, la Insula Firme y sus pruebas no son mencio-
nadas en las alusiones a la obra previas a la refundicién de Montalvo hasta
ahora conocidas. Sin embargo, la ausencia de datos no permite extraer con-
clusiones seguras ni siquiera como indicio, pues ya Pero Ferrds (fines del
siglo x1v) presenta a Amadis como prototipo de la lealtad y del amor sin
arte (“engano”).

Sea como fuere, a lo largo de los cuatro primeros libros se detectan nu-
merosas contradicciones en el relato de los episodios de la Insula Firme, lo
que atribui a la pervivencia de un estrato primitivo al que se habia super-
puesto una refundicién posterior (Cacho Blecua, Amadis: heroismo, 313 y
ss.). Partiendo de presupuestos diferentes, Avalle-Arce dio un paso mds ade-
lante: afirmaba que la Insula Firme habia sido inventada por el medinés.
Aducfa algunos buenos argumentos como, por ejemplo, la mayor carga de
componentes librescos del episodio, o incluso aplicaba criterios lingiiisticos,
en su opinién concluyentes: “El propio nombre de Insula Firme aleja el epi-
sodio de la época del Amadis primitivo y lo coloca en cercania propincua al
momento histérico de Montalvo mismo. Porque ocurre que Tierra Firme
es nombre puesto en amplisima circulacién, desde 1502, por Rodrigo de
Bastidas para designar la costa americana desde la isla Margarita hasta el rio
del Darién, en contraste a las islas del mar Caribe, donde primero habfan
llegado los espafioles. Se formd, de tal manera, el sintagma «Islas y Tierra
Firme», caracteristico del espafiol de la Edad de Oro” (“Amadis de
Gaula”,195).

Sin duda, el sintagma “Islas y Tierra Firme” circulé con amplitud en las
letras hispanas a partir de la experiencia americana. En apoyo de su teoria
aduciré que bien pronto la expresién formé parte de los primeros titulos
otorgados. Asf, Cristébal Colén encabeza un salvoconducto expedido en
Santo Domingo el 26 de octubre de 1498, a favor de Francisco Roldédn, con
la siguiente intitulatio: “Yo Don Christéval Colén, Almirante del Océano,

2 En la Antologia coordinada por José Manuel Lucia se recogen fragmentos de las pruebas
amorosas de ambos libros, pp. 277-278 y 108 y ss., respectivamente. Véanse otros ejemplos
en Lucia, “Libros de caballerfas manuscritos”, 98-100.
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Visorrey e Governador perpetuo de las islas y tierra firme de las Indias por el
Rey e la Reina, nuestros Sefores, e su Capitdn General de la mar y del su
Consejo” (Textos y documentos completos, 248-249).

Los testimonios del empleo de “tierra firme” procedentes de América son
abundantes, entre los que elegiré sélo dos ejemplos de México. Segiin Cor-
tés, Iztapalapa “estd en la costa de una laguna salada, grande, la mitad den-
tro del agua y la otra mitad en la tierra firme” (Cartas de relacién, 113). Por
su parte, Diaz del Castillo usa la expresién en una de sus alusiones al Ama-
dis, bien conocida y estudiada: “desde que vimos tantas ciudades y villas po-
~ bladas en el agua, y en tierra firme otras grandes poblaciones, y aquella
calzada tan derecha por nivel cémo iba a México, nos quedamos admirados,
y decfamos que parecifa a las cosas y encantamiento que cuentan en el libro
de Amadis” (Historia verdadera, a, 310-311).

Referido a 4mbitos marinos o a la tierra interior, el calificativo adquiere
plenitud de sentido frente a un espacio inestable. Asi sucede con reiteracién
en la documentacién coetdnea a Montalvo, en el Amadis y en las Sergas, en
donde queda reflejada la oposicién aducida:

A este tiempo esta Gran Serpiente [...] delante todos serd sumida en la gran
mar, dando a entender que a ti mds en la tierra firme que en la movible agua
te conviene passar el venidero tiempo.

(Amadis, IV, CXXV1, 1633)

ellos mds por la tierra firme avian acostumbrado de tomar el trabajo que por
el agua,
(Sergas, LXXXI, 425)

En los cinco primeros libros, documento la expresién en doce ocasiones:
Amadis de Gaula (11, XLIV, 667; IV, LXXII, 1117; IV, CXXI, 1588; IV,
CXXVI, 1633; 1V, CXXIX, 1680), Sergas de Esplandidn (V, 26 y 32; LIV,

3 Las citas de las Sergas remiten al texto publicado en Toledo, Villaquirdn, 1521, al que
aplico idénticos criterios a los que utilicé en mi edicién del Amadis, para facilitar su consulta
indico el correspondiente capftulo y la pdgina de la edicién de Nazak.
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301; LXXXI, 425; XCIX, 517; CXXIV, 647; CLXIII, 768). De acuerdo
con su reparticion, hipotéticamente podriamos atribuir su empleo a Montal-
vo, pues los testimonios amadisianos pertenecen al libro IV, excepto uno del
libro II que luego analizaré, y a las Sergas. El sintagma prolifera referido a
ambientes acudticos y con preferencia marinos, por lo que no es de extrafiar
que se registre con més asiduidad en el &mbito castellano tras los viajes co-
lombinos. También es normal que abunde en el libro IV del Amadisy en las
Sergas, en los que predominan los desplazamientos por mar. Sin embargo,
su uso no necesariamente implica una invencién de Montalvo: puede regis-
trarse en castellano con mds de dos siglos de antelacién. Su presencia es
constante en descripciones geograficas, desde la Semeianca del mundo (1223)
—“Solun es dicha tierra fyrme e estable, segun que son los montes ¢ las pen-
nas” (55)—, hasta el Libro del conocimiento, fechado recientemente en el titi-
mo cuarto del siglo x1v (Lacarra, “El Libro del conosgimiento”, 83-85). Por
estas mismas fechas lo reitera Ferndndez de Heredia —en dos traducciones
procedentes del griego, el Tucididesy el Plutarco, y en la Grant crénica de Es-
panya—, y posteriormente Enrique de Villena (1427-1428) en la traduccién
y glosas de la Eneida. Para finalizar, y sin repasar todos los testimonios,
resulta légica su presencia en el Victorial de Gutierre Diez de Games (1431-
1449), obra que recoge muy bien el léxico y el ambiente marino.*

Ahora bien, de acuerdo con los sentidos mayoritarios de la tradicién y del
contexto, la aplicacién del adjetivo a una isla —Insula Firme— contradice los
significados més frecuentes:

Muchas cartas fueron |[...] embiadas con mensajeros [...], los quales llega-

dos en aquellas tierras, assi en la firme como en las islas de mar.
(Sergas, CXXIV, 647)

En la conciencia lingiiistica de Montalvo, coincidente con la de su tiempo,
la tierra firme se opone a las islas del mar, por lo que no es extraio que el

4 En el Corpus Diacrénico del Espafiol (CORDE) de la Real Academia (www.rae.es)
puede ficilmente consultarse la mds amplia documentacién que conozco.
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narrador explique la aparente anomalia del nombre que nos ocupa, del que

comenta su génesis, o sea, sus caracterfsticas primordiales:

otro dia de mafana, con ¢l governador y otros de los suyos se fueron al cas-
tillo por donde toda la {nsola se mandava, que no era sino aquella entrada,
que serfa una echadura de arco de tierra firme; todo lo 4l estava de la mar
rodeado, ahunque en la insola havia sicte leguas en largo y cinco en ancho, y
por aquello que era insola, y por lo poco que de tierra firme tenfa, llamiron-
la Insola Firme.

(Amadis, 11, XLIV, 666-667)

El espacio reune las dos condiciones aludidas: se trata de una isla, es decir,
estd rodeada de agua, pero a su vez queda unida al continente por una pe-
queiia franja de tierra, “una entrada o camino a manera de puente, que estd
hecho de tierra firme, y asi se cruza el mar, que actiia como barrera acudtica”
(Campos, “Centros geograficos”, 11). Su configuracién espacial permite una
técil proteccién, al tener una dnica via de paso por tierra defendible desde el
castillo. Al mismo tiempo, su istmo facilita los desplazamientos sin que los
personajes necesariamente deban embarcarse.’ En cuanto isla, remite a tan-
tos paraisos perdidos —remotos y modernos—, presentes en las mds diversas
tradiciones, con la ventaja de que resulta accesible por via terrestre, lo que
evita los incoémodos viajes marf{timos.

La denominacién parece el resultado légico y analitico de un espacio que
hoy calificariamos como peninsula, palabra que no he lograde documentar
durante la Edad Media y que sélo excepcionalmente ha sido aplicada a
nuestro caso.® Segtin mis datos, la voz comienza a usarse con més insistencia
hacia la mitad del siglo xv1, siendo de uso habitual a comienzos del siglo

3 Algo muy similar se describe en el Libro del conosgimiento: “E parti de Caraol et fuy
Axanbran, et dende a Barnachu, et dende a la Punta de Bacu, que es toda cercada del Mar de
Sara, pero que ay una entrada por tierra firme” (100).

6 Véase A. Manguel y G. Guadalupi, Guia de lugares, 213-214. Supongo que la
descripcién corresponde a Javier Martin Lalanda, adaprador espafiol de la obra. Llegué a
similares conclusiones a las suyas de forma independiente, pero me parece dificil aceptar que
dicha isla pudiera estar unida al continente africano.
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xvii, como refleja su inclusién en los diccionarios de Vittori y de Franciosi-
ni.” Significativamente, el Diccionario de Autoridades utiliza el sintagma que
nos ha ocupado para explicarla: “PENINSuULA. s. f. La tierra que estd casi cer-
cada del mar pero por alguna parte estd unida con la tierra firme. Es voz
puramente latina Peninsula, que vale casi isla”.

La definicién recoge términos reiterados en otros textos, atestiguados ya

en uno de los ejemplos mds antiguos que conozco:

Miré dénde se podia hacer fortaleza y vido un pedazo de tierra que salfa a la
mar, ancha en lo que salia y angosto el hilo por el cual salia, que se pudiera
en dos dias arajar y quedara del todo hecha isla. Esta manera de tierra lla-
man los cosmégrafos peninsula, que quiere decir cuasi isla, esto es, cuando
de la tierra firme sale algiin pedazo de tierra angosto, y lo postrero della se
ensancha en la mar.

(Casas, Historia de las Indias, 1, 561)

La identificacién de la Insula Firme como una peninsula no le resta ni un
dpice de sus valores simbélicos, ampliamente resefiados por los criticos. Si-
gue conservando las connotaciones inherentes a su insularidad, con la venta-
ja de no estar apartada de la “tierra firme”, cualidades aparentemente
antitéticas y reunidas en un dnico espacio.® Su ambivalencia potencia y
complementa su dimensién simbélica. Su denominacién, a mi juicio, no

surge en el contexto de la experiencia americana. Ademds, los estudios mis

7 Girolamo Vittori (Tesoro de las tres lenguas francesa, italiana y espafiola), la define como
“peninsule, ce qui est presque isle, peninsula, che & quasi in isola”, acepcién esta tlrima
reiterada por Lorenzo Franciosini (Vecabolario espafiol-italiano). Los datos los tomo del il
NTLE de la Real Academia Espanola.

§ Mayores dificultades se plantean en su hipotérica localizacién. A contracorriente de la
mayoria de los criticos, Sudrez Pallasd sostiene que la geografia del Amadis es poética y
procede de un substrato real. Teniendo en cuenta prioritariamente la posicién de la fnsula
Firme en la obra, la identifica con la isla de Wight del Reino Unido, la antigua Vectis
romana y medieval situada en el canal de la Mancha (“La Insula Firme”). Ademis, su
verosimilitud geogrifica quedatia reflejada también en sus dimensiones, cuyos ndmeros
pueden explicarse complementariamente en clave simbélica, en opinién de Javier Gonzilez
(“Rcalismo‘y simbolismo”).
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recientes sobre las fuentes y la vinculacién de las pruebas con las ordalias y
los autématas apuntan a su existencia en el Amadis primitivo (Gracia, “El
«arco»”, “El «Palacio Tornante»”, “Sobre la tradicién”). Esto no impide que
¢l medinés haya reelaborado con intensidad episodios sucedidos alli, o inclu-
so que los haya inventado, como sucede con el de Briolanja (Gracia, “El
Amadis de Gauld”). En conclusién, los argumentos lingiiisticos aducidos por
Avalle-Arce no resultan concluyentes para probar que la Insula Firme sea
una invencién de Montalvo, si bien soy consciente de que ninguno de los
datos esgrimidos hasta ahora prueba lo contrario.

En esta tesitura, la refutacién o ratificacién de la hipétesis debe estar apo-
yada en otros argumentos, para lo que resulta decisivo el testimonio del Li-
bro llamado “Remedio de perdidos’, cuyo autor ha situado Alberto Blecua
después de la generacién de Mena y Santillana y antes de la de Manrique y
Cartagena (“El Libro llamado”). En la glosa que comenta la estrofa dedicada
al Amadis, se indica que el héroe hizo ganar la corona de flores que traia Ma-
candén, pero sobre todo que “fue en la Insola Firme y pasé so el arco encan-
tado do no podfa entrar salvo el que fuese tan firme amador commo
Apolidén y metié a su amiga Oriana en el rretrete do estavan las ymdgenes
de Apolidén y Grimanesa, que ally no podia entrar muger salvo aquella que
fuese m4s leal y mds hermosa que Grimanesa”.?

Ahora el testimonio resulta irrefutable: la Insula Firme existié previamen-
te a la intervencién de Montalvo. Ademds, si proyectamos la cita sobre la
redaccion acrual, observaremos que se han producido cambios significativos
que pueden atribuirse al medinés, pues ha debido transcurrir muy poco
tiempo entre la redaccién del Remedio de perdidosy la refundicién dltima del
Amadis. Las modificaciones parecen haber afectado a la ubicacién del episo-
dio y a las pruebas. Amadis pasa por debajo del Arco de los Leales Amadores
en el actual capitulo XLIV, situado a comienzos del libro II, mientras que el
referido “retrete” lo debemos identificar con la Cdmara Defendida, espacio

al que accede Oriana en el capitulo CXXV, casi a final del libro IV. Ahora

bien, la redaccién anterior constaba de tres libros, mientras que la aventura

? Todas mis referencias proceden del articulo de Alberto Blecua, “El Libro llamads”.
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de la Cdmara Defendida se localiza en el cuarto. Como Montalvo se atribu-
ye esta parte, podemos concluir que ha modificado la dispositio de las prue-
bas. Formalmente el libro IV no existia antes de su intervencién, por lo que el
regidor medinés puede asumir su paternidad, pero resulta evidente que em-
pleé importantes materiales preexistentes.

También puede deducirse que ha transformado las pruebas en varios
aspectos: 1. En la referencia del Remedio de perdidos las aventuras carecen de
los nombres con las que los identificamos en la actualidad —el “Arco de los
Leales Amadores” y la “Cdmara Defendida”~ por lo que es posible, aunque
no seguro, que estas designaciones sean producto de la refundicién poste-
rior. 2. Segiin el Remedio de perdidos la prueba de la Cémara Defendida serd
superada por quien aventaje a Grimanesa en lealtad y hermosura. Sin em-
bargo, en el texto de Montalvo existen aventuras especificas para la lealtad,
la del Arco de los Leales Amadores, y para la hermosura, la Cimara Defen-
dida. 3. Tras la intervencién del medinés, las imdgenes de Apolidén y Gri-
manesa se divisan después de que los agraciados logran pasar el Arco de los
Leales Amadores y no la Cdmara Defendida, como se desprende del Remedio
de perdidos.

En conclusién, la Insula Firme con sus aventuras maravillosas existié an-
tes de la intervencién de Montalvo, quien debié de realizar diversos cambios
en las pruebas y modificé su situacién dentro de la obra. Desplazé al final
del libro IV la glorificacién de la pareja de enamorados, Amadis y Oriana,
dejéndoles como sefiores de un pequeno territorio, “un rinconcillo del mun-
do”.'" En la nueva disposicién y reelaboracién de los antiguos materiales,
habia disefiado un final relativamente feliz, digno y provisional para Ama-
dis, porque todos los tltimos episodios de la obra apuntan hacia su conti-
nuacién. Esto suponia un cambio radical frente a la redaccién anterior en

tres libros, en la que Amadis moria a manos de su hijo y Oriana se suicida-

19 Para J. Gonzélez, el Amadfs “recupera y plenifica el sentido original de Ia palabra
castellana rincdn, haciendo que, en el contexto de la historia narrada y en el texto concreto
donde aparece, ese inocente rinconcillo adquiera todas las connotaciones del significado de su
étimo drabe” (“El rinconcillo”, 441).
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ba. El episodio, trasladado y modificado en las Sergas, también es menciona-
do en el Remedio de perdidos. “Asy que aver de contar las sennaladas cosas
que por amores fizo [Amadis] serfa una sobrada y prolixa cosa, salvo tanto
quel ovo un fijo de Oriana, el qual fue tan buen cavallero que maté a su pa-
dre no lo conociendo”.

Se ratifica asi la informacién suministrada en el quinto libro —la pelea se
realiza sin que el hijo conozca a su padre—, destacada por la critica des-
de 1909. Ahora sélo pretendo agregar que esta muerte no serfa la tnica de
acuerdo con la informacién del Triunfo de amor (c. 1475-1476) de Juan
de Flores. Entre los integrantes del ejército de los muertos que engrosaron el
bando de los vivos para equilibrar su desigualdad numérica se encontraban
“el fuerte Héctor y Jasén, enamorado de Medea, y Ulixes y Eneas y Langalo-
te y Amadis y Galaor y Florestdn y Agrises (sic)” (146).

Las implicaciones de la referencia son numerosas para la trayectoria de
Galaor, Florestdn y Agrajes, si bien sélo destacaré que la muerte de Amadis
constitufa un eslabén més —posiblemente el més representativo— del falleci-
miento de los principales caballeros del texto, indicio claro de que la obra
se encauzaba por unos derroteros trigicos.'! Los cambios realizados por
Montalvo debieron de ser mis profundos de lo que a primera vista se podria
sospechar y sin duda alguna impuso unas directrices felices en los desenlaces,
dando un giro completo a la tradicién y encauzando el género naciente por
nuevos derroteros.

LAS SERGAS DE ESPLANDIAN, UN MUNDO DISTINTO Y SINGULAR

Reiteradamente la critica ha destacado las diferencias existentes entre los
cuatro primeros libros del Amadis y su continuacién, en especial las ideols-
gicas, en las que no insistiré para no reiterar argumentos ya sabidos y acepta-
dos. Ahora sélo pretendo enmarcar este planteamiento en otro mds general.

"' Quedarfan asf avaladas algunas de las muertes sefialadas por Avalle-Arce (“Amadis de
Gaula™), si bien no tengo ninguna seguridad de cémo se podian producir.
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Montalvo se preocupd por dejar sentada la superioridad de las Sergas, plani-
ficindola desde su refundicién amadisiana. Esta supremacia traté de reflejar-
la, sobre todo, en el plano politico-religioso y en el heroico-guerrero, pero
también afecta, en su opinidn, al artistico. Para conseguir sus objetivos utili-
z6 algunos recursos ya probados en la redaccidn anterior. Transformé la
muerte del padre a manos de su hijo en una significativa derrota, episodio
del que extrajo consecuencias usadas con insistencia.

El enfrentamiento refleja la variante mds explicita de la inferioridad de
Amadis, pero en otras ocasiones también se contraponen y jerarquizan los
hechos de ambos protagonistas de acuerdo con diferentes esquemas: a) inter-
vencion en la misma prueba en distintos tiempos con resultados diferentes: v. gr.
el episodio de la espada encantada (Amadis, IV, CXXX; Sergas, I-11); b) inter-
vencion simultdnea y jerarquizada en la misma aventura: los dos participan en
una misma pelea, si bien el padre queda desplazado a un plano menos rele-
vante (Sergas, CLXVI); ¢) combate en distintos tiempos contra los mismos adver-
sarios. v. gr. las luchas contra Arcaldus, muerto por Esplandidn sin ni siquiera
identificarlo (Amadss, 1, XVIIL; 1, XXXIV; 11, LVIL; 1V, CXVII; Sergas, VI).

Como a veces la hegemonia del hijo se refleja en aventuras cuyas conclu-
siones debe extraer el lector, Montalvo también usa recursos mds explicitos.
En ocasiones, el narrador resalta la supremacia del joven, por ejemplo, pro-
yectando y comparando la grandiosidad de sus acciones sobre los libros
anteriores, en los que no encuentra hazanas similares (Sergas, LXXII). De
idéntica manera, opone ambas obras desde el plano moral y creativo, subra-
yando la veracidad de las Sergas y suscitando ciertas dudas sobre los primeros
libros (Sergas, XVIII). Asimismo, utiliza la perspectiva de los personajes,
quienes no recuerdan combates vividos con anterioridad similares a los pro-
tagonizados por Esplandidn, como sucede con Lisuarte (Sergas, VII); incluso
mds sutilmente se reinterpretan aventuras anteriores, v. gr. la del Endriago,
subrayando las diferencias existentes entre el pasado cercano y el presente
(Amadis, 111, LXXIII; Sergas, XLVIII y L). El caso mds extremo corresponde
a la conversacién entre Urganda y el personaje del autor, pues la maga refie-
re otra versién de sucesos ya contados, no dejando en buen lugar ni a Ama-

dis ni a Oriana (Sergas, XCIX).
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La presencia del Amadis en las Sergas resulta abrumadora y casi siempre
estd en funcién de resaltar su inferioridad respecto a su continuacién. Mon-
talvo ha aprendido y ha asumido unos modelos narrativos, muchos de los
cuales los combina y transforma. Pero ademds de emplear referentes tdcitos
o explicitos de los cuatro primeros libros con el fin de criticarlos, rechazar-
los, superarlos o reescribirlos, incorpora nuevos personajes cuyos comporta-
mientos y caracteristicas difieren radicalmente de los anteriores. El
mecanismo usado, en algunos casos, consiste en la inversién de los estereoti-
pos aparecidos, para lo que se basa bien en la tradicién literaria preexistente,

bien en su capacidad creativa.

Las amazonas domesticadas

La inversién de los prototipos estd representada por las amazonas, mujeres
guerreras que, encabezadas por la reina Calafia, se desplazan desde la isla de
California en ayuda del ejército infiel que pretendia la conquista de Cons-
tantinopla.!? En otra ocasién he sefalado sus rasgos mds sobresalientes
(Lacarra y Cacho, Lo imaginario, 87 y ss.), y en este mismo Congreso Elami
Ortiz ha dedicado su exposicién al mismo tema, por lo que omitiré algunos

aspectos mds conocidos: posible historicidad, tradicién literaria y caracte-

12 El nombre de Calafia no debe llevar acento, pese a la interpretacién de Little en su
cuidada traducci6n inglesa de las Sergas (Rodriguez de Montalvo, The Labors). Sin embargo,
¢fr. con los siguientes versos dodecasilabos: “y como Calafia, el espada en la mano” (Sergas,
CLX, 753); "y cémo Calafia, tornada muger” (Sergas, CLXV, 772). La critica se ha ocupado
del nombre de California, pero a titulo de curiosidad también conviene recordar, en la
actualidad, el comercial vinicola del Valle de Calafia de la Baja California (México), del
mismo modo que la presencia del nombre en plazas, calles, revistas, hoteles, etc. Blasco
Ibdfiez en 1923 escribié La reina Calafia, traducida al inglés (Dutton, 1924) y al francés
(Flamarion, 1927). Significativamente, un personaje de la novela se llama Florestdn, y el
profesor Masaré recuerda con todo lujo de detalles el episodio de las Sergas dedicado a las
amazonas (cap. [II “Donde se dice quién fue la reina Calafia y cémo goberné su insula

llamada California”).
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risticas sobresalientes (ginecocracia, matrilinealidad, matrimonio de visita,
exclusién o muerte de los hombres —Alonso del Real, Realidad—, etc.). Su
conexién con los godos anadia a los personajes especiales peculiaridades en
su difusién hispana medieval, tan proclive a los mitos neogoticistas. Sintéti-
camente, recordaré que representan la inversién del modelo teérico de com-
portamiento ideal, configurindose en todas sus caracteristicas como
representantes de la “otredad” peligrosa, segin el legado griego. En general,
su alteridad queda plasmada en tres planos: el de la feminidad peligrosa, el
de la inversién de papeles sexuales y el de la barbarie (Carlier-Détienne, “Les
Amazones”), aspectos todavia presentes en la interpretacién de Montalvo.
Sin embargo, el medinés no partié directamente del patrén cldsico, sino del
medieval, en el que ya se habian producido importantes transformaciones,
entre otras su asimilacion a los modelos cortesanos y caballerescos como
sucede en los “romans antiques” franceses del siglo xi1 (Petit, “Le traite-
ment”). Nuestro autor conocia bien la tradicién troyana medieval, y recreé
el personaje de Calafia con algunos rasgos ya presentes en Pantasilea (Sales,
“California”), una amazona plenamente “sentimental”, intensificada en la
recreacién de Rodriguez del Padrén (Impey, “El planto”). Ademis, modifi-
c6 ligeramente el prototipo para acomodarlo a su contexto sociohistérico, al
novelesco de su obra y a la tradicién caballeresca.

Las numerosas damas belicosas de la literatura medieval (Irizarri, “Echoes
of the Amazon Myth”) podrian agruparse en tres grandes bloques: las muje-
res que, en una primera instancia, podriamos calificar como “bravas”, las
doncellas guerreras ocasionalmente vestidas de hombre y las amazonas (La-
carra y Cacho, Lo imaginario, 87-88), modelos que no sélo se difundieron
en la cultura libresca, sino que hundian sus raices en sustratos folcléricos y
populares (Delpech, “De I'heroisme fémenin”). Marta Haro analizé la pre-
sencia en el Amadis de duefias y doncellas del primer tipo, “cuyas acciones
estan impulsadas por la venganza cruel” (“La mujer”, 189). La mayoria son
gigantas, caracterizadas por invertir el ideal femenino. Asi, las excepcionales
cualidades de Baldn se explican también por su ascendencia materna, una gi-
ganta “mansa” opuesta a su hermana:
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la otra fue muy brava y corajosa en demasfa y ésta muy mansa y sometida a
toda virtud y humildad. Y esto deve causar que assi como las mujeres que
feas son, tomando mds figura de hombre que de mujer, les viene por la ma-
yor parte aquella sobervia y desabrimiento varonil que los hombres tienen,
que es conforme a su calidad, assi las hermosas, que son dotadas de la pro-
pia naturaleza de las mugeres, lo tienen al contrario, conformindose su
condicién con la boz delicada, con las carnes blandas y lisas, con la gran fer-
mosura de su rostro, que la ponen en todo sosiego y la desvian de gran par-
te de la braveza.

(Amadis, IV, CXXVIII, 1652-1653)

Las oposiciones establecidas, explicitas o implicitas, hombre/mujer, bra-
va/mansa, corajosa/humilde, fealdad/hermosura, soberbia varonil/humildad
femenina, desabrimiento varonil/delicadeza femenina, sosiego/braveza, etc.,
reflejan dicotomias operativas en la concepcién tradicional de Montalvo,
quien contrapone y relaciona las cualidades inherentes a ambos sexos con su
complexién fisica. El principal desvio de la condicién femenina de la giganta
no depende de su grandeza sino de su fealdad, que potencia la soberbia y la
braveza, condiciones mds propias de los hombres. Por el contrario, la her-
mosura propicia el equilibrio y el sosiego —siempre que no vaya unida a la
vanagloria—. La critica se centra en el exceso de su braveza, frente al someti-
miento a la virtud del estereotipo femenino ideal.

El comentario explica coherentemente que la mayoria de las mujeres del
dmbito cortesano sean hermosas, cualidad compartida con los principales
caballeros (Roubaud, “Corps en beauté”). Esta masculinizacién de las muje-
res feas previamente se habia concretado en personajes como la giganta An-
dandona, una auténtica salvaje. Su caracterizacién “contradice, una tras otra,
todas las reglas aristocriticas de comportamiento, de educacién o de belleza
que acatan y encarnan las mujeres amadisianas, a quienes su nobleza de san-
gre distingue moral y fisicamente” (Mérida, “Tres gigantas”, 226). Hiere a
Bruneo (IIl, 65), e intenta hacer lo mismo con Amadis, quien desiste de
enfrentarse con ella al percatarse de su condicién femenina. La negativa del
héroe a combatir con una mujer refleja un estricto cumplimiento de una éti-
ca caballeresca entre cuyas principales obligaciones se encuentra el auxilio a
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las “duefias y doncellas” (Amadis, 1, XXXI1, 544-545). Por otro lado, al co-
mienzo del libro se habia sefialado que las “mujeres no han de ser por esta
via [por la fuerza] castigadas, ahunque lo merezcan” (Amadis, 1, 11, 254).
Como la infraccién no podia quedar sin reparo, la contradiccién se resuelve
haciendo intervenir a Gandalin, quien todavia no ha sido armado caballero.

Por el contrario, en las Sergas Amadis se ve obligado a luchar con la ama-
zona Calafia, una doncella que comparte algunas caracteristicas con Andan-
dona, pero que también se diferencia en multiples rasgos. Ahora, el héroe
debe aceptar el combate so pena de ver menoscabada su honra por tanto
tiempo de inactividad. A diferencia de Andandona, la amazona es un perso-
naje femenino autosuficiente, sin que su presencia dependa de ser hija, her-
mana o madre de ningtin hombre. Ademds, se comporta de acuerdo con los
cédigos caballerescos, bien subrayados por M. Carmen Marin (“Aproxima-
cién”, 86), manifiestos en su deseo de fama o en la carta de batalla mediante
la que Radiario, Soldén de Liquia, y ella desafian a Amadis y a Esplandidn.

Las especiales circunstancias del combate favorecen un enfrentamiento
singular. Ante el compromiso de pelear contra una mujer, Amadis evita uti-
lizar sus armas del modo habitual: en el encuentro a caballo volvera la lanza
del revés, después permanecerd a la defensiva con el escudo y finalmente uti-
lizard como arma ofensiva un trozo del astil roto de la lanza. Dentro de la
multiplicidad de enfrentamientos del ciclo, la lid se aparta de los esquemas
usuales, acrecentdndose la intencionada variatio descriptiva tanto por los
contendientes como por su desarrollo.

La actitud del héroe debe interpretarse desde la ética caballeresca y la cor-
tesia bélica, por lo general unidas, pero, vista desde otra éptica, también re-

fleja cierto desprecio hacia su oponente, reprochado por Calafia:

—Cémo, Amadis!, jen tan poco mi esfuerco tienes que a palos me piensas
vencer?
El le dixo:
—Reina, yo siempre tuve por estilo servir y ayudar a las mugeres; y si en
ti, que lo eres, pusiesse arma alguna, mereceria perder todo el bien hecho
passado.

(Sergas, CLXVI, 785)
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La érica caballeresca, trasvasada de la Iglesia a los reyes y de estos a los caba-
lleros, implicaba la defensa del oprimido, del débil, de la mujer (Flori, L'es-
sor). De acuerdo con estos presupuestos, combatir con Calafia equivalia a
quebrantar las reglas de un juego previamente establecido. Ademds, segiin
las normas caballerescas implicitas en el ciclo, los combates debfan desarro-
llarse en igualdad de condiciones entre los contrincantes, sin que nadie se
aprovechara de la superioridad que, por razones circunstanciales, pudiera
adquirir, a excepcién de algunas peleas colectivas contra los infieles. En este
caso, tal como Montalvo ha desarrollado el episodio, la superioridad no es
coyuntural, sino de “naturaleza”. Aceptar el planteamiento de Calafia hubie-
ra supuesto poner en duda la bondad de la ética caballeresca y cortesana asu-
mida, en la que la mujer habitualmente no se oponia como contrincante del
caballero, sino que resultaba la beneficiaria de sus acciones. Como la con-
tienda va contra la esencia de las pricticas caballerescas, Amadis actuard
como si €l no hubiera sido investido y estuviera al margen de la Orden.

En el combate se perciben varios desajustes que rompen la légica del rela-
to y, en mayor o menor grado, se apartan de la tradicién. En un principio,
Calafia sentird atraccién por Esplandidn de “oidas”, para después enamorar-
se de él, como era de esperar. Dadas estas circunstancias, lo esperado hubiera
sido que la pelea se hubiera concertado entre ambos, para aumentar asi su
dramatismo y seguir uno de los esquemas de la tradicién: el enamoramiento
entre los dos combatientes de diferente sexo, como sucede con Teseo, pren-
dado de Hipélita en la tradicién troyana medieval, pues quizds Montalvo
desconocia el enamoramiento de Aquiles ante la mirada de la moribunda
Pantasilea. La modificacién se explica fécilmente: el autor ha disefiado una
pelea tan empobrecida, que su desarrollo no supone ningin timbre de gloria
especial, por lo que queda relegada para Amadis, quien ya no es el protago-
nista principal. De forma simultdnea Esplandiin combatird contra el Soldén
de Liquia, por lo que indirectamente se refleja su supremacia.

El desarrollo del combate delata otro gran desajuste, al contradecir la tra-
dicién y el comportamiento anterior de Calafia. Previamente la virgo bella-
trix habia peleado contra Norandel, y después contra Talanque y Maneli,

enfrentamientos interrumpidos en los que habia demostrado su valentia.
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También en las crénicas troyanas las amazonas protagonizan una lid siempre
peligrosa y encarnizada, acorde con una larga tradicién. Entre los motivos
folcléricos del indice de Thompson figura como asociado a las amazonas el
F1084, Furious battle (Motif-Index)."*> Por el contrario, el combate de las
Sergas se aleja de estos esquemas en aras a la variacién descriptiva, y a la de-
mostracién de una superioridad incontestable del caballero, que también de-
bemos explicar en clave ideoldgica.

Entre las caracteristicas de las amazonas asumidas por Montalvo, algunas
insistian en su cardcter antivaronil. Pretendian un dominio femenino uni-
versal, en el que los hombres desempefiaran sélo una funcién procreadora.
En este sentido, la diferencia de comportamiento con los hijos recién naci-
dos no podia ser m4s abismal: las nifias permanecian junto a sus madres; por
el contrario, mataban a los nifios, en una versién del arquetipo mds brutal
que no habia sufrido el tamiz cortesano (motivo F 565.1.2. All male chil-
dren killed by Amazons), pues en las variantes mds dulcificadas se los entre-
gaban a sus padres. Se recalcaba asf su afdn de poder y su voluntad de
exterminio, perceptible en el uso de los crueles grifos. Estos aspectos subver-
sivos, fundamentales en las directrices de Montalvo, quedan reflejados en el

rechazo visceral de Esplandian:

pero viéndola puesta en armas, siguiendo el diverso estilo que, siendo natu-
ral muger, seguir devia, aviéndolo por muy desonesto que aquella que por
boca de Dios le fue mandado que en sujecién del varén fuesse, procurasse
ella lo contrario en querer ser sefiora de todos los varones, no por discrecidn,
mas por fuera de armas, y sobre todo, ser infiel, a quien él mortalmente
desamava y avia voluntad de destruir.

(Sergas, CLXV, 780)

13 Pese a todas sus deficiencias, utilizaré el indice de Thompson para la identificacién sélo
de algunos motivos, la mayorfa presentes en la literatura artirica francesa en verso (Anita
Guerreau-Jalabert, /ndex). En la tarca me ha sido de gran utilidad la tesis doctoral en curso de
realizacién de Ana Bueno sobre los motivos en los primeros libros de caballerias. Para los
problemas planteados, véase Cacho, “Introduccién al estudio”.
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Dejando por ahora el aspecto religioso, la subversién (deshonestidad) de
las amazonas consistia en su pretensién de dominar al varén mediante las
armas. Desde este punto de vista tiene pleno sentido la pelea contra Amadis:
ni siquiera ha sido necesario que Calafia fuera vencida por un héroe en su
plenitud caballeresca. Su derrota fisica conlleva numerosas implicaciones,
entre otras el restablecimiento de un orden “natural”, —el habitual someti-
miento de la mujer al hombre—.

La subversién religiosa no resultaba tan llamativa narrativamente, pues el
autor ya habia ensayado con antelacién la transformacién de personajes
paganos. Calafia y sus mujeres se convertirdn al cristianismo, en un proceso
favorecido por algunas de sus caracteristicas.' Se habian desplazado en auxi-
lio de las tropas paganas buscando la fama, sin que influyera para nada su
anticristianismo, pues ni siquiera sabia “ella qué cosa eran christianos” (Ser-
gas, CLVII, 742). De este modo se atempera —no se excluye— esta alteridad:
aun siendo paganas, no se mueven por sentimientos religiosos, lo que favo-
recerd su posterior cambio. Su conversién viene impulsada por sus vivencias
y por un anhelo de mejoria, en una decisién tomada sin coacciones externas,
como tampoco sucede con Frandalo, aspectos importantes en el contexto
socio histérico. Calafia ha percibido la “orden tan ordenada” del cristianis-
mo y el gran desorden de las otras religiones, por lo que muy claro “se me
muestra ser por vosotros seguida la verdad, y por nosotros la mentira y la
falsedad” (Sergas, CLXXVIII, 825).

En la transformacién de Calafia y sus amazonas el autor combina dos
motivos a veces relacionados: el del antiguo enemigo derrotado transforma-
do en amigo (P 310.5, Defeated enemy turns true friend, del indice de
Thompson), y el de su conversién (V331, Conversion to Christianity). Para
que el proceso fuera posible y aceptable, los personajes debian modificar sus
defectos, pero también debian caracterizarse con estimables cualidades. Co-

mo sucede con las amazonas medievales, la ambivalencia de Calafia queda

14 A. Taufer (“The Only Good Amazon”), proyecta el tema sobre la conversién en la
Conquista de América. Para los primeros libros de caballerfas, consiliese Whitenack,
“Conversion”. Para las Sergas, véase Gonzdlez, La conclusidn, 204 y ss.
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resaltada por algunos de sus rasgos: como he sefialado, actda fundamental-
mente en clave caballeresca, y desde el principio se acenttian aspectos impor-
tantes de su feminidad —entendida como las cualidades tradicionales
positivas asignadas a la mujer en una sociedad patriarcal-."> En clave psico-
légica, “thus as civilization progressed, the Amazons moved from the pri-
mary form of being an autonomous, collective entity to the secondary form
of being a projected anima of men” (Weinbaum, Islands, 146).

De acuerdo con la tradicién, se caracteriza por su honestidad (castidad) y
su belleza. Como hemos visto, la fealdad de la mujer potenciaba su soberbia
y su belicosidad, por lo que la hermosura podria inducir a las conductas
contrarias. Aplicados estos presupuestos a nuestro caso, el cardcter guerrero
de las amazonas no lo podriamos achacar a su naturaleza, sino a una “mala
costumbre” heredada y corregible, si bien no se explica su origen. De forma
significativa, en la entrevista previa al combate, Calafia acudird en hébito de
mujer “por ser mas honesto” (Sergas, CLXV, 777), vistiendo unos pafios
de oro y un riquisimo tocado. Tras enamorarse de Esplandidn, teme que
“serfa tornada y convertida en aquella natural flaqueza de que la natura a las
mugeres ornar o dotar quiso” (Sergas, CLXV, 779). En este mismo sentido,
Montalvo omite una alusién habitual, la tradicional amputacién de su pe-
cho derecho para poder disparar el arco, subversiva en su papel de mujer y
de madre (F565.1.1, Amazons cut off left breast of daughters so that they
can handle bow). A esto debemos afadir que Calafia retine algunas de las
mejores condiciones sociales: es reina, descendiente de sangre regia, y posee
extraordinarias riquezas de oro y piedras preciosas, no por casualidad dos
motivos propulsores de muiltiples expediciones en América. Finalmente,
otras peculiaridades como su morada en cuevas, negritud, lejania, uso de
animales monstruosos, etc., podian ser interpretadas en otras claves literarias

¢ histéricas: eran rasgos exdticos, cercanos a las maravillas naturales, propi-

13 Sigo el esquema pero no las ideas de Tyrrel, para quien “lo femenino denota aquellos
aspectos del pelo femenino que son similares al polo varonil y, por tanto, apreciados por los
hombres. Este impetu organiza los fenédmenos de acuerdo con el plano varén / femenino /
hembra. [...] En la formacién de mitos, la hembra se vuelve fuente de caos, y lo femenino,
un medio de restaurar el orden” ( Las amazonas, 17).
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cios para ser integrados en los nacientes libros de caballerfas y causar admira-
cién; por otra parte, no tenfan que resultar tan extrafios en unos dmbitos
cortesanos, como el de Medina, en los que se difundirian las noticias llega-
das tras los viajes de Colén.

Estas mujeres guerreras son “irreductiblemente incompatibles con el or-
den de la polis falocratica” (Delpech, “De I'heroisme fémenin”), bien repre-
sentada en el dmbito caballeresco, por lo que el mito subversivo se
domestica en varias direcciones: el “soberbio” deseo de dominio sobre los
varones se invierte tras su derrota bélica y su enamoramiento; su condicién
pagana se modifica después de su conversién. Como colofén, ante la impo-
sibilidad de contraer matrimonio con el héroe, la antes perturbadora Calafia
solicita nada menos que un marido, eso si, digno de su condicién regia, por
lo que Esplandidn le propondrd a Talanque. Como va acompanada de su
hermana Liota, el ofrecimiento se extenderd a Maneli, en esta geminacién
habitual en los libros de caballerias y en otros géneros. El casamiento resume
y sintetiza la transformacién suftida, declarando formalmente su sumisién y

prometiendo cambiar el estilo antiguo:

~T serds mi sefior y de todo lo mio, que es un sefiorio muy grande. E por
tu causa aquella isla mudari el estilo que de muy grandes tiempos fasta ago-
ra guardado ha, por donde la natural generacién de los hombres y mugeres
sucederdn adelante, en aquello que de los varones apartado grandes tiempos
avia sido.

(Sergas, CLXXVTII, 827)

Segin la herencia literaria tradicional, el matrimonio y el amor quedan fuera
de los anhelos de las amazonas (motivos T310, Celibacy and continence y
T311, Woman averse to marriage /love/). Por el contrario, ahora solicitan
unos maridos que ni siquiera eligen ellas, por lo que tampoco se ven impul-
sadas a actuar por motivos amorosos. En estos constantes y pequefos desa-
justes Montalvo pone de manifiesto algunas de sus multiples limitaciones
ideolégicas y creativas cuando se enfrenta a un tema complejo. Dificilmente
podria haberle dado una solucién diferente, pero si mucho mds matizada en
estos detalles. Como sucede habitualmente durante la Edad Media, la in-
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quietud suscitada por las amazonas quedaba eliminada. Incluso podrfamos ir
mis lejos, aplicando las palabras de Tyrrell al matriarcado en el periodo cld-
sico. La amazona “funcioné como una herramienta para pensar, explicar y
validar las costumbres, instituciones y valores patriarcales, postulando los
absurdos y los horrores de su opuesto” (Las amazonas, 70). La mujer volvia a
los cauces miés tradicionales de sometimiento al varén, sumisién que, recor-
demos con Esplandidn, habia sido instaurada por Dios.

En cualquiera de los casos, su presencia abria interesantes brechas, dignas
de ser resaltadas. Talanque y Maneli contraian matrimonio con unas muje-
res negras de lejana procedencia, sin que estos rasgos suscitaran ningin co-
mentario y fueran asumidos con total normalidad, a diferencia de lo que
sucedia con su condicion de infieles y sus costumbres antivaroniles. Por otra
parte, su incorporacién habfa supuesto la ruptura del discurso monolitico
sobre la mujer. Esplandidn criticaba a Calafia por “querer ser sefiora de to-
dos los varones, no por discrecion, mas por fuerca de armas”. La amazona
habia equivocado el camino, pero al menos, teéricamente, se indicaba que
otras mujeres podian alcanzar el sefiorio sobre los hombres mediante la dis-
crecién, cualidad significativamente resaltada en la descripcién de la reina
[sabel (Sergas, XCIX, 526), clave histérica, cultural y novelesca desde la que

se explica la frase. Espero desarrollar esto en otra ocasién.
P P

Hacia una poética (miltiple) de los libros de caballerias

El final de Amadis como sefor de la Insula Firme constituye una etapa pro-
visional de su vida, pues el autor le tiene destinado el gobierno de la Gran
Bretafia, un reino mds acorde con su trayectoria heroica. Montalvo deja asi
apuntadas las principales pautas de su poética compositiva, reiterada en las
Sergas. las vidas novelizables de los protagonistas terminan una vez casados y
cuando asumen su funcién de gobernantes (aunque fuese de manera provi-
sional en el Amadis). No obstante, en las Sergas se perciben ciertas innovacio-
nes: los @ltimos capitulos recogen dos finales, el de la carrera de Esplandin y
el de los cinco libros, a los que se afiade el anuncio de un nuevo ciclo.
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El autor recalca la excepcionalidad de Esplandidn desde su nacimiento
hasta su investidura, descrita al final del cuarto libro. En la ceremonia se in-
vierten hasta tal punto todos sus detalles, que incluso el investido carece del
arma indispensable, la espada, mientras que el rito se celebra en la embarca-
ciéon de Urganda, ese barco misterioso que se mueve autopropulsado. Ahora
guiard los pasos del nuevo héroe, resolviendo mecinicamente numerosos
problemas literarios y aumentando la espectacularidad de sus desplazamien-
tos, tendencia muy acusada de Montalvo.'® Légicamente, en sus primeros
pasos Esplandidn deberd conseguir la espada, prueba de raigambre artiirica
para la que estd destinado y que constituird el comienzo de las Sergas
(D1654.4.1, Sword can be moved only by right person). La aventura “n’ap-
porte pas seulement un éclatant témoignage de vaillance, elle est un maniere
de critere, elle marque d’une sorte de prédestination celui que I'a mené a
bien” (Micha, “L’épreuve”, 37).

El final de su carrera resulta simétrico a sus comienzos hasta en pequefios
detalles, indicio de una meditada y novedosa disposicién que pretende dar
unidad al quinto libro. Si el ciclo heroico del personaje comenzaba en la
Gran Serpiente, su desenlace ocurrird con la espectacular desaparicién del
barco, cumpliéndose asi la profecia anunciada al término del libro IV, CXX-
VI, 1633 (D863, Magic object mysteriously disappears; D2095, Magic
disappearance y F940, Extraordinary underground [underwater] disappea-
rance). Inmediatamente después, una gran roca que de forma misteriosa se
desliza por el mar acaba por hundirse con una mujer desnuda, identificada
como la Pefa y la Doncella Encantadora, respectivamente. La dama surge

16 1.2 embarcacién de Esplandidn no sdlo tenia la figura animal que le daba nombre,

Gran Serpiente, sino también se animalizaba en su comportamiento, echando fuego por sus
fauces, moviendo sus alas... Véase R. Beltrdn, “Urganda, Morgana”. En esta sucesién de
maravillas, Urganda llega a trasladarse “acompafiada de dos muy fuertes dragones que entre
si la levavan, langando por sus bocas llamas de fuego, encima de un palafrén” (Sergas, XXXI,
185-186), para terminar la serie con los “dos dragones muy grandes, con sus alas, que a un
carro ufiidos venfan” (Sergas, CXX, 636), al servicio de la infanta Melia. Su nombre debe
acentuarse, a diferencia de Calafia. Cfr. “hallaron la maga llamada Melia”, verso
dodecasilabo (Sergas, CI, 539).
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del agua perseguida por un gran pez (B175, Magic fish y B17, Hostile
animals), por lo que solicita ayuda de Esplandidn como el tnico capaz de
otorgarsela (variante del motivo M361, Fated hero. Only certain hero will
succeed in exploit):

El Emperador, poniendo mano a la su rica y encantada espada, fue quanto
mds pudo contra la donzella para la amparar. La donzella, como a él lleg,
travé con ambas manos tan rezio del hierro de la espada, que por fuerca gela
sacé de la mano, y esgrimiéndola, se torné a la mar, y se langé con ella
debaxo del agua, y el pez marino tras ella. Quando por essos reyes fue visto
esto, después de se aver maravillado mucho, dixeron al Emperador:
—Parécenos que si la espada de donzella la ovistes, que donzella vos la quité.
(Sergas, CLXXX, 837)

De nuevo se reitera el esquema artirico, al tiempo que los personajes subra-
yan la coincidencia de principio y final. Ahora bien, a diferencia de Escali-
bur (Alvar, El rey Arturo), la espada de Esplandidn no regresa al lugar de
donde habia surgido (D878.1, Magic sword returned to lake whence it was
received. Taken back by lake spirit, <Excalibur>), pero si es acogida por la
misma mujer que habia realizado el encantamiento: la Doncella Encantado-
ra, inversamente a lo que sucedia con la Dama del Lago (motivo D813.1.1,
Magic sword received from Lady of Lake). Por otra parte, en el relato artiri-
co la desaparicién del arma implica la proximidad de la muerte de su porta-
dor (Grisward, “Le motif”, 294 y ss.). Por el contrario, su pérdida en las
Sergas se ofrece como un especticulo visto por los caballeros que por su ex-
trafieza y maravilla ha proporcionado placer, como si fuera una exhibicién
festiva, proceso bien analizado en el conjunto de la obra (Bognolo, La fin-
zione), en la Insula Firme (Gracia, “El Amadis de Gauld") y en la embarca-
cién de Urganda (Beltrdn, “Urganda”). La magia se ha convertido en mera
diversién palaciega, del mismo modo que el desenlace final ahora adquiere
una andadura mds risuefia.

Una vez terminada la carrera heroica de Esplandidn, ya emperador de
Constantinopla, Urganda tiene preparada una tltima sorpresa que remite
de nuevo a los relatos artdricos. La maga retne a los principales personajes
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del ciclo, a los que encanta en la Insula No Fallada (F134, Otherworld on
Island), espacio claramente relacionado con Avalon, pero cuyo nombre re-
mite a islas perdidas, inhalladas, o encontradas, de la cartografia medieval y
de San Brandén!” (Simone “El Amadis”):

aquellos grandes principes quedaron encantados, sin les acompafiar ninguno
de los sus sentidos, guardados por aquella gran sabidora Urganda; que des-
pués de muy largos tiempos passados, la hada Morgaina le hizo saber en
cémo ella tenia al rey Artur de Bretafia, su hermano, encantado, certificin-
dola que havia de salir y bolver a reinar en el su reino de la Gran Bretafa, y
que en aquel mismo tiempo saldrdn aquel emperador y aquellos grandes re-
yes que con ¢l estavan a restituir, juntos con él, lo que los reyes christianos
hoviessen de la christiandad perdido.

(Sergas, CLXOOIL, 849-850)

Se trata de un digno colofén a todo el ciclo con el que Montalvo logra supe-
rar algunos problemas aparecidos previamente. La sucesién de generaciones
se convertia en eje primordial de la poética caballeresca heredada por el me-
dinés de la tradicién artiirica y relanzada en sus textos, pero conllevaba cier-
tos problemas. En una de sus variantes implicaba la muerte metaférica de
los padres, es decir el olvido, por la incorporacién de nuevos jévenes, pero
en las Sergas se introduce un cambio: los antiguos y ya viejos reyes, Perién y
Lisuarte, morirdn, literalmente, como auténticos madrtires peleando en la
gran batalla final contra los infieles (Gonzdlez, La conclusién, 224). Siguiendo

17 Como sefiala Julidn Muela (Viaje de San Borondén, 23), “para el pensamiento
medieval, resultaba indiscutible que el abad Borondén y sus moenjes alcanzaron Infierno y
Paraiso desde un océano real (y por eso la cartografia conservé siempre la representacién de la
isla de San Borondén, isla inhallada pero existente)”. De acuerdo con Dolores Corbella (“El
mito”, 131), las islas Canarias ni en los documenros oficiales dejan “su imagen de espacio
mitico: se habla siempre de redescubrimiento y sus islas son llamadas las «encontradas». Asi
figura en un texto atribuido a Boccaccio en 1336 en el que se refiere a las Canarias como
«vulgo repertas dicimus». Con ese mismo calificativo figuran en un documento catalin de
1351: «illes noveylement trobades envers les parts de Occident, les quals illes vulgarment son
apellades illes de Fortunaw, y como «islas perdidas» las describe el autor del Libro del
conascimiento”.
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los esquemas ciclicos, la segunda generacién, la de Amadis, tarde o tempra-
no estaba abocada a seguir idénticos pasos, salvo que se produjera alguna
maravilla o milagro. En este sentido, la intervencién de Urganda no puede
ser mds cficaz. Rejuvenece a los personajes mediante el agua mégica confec-
cionada con hierbas y los deja encantados en lo mis florido de su edad, una
especie de eterna juventud inmune al paso del tiempo (D1338.2.1, Rejuve-
nation by juice of plant y D1338.1.2, Water of youth). Se trata de un pro-
cedimiento inverso al utilizado por Juan de Flores en su Triunfo de amor,
obra en la que Medea resucitard, en la plenitud de su edad, a los treinta

afos, a los principales amadores muertos, utilizando un mecanismo similar:

Medea, tomando los dfas de plazo que menester le fazian, buscé tales yerbas
materiales y licores con que compusiese un tal ingiiento, que puesto en los
defunctos cuerpos maravillosamente resucitasen, y todos tales de aquella
presencia y personas que cada uno quando bivo tovo, tanto que algin
conoscimiento de los passados oviera entre aquellos por su rostro y parescer-
les la cara.

(77)

Juan de Flores aplica motivos bien conocidos en la tradicién literaria y en el
folclor —~E52, Resuscitation by magic charm; E102, Resuscitation by magic
liquid y E105, Resuscitation by herbs (leaves)—, y no parece casual que Me-
dea sea referente utilizado por Montalvo en las Sergas para mencionar a Ur-
ganda y a Melia (Sergas, CX), quienes emplean un libro de la hechicera
griega para sus encantamientos (Sergas, CXX y CLXXXIII).!® La proximi-
dad temporal de la redaccién del Triunfo de amory de las Sergas, la referen-
cia a idénticos personajes y la similitud de motivos nos permiten sospechar
que Montalvo conociera y recordara la obra.

Los poderes de Urganda son un poco mds limitados que los de Medea,
pero le permiten llevar a los personajes al Otro Mundo intemporal, dejin-

18 Egea dltima, frente a Urganda, “estd apadrinada por la magia de una hechicera pagana”

(Campos, “La infanta”, 141).
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dolos en una ucronia actualizable en el presente de la escritura y de la lectu-
ra. Podrian volver cuando la cristiandad los necesitase (D791, Disenchant-
ment possible under unique conditions), sin que les afecte el paso del
tiempo (F172, No time, no birth, no death in otherworld). Asi, queda fina-
lizado el ciclo narrativo en una utopia —la Insola No Fallada— y en una ucro-
nia perfecta —por ellos no pasa el tiempo—. El desenlace contrasta con la
trigica muerte de Amadis en la redaccién primitiva, del mismo modo que se
invierten las palabras de Darioleta en la imposicién de su nombre: “«Este es
Amadis sin Tiempo, hijo de rey». Y sin tiempo dezia ella porque crefa que
luego seria muerto” (Amadis, 1, 1, 246).

A su vez, del mismo modo que en el final de Amadis se anuncian las
Sergas, ahora se adelantan dos importantes nicleos temdricos: el primero
corresponde a unas nuevas aventuras protagonizadas por hijos de los princi-
pales caballeros, Esplandidn, Amadis, Galaor, Florestdn, Agrajes, Don Bru-
neo, Cuadragante y Cildaddn, todos ellos personajes destacados de los
cuatro primeros libros, excepto Esplandidn. Los jévenes deciden ser investi-
dos por el viejo rey don Cildadin de Irlanda, por lo que participan colecti-
vamente en una ceremonia que marca el inicio de sus carreras, como sucedia

en el final del Amadis, con ciertas peculiaridades:

de acuerdo de todos fue que aquellos tiempos olvidados por ellos ressuscita-
dos fuessen, tornando al primero estilo, andando por sus tierras y por las
agenas como cavalleros andantes, y assi lo pusieron en obra. E como esto se
tomé a mucho desseo, fueron las voluntades de todos los mancebos en tanta
manera levantadas, y en tan gran nimero dellos, que, en comparacién de las
muchas y grandes cavallerias [que] por ellos passaron, cayeron en muy gran-
de olvido las de sus padres.

(Sergas, CLXXXIV, 853)

El Amadis se habia caracterizado por su caballerfa andante, mientras que en
las Sergas nuevos y viejos caballeros participan, fundamental aunque no ex-
clusivamente, de una gran cruzada. La sucesién anunciada implica la vuelta
al primer estilo, el de la caballeria andante, se supone que por haber derrota-

do al infiel. En sus palabras estd implicita una de las constantes de la poética
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del género antes mencionada: los hijos ponen en olvido las hazanas de los
padres, si bien en este caso las caballerfas de estos sucesores “no digo que
fueron mds fuertes ni peligrosas, porque ninguna fortaleza ni braveza las pu-
do sobrepujar” (Sergas, CLXXXIV, 853). Como hemos visto, el autor recal-
caba con reiteracién la supremacia de las Sergas sobre el Amadis, mientras
que ahora las hazafias de Esplandidn y de sus compaferos resisten la compa-
racién con las de los nuevos jévenes. Montalvo no suele reiterar los mismos
recursos mecinicamente, pero resulta sospechosa esta nueva exalracién del
quinto libro como algo insuperable, sefal inequivoca de la alta estima que
su autor le profesaba e indicio de que no estd excesivamente interesado en
esta continuacién.

No conforme con esta apertura potencial, anuncia un segundo nicleo,
mds interesante que el anterior y cuyas posibilidades narrativas tuvo que des-
cubrir con la presencia de las amazonas. Tras el matrimonio de Talanque y
Maneli con Calafia y Liota, los personajes, en compaiia de Garinter, se des-
plazan a California, que no olvidemos estaba a la derecha de las Indias, jun-
to al Parafso. Sus aventuras se contardn en un nuevo libro, potencial y
fingido (Guijarro, “Biblioteca”), escritas por un sabio muy especial que “an-
dava por los montes y por las brefas, traxendo tras si muchas fieras y bravas
animalias” (Sergas, CLXXXIV, 854). Del mismo modo que la barbarie del
prototipo amazdnico podia ser interpretada en clave exética, es posible que
estas “fieras y bravas animalias” apunten hacia ese misma direccién, ya ensa-
yada en la espectacularidad con la que Urganda y Melia utilizan a los drago-
nes (véase la nota 16) y con la cabalgadura monstruosa usada por Calafia
(Sergas, CLXV, 777-778). Las nuevas andanzas conllevan un nuevo narra-
dor y personaje, cuyos poderes son todavia més extraordinarios que los de
sus predecesoras:

este sabio [...] hizo tantas cosas y tan estrafas que ni Urganda la Descono-
cida, ni la infanta Melfa, ni la Donzella Encantadora no pudieron con muy
gran parte serle iguales, assi como por el dicho libro se mostrard cuando
paresciere.

(Sergas, CLXXXIV, 855)
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Montalvo es consciente de la importancia del sabio/maga en la configu-
racién de los libros de caballerias, aspecto ante el que sus continuadores
reaccionaron de forma diferente (Bognolo, “Amadis encantado”). Su prota-
gonismo ha ido cambiando en el ciclo Amadis/Sergas, intensificindose en su
parte final, como sucedia con las batallas colectivas; el autor ha dejado para
los dltimos capitulos la actuacién de Melia, Urganda y la Doncella Encanta-
dora, cada una de las cuales ha dado senal espectacular de sus poderes. Todo
ello es una pobre muestra de lo que espera al lector en la continuacién
anunciada (nunca hecha realidad), pues el nuevo sabio supera a todas. El
personaje ejercerd dos funciones a la vez, antes separadas: la de mago y la de
cronista. En las Sergas, la interesada y riapida muerte de Arcaldus le permitié
a Montalvo “la creacién de un nuevo personaje con poderes sobrenaturales”,
la infanta Melia (Mérida “Fuera de la orden”, 402). La oposicién Urgan-
da/Arcaldus de los primeros libros dio paso a la de Urganda/Melia. Al final
de las Sergas anuncia la aparicién de un sabio todavia mis poderoso, quien
de forma significativa quiebra la tradicién femenina de las magas benefacto-
ras, pues Apolidén desempefiaba otras funciones. El nuevo personaje hereda
aspectos de Melia, v. gr. su condicién semisalvaje, pero sobre todo destaca
por su omnisciencia, cualidad que le permite conocer todo lo sucedido en
los més diversos lugares sin salir de su isla. Por eso sabe “que con su vista dél
serfa mucho acrecentado un propésito en que todos ellos estavan, tal que
por todo el mundo correria su fama, de que ¢l queria tomar trabajo de lo de-
xar por escripto assi lo que ellos fiziessen, como lo que él con su gran saber
obrase” (Sergas, CLXXXIV, 855).

Montalvo incorporé a Helisabad como cronista de las Sergas, lo que aca-
rreaba diversas consecuencias. Aunque fuera de modo timido, aproveché su
presencia para reflexionar sobre su quehacer literario, metanarrativo (Du-
chet, “Le narrateur”; Gonzélez, La conclusién, cap. 6). Asi indica cémo los
personajes le cuentan las aventuras en los tiempos muertos de los desplaza-
mientos (Sergas, XLVI, 269), o descubre sus limitaciones humanas, pues,
por ejemplo, no puede precisar los nombres de todos los participantes en el
gran combate final porque no los conoce a todos (Sergas, CLX, 755). A su

vez, en la conversacién entre Montalvo y Urganda ésta reescribe un episodio
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del Amadis, convirtiéndose en narradora omnisciente conocedora de intrin-
cados secretos silenciados en la obra. Desde ambas perspectivas, me parece
légico que el encargado del nuevo ciclo sea un sabio de similares caracteristi-
cas, personaje que dio cierto juego en los libros de caballerfas (Roubaud, Le
roman, cap. XII). Sin duda, carecia de las limitaciones humanas del maestro
griego y asumia las de Urganda.

Se reiteraba el recurso de un libro anunciado al final de la obra y prose-
guido por alguien de la saga familiar, si bien en este caso la sucesién no era
troncal, prefiriéndose la continuacién de una rama colateral en un espacio
lejano, exético y diferente, eleccién que ni mucho menos parece casual. Tras
la derrota (ficticia) del infiel en Constantinopla, la realidad coetdnea de los
descubrimientos ofrecia maravillas tan extraordinarias e inefables como las
descritas en los libros de caballerias. Los datos del autor apuntan en la direc-
cién de las Indias, nombre que justo por los afios en los que Montalvo estd
terminando las Sergas y para alguien que reside en uno de los principales
centros cortesanos —Medina del Campo— debemos relacionar con los descu-
brimientos colombinos (Sales, “California”).

La apertura del final era extraordinaria: los caballeros principales podian
desencantarse, o podia ampliarse el ciclo ahora protagonizado por los nuevos
jévenes, bien descendientes de la rama troncal —Amadis, Esplandidn— o de
las numerosas ramas laterales. Los continuadores supieron aprovechar las
posibilidades descritas, e incluso también tantearon rumbos diferentes: asi,
los personajes fueron desencantados con reliquias y rogativas en el Florisan-
do, mientras que Juan Diaz hizo que Amadis muriera, etc. (Bognolo, “Ama-
dis encantado”; Roubaud, “Mort(s)” y Sales, “Las continuaciones”). Con las
Sergas Montalvo construyé una poética desde el principio configurada con
esquemas fundamentales reiterados, pero también con muiltiples variaciones,
algunas ensayadas por él mismo como he tratado de demostrar. De este mo-
do, el referente y paradigma suministrado por el Amadis y las Sergas no era
tinico, sino mdltiple, incluso dentro del mismo libro. La variabilidad del gé-
nero, recalcada cada vez con mds reiteracién por la critica moderna, hundia
sus raices en los primeros libros de caballerfas castellanos.

Montalvo asumié una labor que suponfa un reto en todos los érdenes, al
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intentar mejorar (en su opinién) y prolongar un texto conocido y que habia
gozado de extraordinaria fama. Como tantos escritores de su época; se hacfa
portavoz de las mds diversas directrices, desde politicas hasta religiosas, ema-
nadas del entorno regio de los Reyes Catélicos, por lo que su texto no hacia
mis que reflejar la ideologfa dominante, sin que en su formulacién se atisbe
ninguna originalidad resefiable, aunque s algunas modulaciones més comu-
nes a su clase y algunas que incluso podriamos considerar como personales.
Sin embargo, desde el plano artistico se percibe un escritor ambicioso en su
reto, innovador, que no se conforma con reiterar las soluciones aplicadas
previamente. El grave problema es que en la historia de la novela sus princi-
pales aportaciones metanarrativas fueron asumidas, pero también largamen-
te superadas tras la experiencia cervantina, queddndose en experimentos
germinales, a excepcién del episodio entre Urganda y el autor; a su vez, al-
gunas directrices ideoldgicas, de las que posiblemente el medinés se encon-
traba mds satisfecho, fueron ampliamente acogidas y en algunos casos
incluso reforzadas (Bognolo, “Amadis encantado™; Sales, “Las continuacio-
nes”). A corto plazo, la ficcién quedaba justificada, pero en la mayoria de las
ocasiones habia quedado aherrojada y supeditada a una ideologfa superpues-
ta. Esta falta de habilidad para incardinar ideologia y ficcién supuso un
auténtico lastre que afectaba a su dimensién arristica, pues los personajes
se despersonalizaban e incluso quedaban sin voz propia (véase ahora Sainz
de la Maza, “La interlocucién”). Ya sus primeros y mejores lectores —Juan de
Valdés o Cervantes— invirtieron los términos planteados por el medinés: el
Amadis era muy superior a las Sergas. Desde una perspectiva historicista
el juicio convendria matizarlo: en la redaccién actual ambas obras forman
parte del mismo ciclo, del mismo modo que, en mayor o menor grado, los
primeros libros también recibieron la impronta de Montalvo. Segun avanza
la obra se percibe c6mo ha ido creciendo como escritor, c6mo ha ido modi-
ficando sus propuestas y c6mo experimenta con nuevos procedimientos, sin
que, a veces, se conforme con sus primeras soluciones. Todo ello resulta
buen indicio, desde el plano literario, de su cardcter ambicioso e innovador,
condiciones importantes desde una perspectiva histérica, si bien no necesa-

riamente van unidas a la superioridad artistica que pretendia.
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La educacién del héroe
en los libros de caballerias:
Amadis en la corte y Esplandidn en el bosque

Axayicatl Campos Garcia Rojas

Universidad Nacional Auténoma de México

A Juan Manuel Cacho Blecua.

El destino heroico de un futuro caballero estd anunciado y determinado por
senales, marcas de nacimiento y experiencias extraordinarias que ocurren
durante los primeros momentos de su vida. Estos acontecimientos estdn to-
talmente fuera del control del héroe y de su comunidad; se trata de sucesos
sobrenaturales, proféticos y miégicos. Si bien el héroe es un ser excepcional,
dotado con virtudes y habilidades superiores para cumplir un destino, es
también un ser humano que nace como tal y vive en una comunidad. De
esta manera, la gestacién de su vida heroica estd formada por dos com-
ponentes: uno de indole sobrenatural y otro, de cardcter social, que le
es proporcionado paulatinamente durante su nifiez. Sus padres, mentores y
demads personas allegadas a €l lo van incorporando a la sociedad, lo van edu-
cando; y, asi, vierten en €l todas sus expectativas, sus ilusiones, sus deseos e
ideologias que, finalmente, completan la personalidad, la formacién e ins-
truccién del héroe.

La educacién es una manifestacién de la influencia social y urbana en la
vida del hombre, ya que representa la adapracién del nifio a las normas
sociales. Se trata de una experiencia que, por definicién, ocurre en un 4m-

bito doméstico y familiar. Su influencia se mantiene dentro de los limites
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fisicos de una ciudad, de una casa o, en su caso, de un castillo, aunque tam-
bién puede extenderse mds alld, hacia otros espacios lejanos y mds amplios
(Le Goff, La civilisation, 357). Es de este modo que, cuando, en los libros de
caballerias, un caballero sale de su hogar en busca de aventuras, llevard con-
sigo todo el bagaje cultural que le proporcioné la educacién recibida.

En la Edad Media, el curriculum de la educacién de un futuro caballero
comprendia diversas disciplinas, tales como religién, normas de cortesia, lec-
tura, musica, gramdtica, equitacién, caza y cetreria (Orme, From Childhood,
25). El preceptor asignado al nifio-caballero jugaba un papel fundamental en
este proceso formativo y, con frecuencia, este personaje acompafia posterior-
mente al héroe en sus aventuras y viajes todavia ensefiando y dando consejo.!

La educacién medieval estuvo profundamente influenciada por las ideas
pedagégicas de la antigiiedad clasica (Bolgar, The Classical Heritage), tanto
que esta preocupacion llevo a prestar atencién a figuras histéricas que sirvie-
ran como modelo. Alejandro Magno, por ejemplo, fue un héroe legendario
a quien se le proporcioné la mejor educacién posible. Quintus Curtius Ru-
fus en su Historiae Alexandri registra que Aristételes, el pensador mds grande
de su tiempo, fue uno de los maestros del joven principe. Con respecto a
esto, apunta Plutarco (c. Ap 45-120):

In the work of caring for him [Alexander], then, many persons, as was natu-
ral, were appointed to be his nurturers, tutors, and teachers, but over them
all stood Leonidas, a man of stern temperament [...], he was called Ale-
xander’s foster-father and preceptor. The man, however, who assumed the

! Preocupados por el bienestar de sus hijos, los padres nobles nombraban maestros y tuto-
res que formaban parte del personal doméstico, proporcionando instruccién a los nifios en
diferentes aspectos: “Young boys and girls must have come into contact with the squires and
grooms of their parents’ households at an early age, and in the greatest families of all, the de-
parture of fathers and mothers on the endless journeys of aristocratic life often involved the
leaving behind of the children in a small household of their own with male officers to look
after it. Separate houscholds for the royal children are already apparent by the middle of the
thirteenth century. [...] Apart from the ladies attending the youngest children, there would
be chaplains, menial household servants, minstrels and sometimes other noble children being
reared alongside those of the king” (Orme, From Childhood, 13-14).
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character and the title of tutor was Lysimachus. [...] And since Philip saw
that his son’s nature was unyielding and that he resisted compulsion, but
was easily led by reason into the path of duty, [...] he sent for the most
famous and learned of philosophers, Aristotle, and paid him a noble and
appropriate tuition-fee.

(Plutarch’s Lives, 235-237, 239-241)

Asimismo, el Libro de Alexandre se detiene en describir las tempranas virtu-
des del principe macedonio y cémo su padre se preocupd por apoyarlas y
promoverlas, por lo que queda claro que el tema de la educacién de Alejan-
dro fue de gran interés para los escritores medievales:

A cab de pocos afios el infant fue criado,
nunca omne non vio nifio tan arrabado;
ya cobdigiava armas e conquerir regnado,
semejava a Hércules, jtant’era esforgado!

El padre, de siet’afios, metidlo a leer,
diél maestros honrados, de sen e de saber,
los mejores que pudo en Gregia escoger,
quel en las siete artes sopiessen enponer.
(Libro de Alexandre, 139; estrofas 15-16)

En los libros de caballerias hispdnicos, los protagonistas no son ajenos a la
tradicién heroica que, definitivamente, los moldea y los vincula con un ar-
quetipo folclérico. Juan Manuel Cacho Blecua senala que “el tiempo de la
nifiez es rapido y solo se indica para atestiguar algunos hitos en la vida de los
personajes” (Amadis: heroismo mitico, 55). Esto nos conduce a comprender
que la infancia del caballero se evoca s6lo para subrayar los acontecimientos
singulares que hacfan del héroe un ser humano singular. Sin embargo, es
también cierto que detenerse en los detalles que la narracién nos proporcio-
na sobre la educacion de estos personajes nos permite comprender mejor su
desarrollo heroico, asi como su funcién e intencién en la obra:

El comportamiento posterior de cada uno [de los héroes] parece tener rela-
cién con su educacién. Amadis sobresaldrd por su cortesia; Galaor por su
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cardcter donjuanesco, cortés pero dominado por los instintos; Esplandidn
por ser caballero casi dedicado al servicio de Dios.
(Amadis: heroismo mitico, 52)

El proceso educativo que viven los héroes en los libros de caballerfas debe
entenderse dentro de un sistema geogrifico que comprende diferentes 4mbi-
tos: un mundo interior y un mundo exterior. El mundo interior es el espa-
cio donde ocurre la concepcién del héroe, donde nace y donde tiene su
primer hogar; ahi se producen las sefiales y marcas de su destino heroico, asi
como las profecias, anuncios y obsequios sobrenaturales que determinan y
apoyan su destino. Es también en ese mundo interior donde el héroe recibe
la primera educacién. Posteriormente, el caballero saldrd de ese espacio para
recorrer el mundo exterior y enfrentar aventuras; alld llevard a acabo, no sélo
su desarrollo heroico, sino que cumplird con su destino, visitando islas fabu-
losas, recorriendo valles encantados, atravesando las inconstantes aguas de
rios y mares, asi como visitando reinos lejanos y adentrindose en obscuros
e inquietantes bosques.?

En los libros de caballerfas, la educacién es un hilo conductor que man-
tiene el vinculo entre el héroe y su hogar. Es la extensién de ese espacio ur-
bano y doméstico que se proyecta hacia dmbitos extranos, peligrosos y
lejanos. Por lo tanto, el ambiente geogréfico y social donde ocurre la educa-
cién del futuro caballero es fundamental y determina su actuacién en el
mundo. Es por esto que, en este trabajo, centraré mi andlisis en los episodios
del Amadis de Gaulay Las sergas de Esplandidn que corresponden a la infan-
cia de sendos protagonistas y a la educacién que recibieron en su hogar.

En el Amadis de Gaula, el héroe vive sus primeros afos lejos del lugar de
su nacimiento, la Pequefia Bretana, ya que cuando ain era un crio fue arro-

jado a las aguas de un rio (245-248).? Para él, Escocia constituye su hogar,

? Para estos aspectos geogrificos y la concepcidn de espacio interior y exterior en cuanto a
los libros de caballerias, véase Campos Garcia Rojas, “Centros geograficos”, “Geography” y
Geografia y desarrollo.

¥ Todas las citas del Amadis de Gaula son de la edicién de Juan Manuel Cacho Blecua
(Rodriguez'de Montalvo). Entre paréntesis indico las pdginas correspondientes.
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ya que es donde viven los padres adoptivos que lo rescataron de morir aho-
gado. La educacién de Amadis, por lo tanto, ocurre en su lugar de adop-
cién, hecho que se ajusta al arquetipo folclérico de las infancias heroicas
(Raglan, The Hero, 179; Russinovich de Solé, “El elemento mitico-simbéli-
co”, 138; Gracia Alonso, Las sefiales, 187; Campbell, The Hero with a Thou-
sand Faces). Es posible, asi, considerar el castillo de Gandales como su hogar;
y la educacién que alli recibe como una de las primeras experiencias del
héroe.* Dado que en la literatura medieval, la infancia de los héroes no reci-
be demasiada atencién y no es descrita con detalle a menos que haya una
sefial o caracteristica significativa para el futuro de éste (Cacho Blecua, Ama-
dis: heroismo mitico, 49), la infancia de Amadis sigue este mismo modelo.
Sélo se presta atencién a ciertos momentos clave: las profecias que el hada
Urganda la Desconocida declara acerca de Amadis y los objetos que éste
lleva consigo cuando es rescatado del mar, anuncian a Gandales, su padre
adoptivo, el destino heroico del nifio y le confirman su origen noble:

Digote de aquel que hallaste en la mar que serd flor de los cavalleros de
su tiempo; éste fard estremecer los fuertes; éste comengar4 todas las cosas y
acabard a su honra en que ios otros fallescieron; éste fara tales cosas que nin-
guno cuidaria que pudiessen ser comengadas ni acabadas por cuerpo de
hombre; éste har4 los sobervios ser de buen talante; éste avra crueza de cora-
¢6n contra aquellos que se lo merecieren, y ahin mis te digo, que éste serd el
cavallero del mundo que mds lealmente manternd amor y amaré en tal lugar
cual conviene a la su alta proeza; y sabe que viene de reyes de ambas partes.

(255-256)

Cuando Gandales conoce el destino de su hijo adoptivo, se preocupa por el

futuro de éste y llora. Sin embargo, los nobles sentimientos de Amadis ya

4 El castillo, asi como la ciudad, son simbolos de proteccién y de vida civilizada en socie-
dad en el interior de sus fuertes murallas. Este es uno de los elementos creados por el hombre
que representarfa un centro hacia el que el caballero se acerca en busca de aventuras o refugio.
Véase Cirlot, A Dictionary, 38-39, Vries, Dictionary, 84-85 y Martin Morin, “Tépicos espa-
ciales”, 280. Para una tipologia de los castillos que aparecen en los libros de caballerias, véase
Duce Garcia, “Fantasias y patrafias”.
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afloran en aquellos primeros momentos, sintiendo pena y compasién por
su padre:

Y llegando al castillo, ante que se desarmase, lo tomé en sus bragos (a Ama-
dis] y comengélo de besar, viniéndole las ldgrimas a los ojos, diziendo en su
coragén: “Mi fermoso fijo, si querrd Dios que yo llegue al vuestro buen
tiempo.” En esta sazén havia el donzel tres afios, y su gran hermosura por
maravilla era mirada; y como vio a su amo llorar, pusole las manos ante los
ojos como que gelos queria limpiar, de que Gandales fue alegre consideran-
do que, seyendo en mds edad, més se doleria de su tristeza; [...] y dende
adelante con mejor voluntad curava dél tanto que llegé a los cinco anos.

(258)

La relacién de adopcién entre Gandales y el héroe es tan fuerte que, incluso
en el futuro, cuando Amadis es rechazado por Oriana y se retira del mundo,
en un planctus evoca y honra el legado, la educacién y el recuerdo de aquel
hombre:?

iO, bueno y leal cavallero mi amo Gandales!, de vos lievo yo gran pesar,
porque mi contraria fortuna no me dexé que os galardonasse aquel benefi-
cio tan grande que de vos recebi; porque vos, mi buen amo, me sacastes de
la mar tan pequefia cosa como desa noche nascido; distesme vida y crianga,
como a propio fijo, y si ansi como los primeros dias en vuestros dias se aug-
mentaron, los postrimeros en ellos fenesciessen, muy folgada la mi 4nima
deste mundo se partirfa, lo cual hazer no se pudiendo, siempre de vos en
gran desco seré.

(688)

La educacién del entonces llamado Doncel del Mar continta en la corte de

Gandales y, entre otras cosas, aprende a usar el arco y el arte de la caza. Estas

> El comportamiento de Amadis, en ciertos momentos, evidencia la relacién y los lazos de
parentesco que se han establecido entre sus padres adoptivos y €l, asi como la gratitud que
siempre sentird hacia ellos.
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actividades, del mismo modo, sirven para demostrar sus valores y habilida-
des, ya que eran altamente apreciadas en los jévenes de la nobleza.b,

Entonces [Gandales] le hizo un arco 2 su medida [a Amadis] y otro a su hijo
Gandalin; y fazialos tirar ante si; y assi lo fue criando fasta la edad de siete
afios. [...] su ingenio era tal, y condicién tan noble, que muy mejor que
otro ninguno y mds presto todas las cosas aprendia. El amava tanto caga
y monte, que si lo dexassen, nunca dello se apartara tirando con su arco y
cevando los canes.

(258, 262)

Gandales actiia de acuerdo con los valores educativos de la aristocracia de su
época y, consecuentemente, es posible observarlos en la conducta de Ama-
dis. El joven héroe es instruido, ademds, con los valores que desarrollan su
personalidad: la relacién fraternal, por ejemplo, es el lazo que une a Amadis
con Gandalin, ya que cuando eran pequefios compartieron una misma ama
de cria: “rogé [Gandales] a su muger que lo fiziesse criar, la cual hizo darle
la teta de aquella ama que a Gandalin su hijo criaba” (248). Este lazo, como
indica Cacho Blecua, establece una relacién de apareamiento entre ellos y en
correspondencia con las leyes épicas. Esto los convierte en gemelos, aunque
en el caso de Amadis y Gandalin la condicién de gemelos no es perfecta, ya
que sus destinos son diferentes y el segundo depende del primero (Cacho
Blecua, Amadis: heroismo mitico, 46-49). Esta misma educacién cortesana es
el motivo o pretexto argumental que, de hecho, conduce y presenta a Ama-

6 “Hunting, moreover, has included the young since ancient times, and children have
learnt from it horsemanship, the management of weapons, knowledge of terrain, woodcraft
and strategy —techniques which are very close to those of war. On these grounds hunting can
be categorized as an educarional institution [...]. A medieval hunt was much more than a
headlong rush in pursuit of the uneatable. There was a skill in locating the beasts by means
of their droppings, tracks and observed habits. Customs had to be followed about the seasons
for hunting them and the weapons and dogs to be used. A system of horn-calls developed by
which the hunters kept in touch with each other, and when the quarry was killed there were
exact procedures for butchering the carcass and distriburing the pieces” (Orme, From Child-
hood, 191, 193-194).
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dis ante el rey Languines para, posteriormente, convertirse en caballero
(Orme, From Childhood, 198). Este sentimiento fraternal se evidencia cuan-
do el rey Languines y su corte pasan un tiempo en el castillo de Gandales.
Amadis, Gandalin y otros nifios estdn practicando el arco y uno de estos
otros toma sin permiso el arco de Amadis mientras éste bebe agua. Gandalin
intenta evitarlo, pero el otro nifio es mds grande y lo empuja. Gandalin pide
ayuda a Amadis y éste defiende de inmediato a su hermano adoptivo. Cuan-
do los adultos rifien a Amadis por su comportamiento violento, ¢l responde:
“Sefior, mds quiero que me vos hirdis que delante de mi sea ninguno osado
de hazer mal a mi hermano” (259). Este suceso demuestra tanto los sen-
timientos y valores de Amadis en presencia de los visitantes reales, como la
educacién moral que ha recibido de su padre adoptivo. El protagonista se en-
cuentra en un proceso de aprendizaje y Gandalin es un vehiculo para exaltar
los valores y sentimientos que, posteriormente y durante su vida futura, diri-
girdn los actos de caballerfa de Amadis. En el episodio se evidencian varios
clementos morales: la valentia del héroe al enfrentarse a un nifio mayor y mas
grande, su amor por Gandalin, el compromiso de ayudar a sus semejantes y
la humildad de aceptar el castigo injusto antes de ver lastimado a su herma-
no. Esta actitud revela la bondad y la generosidad del héroe (Cacho Blecua,
Amadis: beroismo mitico, 47), que lo erigen como un futuro caballero ideal,
depositario de virtudes y valores que, mds adelante en su vida, le servirdn para
enfrentar injusticias, para vencer gigantes y para defender desamparados.

El episodio muestra el espiritu de Amadis desde su nifiez, asi como el tipo
de educacién que Gandales le ha proporcionado. Mds adelante y al igual
que otros héroes caballerescos, Amadis habrd de marcharse de su hogar para
continuar su formacién en otro reino: la corte del rey Languines. Gandalin,
por peticién de Amadis, también partird con él, conservando asi la condi-
cion de gemelos que los une (270). En la corte, Amadis también conocers a
Oriana, la princesa que se convertird definitivamente en su dama y la depo-
sitaria de su lealtad amorosa. La corte es, entonces, el lugar donde el joven
comienza su aprendizaje sobre el amor (269).

Por otro lado, es también posible establecer significativos paralelismos
entre la infancia de Amadis y la de su hijo Esplandidn. En ambos casos, sus
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padres han contraido un matrimonio secreto que provoca la concepcién de
los héroes (Ruiz de Conde, El amor y el matrimonio). Esplandidn, como su
padre, es igualmente abandonado al nacer y, asi, ambos héroes viven una
exposicion heroica: Amadis a las aguas y Esplandidn a la naturaleza salvaje
del bosque.

La exposicion heroica durante la infancia es altamente simbélica e influye
en determinar el destino de los nifios. Esplandidn, como Amadis, es resca-
tado por quien llega a convertirse en su padre adoptivo y quien también le
proporciona un hogar. De hecho, este segundo hogar es el espacio en el que
el héroe pasard su infancia. Mientras que Amadis crece en el entorno cortés
de un castillo, Esplandidn crece en la atmésfera natural de un bosque, tras
haber experimentado el contacto con una leona:

Y [Oriana] llamé a Mabilia, y dixole que segtin los desmayos y lo que sentfa,
que no era otra cosa sino que querfa parir, [...] y a la media noche plugo al
muy alto Senor, remediador de todos, que fue parida de un fijo, muy apues-
ta criatura, quedando ella libre, el cual fue luego embuelto en muy ricos pa-
fios. [...], y pusiéronlo cabe su madre, y acordaron que luego fuesse levado
donde lo criassen, assi como lo concertaran. Y assi se fizo, que la Donzella
de Denamarcha se salié del palacio encuberitamente y [...] y su hermano
Durin con ella, en sus palafrenes. Y Mabilia, en tanto, havia el nifio puesto
en su canasta, y ligado con una venda por encima; y colgéndolo con una
cuerda, lo baxé fasta lo poner en las manos de la Donzella; la cual lo tomé y
fuese con €l la via de Miraflores, donde como su ﬂjo propio della se havia de
criar secretamente. Mds a poco rato, dexando el derecho camino, tomaron
un sendero que Durin sabia que por la floresta muy espessa de drboles guia-
va, y esto fizieron por ir mds encubiertos, [...] assf llegaron a una fuente que
en un llano descombrado de 4rboles estava. Pero luego ende havia un valle
tan spesso y tan esquivo, que ninguna persona a mala vez en ¢l podria en-
trar, segin la braveza y spessura de la montafia, y alli criavan leones y otras
fieras alimafias. [...]

Y cuando la Doncella de Denamarcha y su hermano llegaron aquella fuente,
ella traia gran sed del trabajo de la noche y del camino, y dixo a su hermano:
—Descendamos, y tomad este nifio, que quiero bever.

El tomé el nifio, ass{ embuelto en sus ricos pafios, y ptsolo en un tronco de
un 4rbol que af stava; y queriendo descender a su hermana, oyeron unos
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grandes bramidos de leén que en el espesso valle sonavan, [...]. Pero [...]
acaegié una estrafia aventura, que aquella leona que criava sus hijos que ya
oistes, y diera el bramido, continuava mucho venir cada dia aquella fuente
por tomar el rastro de los venados que en ella bevian. Y como allf llegd, an-
duvo alderredor rastreando a un cabo y a otro; y assi andando, oyé llorar el
nifio que en el tronco del 4rbol estava, y fue para él, y tomélo con su boca
entre aquellos muy agudos dientes suyos por los pafios, sin que en la carne
le tocasse, que fue porque assi le plugo Dios.

(1003-1006)

Cuando la leona se lleva a Esplandidn, pronto es descubierto por el ermita-
fio Nasciano, quien lo rescata y hace que ésta lo alimente. Posteriormente el
buen hombre alimenta al nifio con la leche de una cabra, luego con la de
una oveja y, finalmente, pide a su hermana, que también estaba criando a
un hijo, Sargil, que sea nodriza de Esplandiin (Gonzilez, “La profecia”).
Como Amadis y Gandalin, Esplandidn y Sargil, por el hecho de haber com-
partido el ama de crfa, permanecerdn también unidos en un fuerte lazo de
apareamiento y, con el tiempo, Sargil se convertird en el escudero de Esplan-
didn (Cacho Blecua, Amadis: heroismo mitico, 46). La leona y Esplandidn
también permanecen vinculados durante gran parte de su infancia (Cirlot, 4
Dictionary, 189-190).

Los sucesos sobrenaturales que sefialan el destino de Esplandidn enmar-
can y definen la educacién que recibe, orientdndola hacia la primordial tarea

religiosa que estd reservada para él:

La crianza del nifio parece estar marcada por el signo de la divinidad, motivo
reiterado en el texto. [...] En su sino estd sefialada la proteccién divina en la
figura de un “hombre bueno” encargado de su crianza. [...] Esplandidn se
ha educado con un hombre casi santo del que los lugarefios pensaban que
se alimentaba del “celestial manjar”.

(Cacho Blecua, Amadis: heroismo mitico, 51-52)

Esplandidn serd un caballero dedicado al servicio de Dios y a la defensa de la
Cristiandad (Cacho Blecua, Amadis: heroismo mitico, 52; Sales Dasi, “Las
sergas” y “Visi6n literaria”; Acebrén Ruiz, “Del artificio”, 22, 26). El con-
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tacto con la leona y las palabras que Nasciano dirige al animal evidencian el
cardcter religioso de su infancia:

[Nasciano] algé la mano y santigudlo, y dixo a la leona: “Vete, bestia mala,
y dexa la criatura de Dios, que la no fizo para tw govierno.” [...] Y passando
cabe la cueva donde la leona criava sus fijos, viola que les dava la tera, y
dixole: “Yo te mando de la parte de Dios, en cuyo poder son todas las cosas,
que quitando las tetas a tus fijos las des a este nifio, y, como a ellos, lo guar-
des de todo mal”.

(1007)

Tras ser amamantado durante diez dias por estos animales, Esplandidn es
llevado con sus primeros padres adoptivos para que lo crien: la hermana de
Nasciano y su esposo. Sin embargo, cuando el nifio empieza a hablar, Nas-

ciano asume la completa responsabilidad de educar al héroe:

[Nasciano] les rogava lo criassen en su casa fasta que hablar supiesse, y gelo
traxessen para lo ensefar. [...] Esto assi fecho la ama lo levé con mucho pla-
zer a su casa, con esperanga que por él havia de ser bien librada no sélo ella,
mids todo su linaje, y con mucha diligencia lo criava como quien tenia su
esperanga en él. Y al tiempo qu’el hermitafio, mandé gelo traxeron muy fer-
moso y bien criado, que todos los que le veian folgavan mucho de lo ver.
(1009-1010)

Es sugerente observar el contraste que se establece entre el lugar donde Ama-
dis pasa su infancia y el entorno natural en que transcurren los primeros afios
de la vida de Esplandidn: mientras que el primero crece en un castillo, el
segundo es criado en la casa de unos campesinos en los limites de un bosque
y luego en la cabafia de un ermitafio. Se trata de un motivo folclérico que
cobra fuerza en los libros de caballerias: los héroes crecen con familias adop-
tivas de nivel social inferior al suyo (Raglan, The Hero, 179; Thompson,
Motif-Index, N854.1, N856.1; Russinovich de Solé, “El elemento mitico-
simbélico”, 135, 138; Gracia Alonso, Las sefiales, 187). El caso de Esplandidn
es significativo y contrasta fuertemente con el de su padre, ya que el nifio se

ve inmerso en un ambiente social y geogrifico muy lejano de su legitimo
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origen noble, mientras que Amadis permanece en el seno de una familia aris-
tocritica. Abundan los casos literarios de este tipo de desplazamiento social
cuando ocurre la adopcién de un héroe. Baste recordar aqui los casos de Gar-
fin y Robodn en el Libro del cavallero Zifar (85-86), quienes tras ser separados
de sus padres, uno llevado por una leona y el otro extraviado en una ciudad,
son rescatados por un burgués que los adopta en el seno de su familia (Cacho
Blecua, “Los ‘Castigos™”; Campos Garcfa Rojas, “La educacién” y “Las sefia-
les y marcas”). Similar es ¢l caso de Galaor, que es secuestrado por un gigante
y luego también criado por un ermitano (265-267). En el Tristdn de Leonis
de 1534, cuando Tristdn e Iseo deben abandonar la Isla del Ploto, dejan ahi a
sus dos hijos —un nifio y una nifia— a cargo de sus leales servidores (300-301).
Y en El espejo de principes y caballeros, el Caballero del Febo es criado por Flo-
rién en la corte de Babilonia; aunque en este caso la educacién del héroe
ocurre en la corte de un sultdn musulmén, sus mentores mantienen para el
nifio una educacién cristiana {Ortifiez de Calahorra, I, 121-137).

El bosque es para Esplandidn un entorno ajeno y alejado de su tierra na-
tal; sin embargo, el ermitafio funge como padre adoptivo del héroe y tam-
bién como su preceptor. Mientras que la hermana de Nasciano amamanta
fisica y fisiolégicamente al nifio, el buen hombre lo alimenta simbélicamen-
te con una educacién pricticamente académica y religiosa. El hogar de Es-
plandidn, de este modo, se traslada: va de una casa a otra casa y pasa de los
limites del bosque al interior de éste. El nifio-héroe ahi crecerd y ahf estard
en contacto con los sucesos sobrenaturales que definirdn su destino. Es im-
portante subrayar que, aunque el nifio crece lejos de la corte, su educacién

no carece de materias y conocimientos propios de aquel ambiente:

Aviendo Esplandidn cuatro afios que nagiera, Nasciano el hermitafio embié
por él que gelo truxessen, y él vino bien criado de su tiempo, y violo tan fer-
moso, que fue maravillado; y santigudndulo, lo llegé a si, y el nifio lo abra-
gava como si lo conogiera. Entonges hizo bolver el ama, y quedando allf un
su fijo, que de la leche dél criara a Esplandidn, y entrambos estos nifios an-
davan trebejando cabe la hermita, de que el santo hombre era muy ledo, y
dava gracias a Dios porque havia querido guardar tal criatura.

' (1080)
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El simbolismo que tradicionalmente se asocia a un bosque queda ilustrado
con los episodios de la infancia de Esplandidn, ya que se trata de un lugar en
el que pueden ocurrir acontecimientos mdgicos y extraordinarios. Su simbo-
lismo es doble: por un lado ofrece refugio para quienes desean apartarse de
la vida en sociedad y, por otro, representa los impulsos naturales y senti-
mientos humanos mds profundos que pueden llegar a crear un escenario
hostil (Gracia Alonso, “El nacimiento”, 438). En aquel dmbito natural, la
ensefianza del eremita se combina con estos sucesos sobrenaturales, y es en-
tonces cuando ocurre el segundo contacto de Esplandidn con la leona que lo
alimenté, tema que recuerda el motivo del leén reverente y manso que reco-
noce el cardcter santo, divino o superior de algin héroe:

Pues assi acaegié que, siendo Esplandiin cansado de folgar, echése a dor-
mir debaxo de un 4rbol, y la leona que ya ofstes, [...] vio el nifio y fuese
a él, y anduvo un poco alderredor oliéndolo y después echése cabe €l. Y el
otro nifio fue llorando al hombre bueno, diziendo ¢émo un can grande
querfa comer a Esplandiin. El hombre bueno salié, y vio la leona, y fue
alld, mas ella se vino a ¢l, falagindolo, y tomé el nifio en sus bragos, que
era ya despierto [...].

(1081-1082)

La leona no ataca al nifo, sino que se muestra sumisa ante él y asi se evi-
dencian los atributos especiales de Esplandidn.” Las sefiales de docilidad del
animal se presentan gradualmente, ya que, ademds de su mansedumbre, los
nifios creen que es un perro. Los perros son simbolo de lealtad y protec-
cién, son animales domésticos y déciles en contacto directo con el hom-
bre.® Sargil, sin embargo, por su juventud, piensa que la leona es un perro

7 “La mansedumbre del animal —que acostumbra a significar aceptacién de superioridad—
adquiere el valor de un reconocimiento de nobleza y es prueba evidente de un destino ejem-
plar; a veces incluso, la bestia amamanta al recién nacido enriqueciendo ain més su significa-
do. Sea como fuere, cuando es la presencia del nifio la que prevoca el amansamiento, ¢l
hecho adquiere el valor de una exposicién y se carga de sentido inicidtico”™ (Gracia Alonso,
Las sefiales, 143).

8 “In Christian symbolism, the dog has another sense, deriving from the function of the
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muy grande y peligroso; luego, Esplandidn también la confunde con un

perro y la observa, pero sin miedo:

“Padre, fermoso can es éste; ;es nuestro?” “No”, dixo el hombre bueno “sino
de Dios, cuyas son todas las cosas.” “Mucho querria, padre, que fuesse nues-
tro.” El hermitafio huvo plazer, y dixole: “Fijo, ;queréisle dar de comer?”
“Si” dixo él. [...] Y sabed que de allf adelante siempre la leona venfa cada
dia, y aguardévalo en tanto que fuera de la ermita estava.

(1082)

La leona se muestra completamente mansa y se convierte en la compafiera y
protectora de Esplandidn durante sus juegos y sus andanzas de cacerfa.’

En tanto que la educacién de Esplandidn se torna més profunda y quiza
més erudita, la narracién nos proporciona mis detalles sobre su infancia y,
al mismo tiempo, su vida ocurre y se desarrolla cada vez mds hacia el inte-
rior del bosque. La formacién que Nasciano da al nifio, no sélo atiende a la
instruccion religiosa cristiana, sino que, igualmente, lo acerca a las activida-
des tradicionales y esperadas de un futuro caballero: la caza y el arco, por

ejemplo.

Y de que mis cregido fue, diole el hermitafio un arco a su medida, y otro a
su collago, y con aquéllos después de haver leido tirava, y la leona iva con
ellos, que si ferfan algiin ciervo, ella jelo tomava, y algunas vezes venian alli
algunos ballesteros amigos del hermitafio [...], y de estonces aprendié
Splandidn a cagar. Assi passava su tiempo debaxo de la doctrina de aquel
santo hombre.

(1082)

sheep-dog: that of guarding and guiding the flocks, which at times becomes an allegory of
the priest” (Cirlot, A Dictionary, 84).

? Este episodio muestra algunos clementos de la tradicién del Otro Mundo, recordando
los episodios en los que un personaje cae en un suefio profundo que precede a un suceso
sobrenarural. Algunas veces, el acto de dormir es la puerta a un suefio visionario o a un viaje
al Otro Mundo (Pacch, E otro mundes, 91-92, 203; Joset, “Suefios y visiones”, 55-56).
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“Después de haver leido” (1082), Nasciano practica con Esplandidn y Sargil
el tiro con arco. La mencién de esta actividad, en casi un horario progra-
mado, podria estar aludiendo a la lectura de la Biblia, pero igualmente esta
preocupacién educativa podria incluir otro tipo de libros, religiosos o no, que
completaran la educacién de Esplandidn. De hecho, mucho més adelante en la
historia, durante las aventuras caballerescas de Esplandidn, se nos advierte que
el héroe incluso aprendié alemdn (Rodriguez de Montalvo, Las sergas, 449):

[Esplandidn] fue criado de aquel santo hombre Nasciano, [...] y en su
poder lo tuvo hasta la edad de siete 6 ocho afios, [...] que en aqueste medio
tiempo fué por él doctrinado y ensefiado con tantas y tan dulces palabras,
que aquel que con aquella aficién las obraba las decia, y asi le quedaron en
la memoria escritas en sus entrafias, que nunca, por safia ni por ira que le
viniese, las pudo en olvido poner. Las cuales recordadas, sobre ser muy fuer-
te y muy bravo de corazén en las cosas en que le convenia serlo, le hicieron
humilde, catélico y muy piadoso, mds que a otro alguno de su tiempo.
(Rodriguez de Montalvo, Las sergas, 406)

Como se puede observar, Nasciano busca hacer una labor educativa completa.
Esplandidn no es sélo un joven que conoce y practica la caceria, la cetrerfa y el
tiro con arco; conoce lenguas extranjeras y, lo mds importante, tiene una for-
macién moral y religiosa sélida, que sera su gufa y camino para el resto de su
vida y su andar caballeresco. Estd entonces listo para continuar o comenzar su
adiestramiento en el uso de las armas y ser armado caballero. Es esta misma
practica del arco la que lo lleva a reunirse con su verdadero linaje. Esplandidn
deja su hogar de adopcién cuando se une a la corte del rey Lisuarte.

Hasta ese momento, el héroe habia vivido en un lugar dotado de caracte-
risticas especiales y simbélicas: el bosque, que propicia el desarrollo de cier-
tas destrezas e, incluso, un aprendizaje libresco.'? Pero las habilidades de

19 Para los aspectos teéricos y simbélicos del elemento bosque en la geografia y la literatura
medievales, véase Le Goff, La civilisation, 170-171; Butterworth, The Tree at the Navel, 9;
Appleton, The Experience, 104; Campos Garcia Rojas, “Centros geogrificos”, “Geography”,
50-55 y Geografia y desarrollo.
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caballerfa y la educacién cortés recibirdn verdadera continuidad en la corte
de Lisuarte. Asi, el encuentro del rey y Esplandidn ocurre cuando el rey en-
tra en el bosque:

Por dar descanso el rey Lisuarte a su persona y plazer a sus cavalleros, acordé
de se ir a caga a la floresta y llevar consigo a la Reina y sus fijas, y a todas sus
duefias y donzellas, y mandé que las tiendas le assentassen a la Fuente de las
Siete Hayas, que era lugar muy sabroso. Y sabed que ésta era la floresta don-
de el hermitafio Nasciano morava, donde criava y tenia consigo a Esplan-
didn. Pues alli llegado el Rey y la Reina con su compafia, quedando la Reina
en las tiendas, el Rey se metié con sus cacadores a lo mds espesso del monte,
y como la tierra guardada era, fizieron gran caga.

(1103)

La escena de cacerfa es un momento propicio para el encuentro con perso-
nas o sucesos maravillosos. En los libros de caballerias, es frecuente encon-
trar episodios en que un rey, o un caballero, se introduce en un bosque y ahi
experimenta un acontecimiento extraordinario. En otros casos, se da un en-
cuentro con alguien o algo que afecta profundamente a la vida del caza-
dor.!! Recordemos aqui, por ejemplo, la historia de San Eustaquio, en E/
cavallero Pld¢idas, que, mientras caza en el bosque, se encuentra con un ve-
nado que, milagrosamente, ostenta entre sus astas la imagen de un crucifijo
y» asi, ocurre su posterior conversién al cristianismo y el inicio de su vida de
santo (Thiébaux, The Stag, 59-66; Walker, £l cavallero Plicidas, 5-9). El rey
Lisuarte, repitiendo este motivo tradicional, se encuentra con su nieto en el
entorno mégico que ofrece aquella naturaleza:

Y assi acaescié que estando el Rey en su armada, vio salir un ciervo muy
cansado, y pensindolo matar, corrié tras ¢l en su cavallo fasta entrar en el

"' En cuanto a los aspectos generales de la caza y la cetreria en la literatura hispdnica,
véase Thiébaux, “An Unpublished” y The Stag, Rogers, The Perilous Hunt y Fradejas Rueda,
Bibliotheca cynegetica hispanica. Para el tema de un caballero o rey que se pierde en el bosque
mientras caza, en ejemplos de la lirica y de los libros de caballerias, véase Campos Garcia
Rojas, “El rey o caballero perdido”.
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valle; y alli acaescié una cosa estrafia, que vio descendir por la cuesta de la
otra parte un donzel de fasta cinco o seis afios, el més fermoso que él nunca
vio, y trafa una leona en una trailla; y como vio el ciervo, echégela dando
bozes que le tomasse. La leona fue cuanto més pudo, y alcangdndolo, derri-
bélo en el suelo y comengé a beverle la sangre. Y llegé el donzel muy alegre,
y luego otro mogo poco mayor que venia tras él, y llegaron al ciervo fazien-
do gran alegria, y sacando sus cuchillos, cortaron por donde la leona comie-
se. El Rey estovo entre las maras maravillado de aquello que veia, [...].
(1103-1104)

La escena que el rey observa recuerda a las visiones del Otro Mundo y la
temitica cinegética se combina y enriquece con un nuevo elemento geogrd-
fico: el valle. Los valles poseen un rico significado folclérico y frecuen-
temente aparecen en las descripciones literarias de suefios, viajes y visiones
ultraterrenas.'? Esta escena de caza es reflejo de la que ocurriera en la pre-
historia del héroe, cuando se encuentran el rey Perién de Gaula y el rey
Garinter, su abuelo y su bisabuelo, respectivamente.!® No obstante y aun-

12 Para los aspectos tedricos y simbélicos de los valles en la literatura y la geograffa de la
Edad Media, véase Patch, El otro mundp, 129, 137, 191, 324; Wright, The Geographical Lore,
71, 60; Piehler, The Visionary Landscape; Raynaud, “Le rélations de I'homme”, y Campos
Garcia Rojas, “Centros geogrificos”, “Geography”, 39-44 y Geografia y desarrollo.

13 Entiendo por pre-historia todos aquellos acontecimientos significativos que ocurren
previamente a la concepcién del héroe. Son sucesos que enmarcan los origenes de su gesta-
cién y que constituyen los antecedentes de su nacimiento e influyen en determinar su desti-
no. Para mds sobre esta materia, véase Campos Garcia Rojas, "Gcography”, 84-98,
“Pre-history” y el capitulo 2 de Geografia y desarrollo.

“Pues este dicho rey Garinter, [...] por dar descanso a su dnimo algunas vezes a monte y a
caga iva. Entre las cuales, saliendo un dia [...], seyendo desviado de las armadas y de los caga-
dores, andando por la floresta sus oras rezando, vio a su siniestra una brava batalla de un solo
cavallero que con dos se combatia; ¢l conoscid a los dos cavalleros que sus vassallos eran, que
por ser muy sobervios y de malas maneras, y muy emparentados, muchos enojos dellos avia
recebido. Més aquel que con ellos se combatia no lo pudo conoscer, [...] en fin [...] por ma-
no de aquél los dos fueron vencidos y muertos. Esto fecho, el cavallero se vino contra el Rey
[...]. El cavallero, quitando el escudo y yelmo y dindolo a su escudero, le fue a abragar,
diziendo ser él el rey Perién de Gaula [...]. Mucho fueron alegres estos dos Reyes en se aver
assf juntado, y hablando en muchas cosas fueron a la parte donde los cagadores eran para se
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que el episodio revela las habilidades caballerescas del nifio-héroe, éste no
conduce a ningin encuentro de tipo sexual, como tradicionalmente se es-
pera en relacién con la caza (Devoto, “El mal cazador”, 485-488). El rey
Lisuarte representa, para Esplandidn, el acceso a la vida de la corte y su pri-

mer contacto con la caballerifa:

The hero’s participation in the chase may elicit a sense of his identity; it
may define and alter his life. Whether he sees the quarry slain or becomes
himself a victim of the enterprise, it is the chase that confers meaning upon
his actions.

(Thiébaux, The Stag, 19)

La ermita donde Esplandién vive con Nasciano se encuentra en las profun-

didades del bosque y Lisuarte llega hasta ahf s6lo con la gufa del nifio:

Y el donzel quisose ir, mas el Rey le pregunté6 a qué parte era la casa del her-
mitafio. “Acd suso” dixo él “es la casa en que moramos.” Y mostrindole un
sendero pequefio no muy follado, le dixo: “Por alli iréis alla, [...].” El Rey
tornd a su cavallo, y cavalgando en €l se fue por el sendero, y no anduvo
mucho que vio la hermita metida entre unas hayas y garcales muy espessos.
[...]; y apeése del cavallo, y atdndolo debaxo de un portal, entré en la casa y
vio un hombre fincado de inojos rezando por un libro, vestido de pafios de
orden y la cabega toda blanca, y fizo su oracién.

(1104-1105)

acoger a la villa, pero antes les sobrevino un ciervo, que de las armadas muy cansado se cola-
ra, tras el cual los Reyes ambos al mds correr de sus cavallos fueron penséndolo matar, mas de
otra manera les acaegi6, que saliendo de unas espessas matas un leén delante dellos, el ciervo
alcan¢6 y matd, y aviéndole abierto con sus muy fuertes ufias, bravo y mal continente contra
los Reyes se mostrava. [...] Y tomando [Perién] sus armas descendié del cavallo, que adelante
espantado del fuerte leén ir no querfa, poniendo su escudo delante, la espada en la mano, al
ledn se fue, que las grandes bozes que el rey Garinter le dava no le pudieron estorvar. El ledn,
assf mesmo, dexando la presa contra €l se vino, y juntdndose ambos teniéndole el le6n debaxo
en punto de le matar, no perdiendo el Rey su gran esfuerco, heriéndole con su espada por el
vientre lo hizo caer muerto ante sf [...]” (227-229).



LA EDUCACION DEL HEROE EN LOS LIBROS DE CABALLERIAS 69

La descripcién de la casa del ermitafio y del paisaje que la rodea contiene
elementos que la convierten en un lugar extraordinario. El camino apenas
visible, que conduce hasta alld, asi como la abundancia de arbustos y de 4r-
boles que ahi crecen, crean el escenario escatolégico para el encuentro con
Nasciano. Este lugar parece, por un lado, un escenario siniestro e infernal
propio del Otro Mundo; pero, por otro lado, se puede considerar como una
alegoria de la aproximacién al cristianismo. El follaje abundante y la profun-
didad del entorno salvaje podrian simbolizar la fe y la pureza de sentimien-
tos en un alma cristiana, mientras que el sendero tortuoso y casi invisible
que conduce hasta el lugar constituirfa el dificil camino para abandonar las
vanidades del mundo y acercarse, asi, a Dios. El eremita, entonces, represen-
tarfa la préctica de esa vida santa y ascética, asi como el vinculo entre la divi-
nidad y sus criaturas.' Es un entorno ideal en el que Esplandidn tiene su
hogar adoptivo y en el que crece recibiendo la educacién del hombre santo,
gracias a quien llegard a ser un fiel cristiano y un caballero compasivo (Ro-
driguez de Montalvo, Las sergas, 406).">

Aunque Esplandidn ha crecido en un bosque, su educacién no descuida
el aprendizaje de las leyes cortesanas respecto a la cacerfa. Cuando Nasciano,
Sargil y Esplandidn visitan el campamento del rey Lisuarte y su corte, se
le pide al nifio que distribuya la caza entre la gente alli presente. Se trata de

una prueba cortés que el nifio debe pasar y que revela su refinada educacién

(Orme, From Childhood, 194):

14 “L’ermite remplit d’abord auprés des chevaliers errants une fonction hospitaliére. Il ac-
cueille sous son humble toit ces serviteurs de ‘Sainte Eglise’ lorsqu'ils sont égarés, fatigués ou
blessés. 1l leur offre une cellule ou coin de sa cabane, un lit de planches ou de feuilles séches.
[...] Ainsi nos romanciers s'attachent-ils & nous monter dans le prétre, en méme temps que le
ministre inflexible de la loi morale, le répresentant de la Bonté de Dieu, de ce Pére céleste
qui, par dela les fragilités et les souillures de I'homme, admire en sa noble créature le reflet de
sa propre splendor” (Sage, Le “bon préte”, 16-17, 20).

15 Para la materia de los ermitafios en la literatura medieval y renacentista, asi como de sus
vinculos con la figura del hombre salvaje, véase los trabajos de Kennedy, “The Hermit's Ro-
le”, Deyermond, “El hombre salvaje”, Pastor Cuevas, “Tipologia del ermitafio”, Lépez-Rios
Moreno, “Los ‘desafios™ y Salvajes y razas, Rio Nogueras, “Figuras al margen” y Campos
Garcia Rojas, “La infanta Melia™.
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“Sefior, tomad vos el ciervo para vos y para vuestros compafieros.” Y fuese a
la Reina, que con su amo Nasciano fablava, y fincando los inojos, le besé las
manos y diole los corgos. Y miré a su diestro, y paresciéle que después de la
Reina no avia ninguna mds digna de ser honrada, segiin su presencia, que
Oriana su madre, que no lo conoscia. Y llegé a ella, fincadas las rodillas, y
diole las perdizes y conejos [...].

(1112)

La escena que precede a la visita al campamento tiene tintes de locus amoe-

nus y es, ademds, enriquecido con los elementos cinegéticos. El futuro com-

promiso cristiano de Esplandidn estd anunciado por aquel lugar ameno:

“Esplandian [...] es un elemento de paz. El no provoca ningtin incidente

agresivo; al contrario; lo soluciona” (Cacho Blecua, Amadis: heroismo mitico,

117). Se trata del momento del festin, de la asignacién y distribucién de los

animales cazados, en el que quedan evidentes las diferentes jerarqufas y nor-

mas sociales del grupo de cazadores:

Asi como ofdes passaron aquel dia folgando por aquel prado, que era lleno
de flores y de yerva muy fresca y verde. Otro dfa vinieron todos a la tienda
del Rey, y alli oyeron missa; y luego el Rey los tomé a todos consigo y fuese
a la tienda de la Reina, que assentada estava cabe una fuente en un prado
muy fresco para el tiempo, que era en el mes de mayo, y tenia las alas alga-
das, asi que todas las duefias y infantas y otras donzellas de gran guisa se
parescfan cémo eran en sus estrados.

(1110)

Having quested, the huntsmen would join the gathering (assemblée) of the
entire company at a designated place in the forest where the lord of the cha-
se would be waiting to hear the formal reports (rapports) of his officials
[...). The gathering was a time of banqueting and fellowship. While ma-
nuals of the older form do not even mention the gathering, later books
emphasize its festal quality and turn the landscape of the occasion into a
locus amoenus with birdsong, rejoicing nature, sun’s rays, a fresh stream of
running water to cool the wines, and agreeable spacing of the trees, and a
leafy oak under which the king might sit.

(Thiébaux, The Stag, 31-32)
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Es también en este momento cuando Oriana reconoce secretamente a su hi-
jo Esplandidn, abandonado afios atrés, y cuando ocurre también la incorpo-
racion del nifio a su lugar de origen. Una vez que el nino supera la prueba y
que se ha ganado el aprecio del rey y de los cortesanos, Lisuarte pide a Nas-
ciano que permita que Esplandidn vaya con ellos a la corte y ahi se haga ca-
ballero. El ermitafio, entonces, refiere al rey toda la historia del nifio y, de
este modo, cumple la profecia de la carta de Urganda (1108, 1113). Estos
dertalles ayudan también a Oriana, la madre de Esplandidn, a reconocerlo
como su hijo perdido. Aunque todavia es un nifio, Esplandidn es llevado a la
corte del rey Lisuarte, donde recibe una segunda educacién. Esta es la pri-
mera salida de su hogar, para trasladarse a un lugar extrano y lejano de la
proteccién que le ofrecia el bosque. Es una paradoja, ya que el héroe parece
pasar de un lugar del mundo exterior —tipicamente considerado como salva-
je e incluso hostil- a la corte. Es, de hecho, un movimiento desde el interior
(bosque-hogar) hacia el exterior (corte), ya que el bosque siempre ha sido fa-
miliar y lugar de refugio para Esplandidn. Ahora entrard en una nueva vida,
con su familia legitima y su linaje real. El vinculo de afecto entre Esplandidn
y Nasciano es fuerte, pero, como el eremita reconoce, los deberes religiosos
del nifio-héroe acabardn por separarlos:

[Nasciano] veyendo que mds para aquello que para la vida que él les dava los
avia Dios fecho, ahunque gran soledad en si sentiesse, gelos otorgé, mas con
gran dolor que en su coragén quedava, porque amava mucho a Esplandidn.
[...] y tomando a Esplandidn consigo, abragdndolo llorando le dixo: “Cria-
tura de Dios, que por El me fuiste dado a criar, El te guarde y defienda y te
faga hombre bueno al su santo servicio.” Y besindolo, le eché la bendicién y
lo entregé al Rey; y despedido dél y de la Reina y de todos, tomando consi-
go la leona y los arqueros, se tornd a su hermita, {...].

(1113, 1115)

Este pasaje demuestra que los sentimientos de Nasciano como padre adopti-
vo son profundos, pero que es consciente del destino heroico del nifio. Es
posible ver no sélo a un preceptor que se aleja de su pupilo, sino también a

un padre que deja que su hijo se marche. Los fuertes lazos de su relacién de-
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jan una profunda huella en el espiritu de Esplandidn y, con el tiempo, le
ayudardn a determinar —junto con sus origenes, marcas de nacimiento y se-
nales— el curso de su vida heroica.

Con este andlisis, es posible confirmar el papel significativo de la educa-
cién del héroe en los libros de caballerfas, en especifico en el Amadis de Gau-
lay Las sergas de Esplandidn. La formacién que reciben los futuros caballeros
constituye una de las experiencias mds significativas que influyen en su ca-
ricter y que estd determinada por los valores, los ideales y las preocupaciones
de la sociedad en que viven. En consecuencia, €l proceso de aprendizaje de
un héroe redundard en beneficios concretos que son recibidos por él mismo
y, con el tiempo, por su comunidad. Ademds, en el Amadis de Gaula, es po-
sible observar que la educacién de Esplandidn es mucho mds amplia y rica
que la de su padre. Al nifio se le prepara mejor, no s6lo para sus futuros he-
chos de caballerfa, sino para el compromiso que contraerd al ser él quien li-
deré la defensa de la Cristiandad contra los infieles y paganos. En
Esplandidn, ya se manifiestan otros y nuevos valores que determinan su ac-
tuacién y que, de cierta forma, se oponen a los que rigieron a su padre Ama-
dis (Gili Gaya, “Critica de la caballeria”).

En definitiva, los héroes de estos libros de caballerias cumplen las caracte-
risticas tradicionales del género en lo que se refiere a la educacién del héroe.
Todos ellos aprenden los procederes cortesanos, el uso de las armas e, inclu-
so, de humanidades y artes. Sin embargo, las singularidades de su educacién
definen sus diferentes objetivos y las expectativas de su papel en la sociedad:
obtener y gobernar un reino, ser un leal amador o defender su religién. En
conclusién, la educacién del caballero constituye el primer y més valioso
punto de partida de su vida en sociedad y de su desarrollo heroico, y es fuer-
temente influida por el simbolismo tradicional que poseen los espacios geo-
graficos donde ésta ocurre. La educacion y su entorno determinan, pues, el
impacto que recibe de ésta el héroe y que a la postre influird también al re-

sultado de sus aventuras y esfuerzos.
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Viviana,
amante de Merlin o la Dama del Lago,
madre adoptiva de Lanzarote

Rosalba Lendo

Universidad Nacional Auténoma de México

Viviana, la Dama del Lago, es una de las figuras feéricas mds importantes de
la literatura artdrica, pero también uno de los personajes mds complejos y
enigmdricos. Es mencionada por primera vez en el Chevalier de la Charrette
de Chrétien de Troyes, donde se hace alusién al anillo migico que le habfa
dado a Lanzarote para protegerlo de cualquier encantamiento. La dama es
presentada como hada y madre adoptiva del caballero:

Cele dame une fee estoit
qui I'anel doné li avoit
et si le norri an s’anfance!
(Chrétien de Troyes, Le Chevalier de la Charrette, vv. 2357-2359)

Pero es en el Lancelot en prose donde tendrd un papel importante, sobre todo
en la primera parte. Aqui se explica también el origen de sus poderes méigi-
cos, en un relato retrospectivo que evoca el pasado de la Dama del Lago y
narra como conocié Merlin a la joven, cuyo nombre era Viviana, de la que
se enamord y a quien reveld sus secretos con el fin de ser correspondido. Sin

! La dama que le habia dado el anillo [a Lanzarote] y lo habfa criado durante su infancia
era un hada (la traduccién es mia). Las citas del Chevalier de la Charrette remiten a la edicién
de Alfred Fouler y Karl D. Uitti.



78 ROSALBA LENDO

embargo, el miedo de perder su virginidad, ante el acoso constante del
mago, la obligé un dia a deshacerse de €l encerrindolo para siempre en una
“cave dedens la perilleuse forest Darnantes” (Lancelot en prose, t. VII, cap.
VIa). Es pues en este pasaje donde aparece por primera vez la identificacién
entre Viviana y la Dama del Lago, cuyo papel se destaca en el Lancelot en
prose no sélo como encargada de la educacién de Lanzarote y como hada be-
nefactora y protectora de la caballerfa artirica, sino también como una gran
defensora del ideal caballeresco y cortés. Tras la muerte del rey Ban, padre
del pequeno Lanzarote, la dama se lleva al recién nacido a un palacio mara-
villoso en las profundidades de un lago, donde se encargari de educarlo. Un
tutor le ensefia todo lo relacionado con la prictica de las armas, pero es ella
quien se ocupa de la educacién moral del nifio y luego del adolescente,
quien aprenderd los deberes del caballero, asi como las exigencias del amor
cortés. Es esto lo que le permitird mds tarde convertirse en el mejor del
mundo. A los dieciocho afos lo lleva a la corte de Arturo para que sea arma-
do caballero. Después interviene en varias ocasiones para defender a Lanza-
rote y a otros compafieros de la Mesa Redonda. Es ella también quien lo
ayuda a conquistar a Ginebra y se vuelve protectora de la adiltera pareja.

El relato retrospectivo del Lancelot en prose serd desarrollado en dos nove-
las posteriores, la Suite-Vulgate, incorporada al ciclo de la Vilgate y la Suite
du Merlin, perteneciente al ciclo Post-Vulgate. La aventura amorosa de Mer-
lin y Viviana marcard un cambio decisivo en la imagen de los dos persona-
jes. La Dama del Lago, tal como es descrita en el Lancelot en prose, tiene
muy poco que ver con la Viviana que aparece en estas dos novelas posterio-
res. Y es sobre todo en la Suite du Merlin donde, como consecuencia de su
identificacién con la Dama del Lago, Viviana se vuelve un personaje com-
plejo que retine al mismo tiempo los rasgos de la cruel amiga de Merlin y los
de la bondadosa futura madre adoptiva de Lanzarote. El objeto del presente
estudio es analizar la evolucién de esta figura a través de las tres novelas
mencionadas; evolucién cuyo resultado fue la adquisicién de las caracteristi-
cas contradictorias que observamos en la Suite du Merlin.

En el relato retrospectivo del Lancelot en prose los poderes de la Dama del
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Lago son presentados como un conocimiento transmitido por Merlin, quien

se vuelve fundador de todo lo relacionado con la magjia:

la damoisele qui Lanselot emporta el lac estoit une fee. A chelui tans
estoient apelees fees toutes icheles qui savoient d’enchantement et moult en
estoit a chelui tans en la Grant Bertaigne plus qu'en autres terres [...] Et
tout fu establi au tans Merlin le prophete as Englois qui sot toute la sapien-
ce qui des dyables puet deschendre.?

(Lancelot en prose, t. V11, cap. VIa, § 1)

Asi, a partir de este momento, muchos de los encantamientos mencionados
en las novelas artiricas se le atribuirdn a Merlin o a una de sus dos discipu-
las, Morgana y Viviana, representantes, la primera del aspecto negativo de la
magia y la segunda del positivo. Como podemos ver, el término de hada no
se aplica aquf a un ser sobrenatural, sino a una doncella instruida en el arte
de los encantamientos. Los poderes mdgicos de Merlin son claramente defi-
nidos como una prictica de origen diabélico; lo cual afecta al personaje,
pues lo sitia inevitablemente del lado del demonio, de donde proviene. El
autor insiste en este aspecto y, consecuencia también de su naturaleza diabé-

lica, Merlin es presentado como un ser desleal y lujurioso:

Il fu de la nature de son peire dechevans et desloiaus et sot quanques cuers
pooit savoir de toute perverse science.?

(Lancelot en prose, t. V11, cap. Vla, § 7)

Merlins fu engendrés en feme par dyable et de diable mismes [...] Et chele
maniere de deables converse moult el siecle [...] il sont caur et luxuriex. Et
trovons escrit que quant il furent fait angle si bel et si plaisanc que il se deli-
toient a regarder I'un I'autre jusques a I'escaufement de luxure. Et quant

2 la doncella que se llevé a Lanzarote al lago era un hada. En aquel tiempo se les llamaba
hadas a rodas las que sabfan de encantamientos, y habia mds en Gran Bretafa que en otras
derras [...] Y todo esto fue establecido en la época de Merlin, el profera de los ingleses, quien
conocfa la ciencia de los demonios.

3 Fue desleal como su padre y conoci todo lo que se puede llegar a saber de la perversa ciencia.
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il furent keii avoec lor catif maistre, il retindrent la luxure en terre que il
avoient es haus sieges commenchiés.*
(Lancelot en prose, t. V11, cap. Vla, § 2)

Tenemos pues aqui una imagen totalmente opuesta a la del profeta del Grial,
concebida por Robert de Boron en su Merlin; y esto a pesar de que dicho tex-
to seré integrado al ciclo al que pertenece el Lancelot en prose. La visién negati-
va que la novela ofrece del mago se explica por el hecho de que la funcién de
este pasaje era fundamentalmente introducir a la Dama del Lago y explicar el
origen de sus poderes. El autor deseaba ante todo dar una buena imagen del
hada protectora no sélo de Lanzarote sino de toda la caballerfa artdrica, y no
dudé en degradar la del sabio profeta,” quien por otra parte no figuraba en la
novela. No es ella entonces la que estd directamente vinculada a la ciencia del
demonio, pues ésta procede del hijo del diablo, de quien fue discipula y a
quien tuvo que encerrar por considerarlo peligroso. Merlin, como representan-
te de los poderes diabélicos tenfa que ser encerrado por su propia alumna,
quien después se serviria de lo aprendido para hacer el bien.

La Dama del Lago se vuelve el hada madrina de Lanzarote, y aunque es
verdad que se lo quita a su madre para llevérselo al lago, también es cierto
que lo hace en un momento critico, cuando el nifio acaba de perder a su
padre y con él su reino. Su gesto es pues de una gran nobleza, y a partir de
entonces se dedicard por completo al nifio con un amor de verdadera madre;®

4 Merlin fue engendrado en una mujer por el mismo diablo [...] Esta clase de demonios son
abundantes en el mundo [...] son ardientes y lujuriosos. Segtin hemos encontrado escrito, cuan- -
do eran 4ngeles, eran hermosos y agradables y se deleitaban contemplédndose unos a otros, llegan-
do a tener apetencias lujuriosas. Cuando cayeron con su malvado sefior, mantuvieron en la tierra
la lujuria que habia comenzado en el otro reino (Lanzarote del Lago, v. 1, 34).

% Con el fin de empafiar aiin mds la imagen del personaje, el autor de este pasaje del Lan-
celot en prose modifica también la versién de Robert de Boron referente al nacimiento de
Merlin. Aqui, la madre de éste ya no es la joven pura, victima de los engafios del diablo, sino
una doncella que se entregé voluntariamente al demonio incubo. Merlin es entonces el fruto
de este terrible pecado y no podrd ser nunca arrancado de la influencia diabélica.

6 Et ele se delitoit autresi en lui esgarder comme chele qui mise avoit en lui toutes ses
amors que I'en puet en enfant metre par pitié de noureture et plus 'amoit ele assés que pitié
de noureture ne requeroit, car nule feme ne peust plus amer enfant qu’ele n’eust porté en son
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haréd de él un perfecto caballero para integrarlo mds tarde al universo cortés,
pues, a pesar del dolor que le causa la separacién, una vez que Lanzarote tie-
ne la edad suficiente, lo lleva a la corte del rey Arturo para que sea armado
caballero. Pero no lo abandona, simplemente lo devuelve al mundo al que
pertenece, sin dejar de velar por él. A lo largo de la novela, la Dama del La-
go intervendréd con sus poderes mégicos cada vez que Lanzarote tenga nece-
sidad de su ayuda, rescatindolo de prisiones, curindolo de sus crisis de
locura y déndole objetos protectores, como los escudos mdagicos que le envia
con una doncella y que le dan mds fuerza para vencer a los caballeros de la
Dolorosa Guardia; o el anillo que deshace cualquier encantamiento y que
la dama le de da cuando lo lleva a la corte de Arturo; anillo que de alguna
manera simboliza el papel de esta hada benefactora en el Lancelor en prose.

La aventura amorosa de Merlin y Viviana, apenas esbozada en el Lancelot
en prose, es ampliamente desarrollada en la Suite-Vulgate, donde la doncella
es presentada como la hija de un valvasor, Dyonas, que era “filleus de Dyane
la dieuesse” (Vulgate Version, t. 11, 208). El vinculo que el autor establece
aqui entre Viviana y Diana se explica por el hecho de que existen, como lo
seiala Carlos Alvar en su articulo “Mujeres y hadas en la literatura medie-
val”, numerosos puntos de contacto entre las hadas de la literatura artdrica y
la diosa de los bosques; y aunque no se pueda afirmar categéricamente que
las primeras desciendan directamente de Diana, la relacién es muy clara. Re-
cordemos, por e¢jemplo, a las hadas que aparecen en los lis y que estdn
siempre asociadas al elemento acudtico o a los bosques. Este es también el
caso de Viviana, a quien Merlin encuentra precisamente en un bosque, al la-
do de una fuente, a la que la doncella, de apenas quince afios, iba con fre-
cuencia a jugar y a divertirse. El profeta sucumbe a sus encantos y trata de
seducirla ddndole algunas pruebas de sus poderes. La astuta joven le prome-
te amor a cambio de la transmisién de sus conocimientos:

ventre (Lancelot en prose, t. VII, cap. XVa, § 21) [Y la dama se deleitaba tanto en contemplar-
lo [a Lanzarote] como lo harfa aquella que lo amara con todo el amor con que se puede amar
a un nifio al que se ha criado, e incluso lo amaba mds, pues ninguna dama amarfa tanto a un
nifio que no hubiera llevado en el vientre (Lanzarote del Lago, t. 1, 126).

-
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Certes, fait la demoiselle, s'il ne vous deust peser jou voldroie savoir de vos

gieus par tel convent que je fuisse a tous jours mais vostre acointe et vostre

amie sans mal et sans vilounie tant comme je vivroie’

(Vulgate Version, t. 11, 210)

Pero una vez que consigue lo que quiere, lo encierra para siempre en el bos-
que de Brocelianda. De cualquier forma, aqui la actitud de Viviana es muy
diferente a la descrita en el Lancelot en prose y, como lo veremos mds adelan-
te, en la Suite du Merlin, pues la doncella cumple su promesa y se vuelve
amiga de Merlin. Su amor parece sincero:

vous savés bien, fait elle, que la grant amor que j’ai en vous m’a tant fait que
j'ai laissie pere et mere pour vous tenir entre mes bras jour et nuit. Et en

vous est ma pensee et mon desirier. Jou n’ai sans vous joie ne bien. J'ai

en vous mise toute m’esperance, ne jou n’ateng joie se de vous non®

(Vulgate Version, t. 11, 452)

La doncella no pretende entonces deshacerse de su maestro, como en el
Lancelot en prose y la Suite du Merlin, sino retenerlo para siempre. Y es
el mismo Merlin quien, a peticién suya, le dird cémo encerrar a un hombre
“sans tour et sans mur et sans fer par enchantement”™ (Vulgate Version, t. 11,
451). El destino del profeta es totalmente distinto al descrito en el Lancelot
en prose y sobre todo en la Suite du Merlin, donde Merlin es enterrado vivo
en una tumba en la que yacen los cuerpos de dos amantes. En la Suite-Vul-
gate también serd encerrado para siempre, pero en una torre mdgica en el
corazén del bosque de Brocelianda y en compaiifa de su amada, quien se
quedari a su lado.

7 “Si no os pesa, me gustarfa conocer algunos de vuestros juegos, y a cambio serfa amiga
vuestra el resto de mi vida, sin causaros dafio ni villania” ( Historia de Merlin, t. I, 353).

8 “Bien sabéis que el gran amor que os tengo ha hecho que deje a mi padre y a mi madre
para teneros entre mis brazos dia y noche; en vos estd mi pensamiento y mi deseo; sin vos no
tengo ni alegrfa ni bien y en vos he puesto toda mi esperanza y no espero gozo si no es de
vos” (Historia de Merlin, t. 11, 393).

? “sin torres y sin murallas y sin hierros, sélo con encantamientos” (Historia de Merlin,

t. 11, 392).
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De acuerdo con el relato retrospectivo del Lancelot en prose, la Suite du
Merlin establece la identificacién entre Viviana y la Dama del Lago. Asi, al
introducir al personaje, el autor precisa:

ceste damoisiele fu cele qui puis fu apielee la Damoisiele dou Lac, cele qui

norrist grant tans en son ostel Lanscelot dou Lac, ensi comme la grant ystoi-

re de Lanscelot le devise!®

(§ 313, 1. 30-33)

Como en la Suite-Vulgate, uno de los rasgos caracteristicos de la joven en la
Suite du Merlin es su identificacién con Diana, vinculo que serd aquf refor-
zado. Asi, la primera intervencién de Viviana es cuando llega a la corte
siguiendo a un ciervo blanco y vestida de cazadora, como la diosa:

Et en che qu'il parloient entr’eus, il voient venir parmi le gardin un chierf
les grans saus et un braket apriés, et aprés venoit une damoisiele a tout XXX
muetes de chiens [...] c'estoit une des plus bieles damoisieles qui onques
fust entrée en la court le roi Artus. Er elle estoit viestue d’une roube verde
assés courte, et avoit pendu a son col un cor d’ivoire, et tenoit un arc en sa

main et une saiete, et estoit trop bien apparillie en guise de veneresse. i

(§ 259, 1. 19-30)

La identificacién del personaje con Diana es acentuada por su pasién por la
cacerfa, lo que le da el sobrenombre de Doncella Cazadora, pero sobre todo
a través de la evocacién de la historia de la diosa, que prefigura, como lo ve-
remos mds adelante, la de la propia Viviana. Este fuerte vinculo tiene un
gran significado, pues va a ligar al personaje tanto al universo sobrenatural
como al de la magia. En el imaginario medieval, Diana era considerada un

10 ¢sta doncella, llamada después Doncella del Lago, fue la que crié durante mucho tiem-

po a Lanzarote del Lago, tal como lo cuenta la gran historia de Lancelot.

'Y mientras hablaban vieron un ciervo que atravesaba el jardin dando grandes saltos. Lo
segufa un braco, y tras él venfa una doncella con una jaurfa de treinta perros [...] era una de
las més bellas jévenes que haya llegado a la corte del rey Arturo. Estaba ataviada con un vesti-
do verde corto; llevaba un cuerno de marfil colgado en el cuello y tenia en la mano un arco y
una flecha; estaba muy bien vestida de cazadora.
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hada pagana, pero también la divinidad tutelar de brujos y magos. Por otra
parte, la Viviana de la Suite du Merlin comparte con esta figura mitica (y no
con la Diana de la novela quien, amiga de Faunus, se ha olvidado de la cas-
tidad) la obsesién de preservar su virginidad. Como la casta diosa, la Donce-

lla Cazadora se caracteriza por rechazar el amor de cualquier hombre:

Mais tant li plaist la cacherie des forés et tant s'i delite que elle ne vaut
onques avoir ne ami ne baron, ains s’en gabe quant on en parole a li.'?
($ 297, 1l. 52-55)

Su exclusion del registro amoroso-sexual es uno de los rasgos que marcan la
oposicién entre el personaje de la Suite du Merlin y el de la Suite-Vulgate,
que conserva atin el cardcter erético que la literatura atribufa a las hadas.
Como todos los demds autores (Lancelot en prose, t. VI, cap. Vla, § 8;
Vulgate Version, t. 11, 208), el de la Suite du Merlin describe a Viviana como
una doncella de una gran belleza, ante la cual Merlin queda encantado. Por
su parte, la joven, fascinada por los extraordinarios poderes del mago y
deseosa de conocer sus secretos, le hace creer que corresponderd a su amor:
“Je ne vous amerai jai se vous ne me fianchiés que vous m’aprenderés des
encantemens que vous savés tout che que je vous demanderai”!® (§ 316,
Il. 4-7). Sin embargo, para protegerse de él, pues tenia miedo de que
la deshonrara mediante algin encantamiento o de que se acostara con ella
mientras dormfa, hace que le prometa que no utilizard sus poderes mdgicos
contra su voluntad. La terrible espera del profeta comienza entonces, al mis-

mo tiempo que el aprendizaje de su alumna:

Ensi s’acointa la damoisele de Merlin, non pas en tel maniere qu'il euust de
riens faire a li, mais il atendoit et esperoit qu’il la conneust carneument et
de sa volenté. Et qu’il euust son pucelage, car che savoit il bien que elle

12'Y tanto le agrada la caceria en el bosque y tanto se deleita que nunca ha querido tener
ni amigo ni esposo, y se burla de todo aquel que le habla.

13 Sélo os amaré si prometéis ensefiarme rodos los encanramientos que conocéis, todo lo
que yo os demandaré.
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estoit encore pucelle. Si li coumencha a aprendre d’ingromanchie et d’en-

chantement tant que elle en sort assés.'*

($317,1.1-7)

Pero el permanente deseo de Merlin provocard muy pronto un gran odio
por parte de la doncella:

Ne il n’estoit riens el monde que elle haist si mortelment que elle faisoit
Merlin pour chou que elle savoit bien que il baoit a son pucelage. Et se elle
osast emprendre a lui occhirre ou par puison ou par autre chose, elle I'em-
presist hardiement.'®

(§ 329, 1l. 26-30)

Mis que el miedo de perder la virginidad, que es lo que sucede en el Lance-
lot en prose donde la insistencia de Merlin empuja a la joven a encerrarlo,
aqui lo que provoca el rechazo de Viviana es el horror que el profeta le ins-
pira por ser hijo del diablo:

car je ne porroie avoir cuer de lui amer, se il me faisoit dame de toutes les ri-
queches qui sont desous le throsne, pour chou que je connois qu'il fu fiex

d’anemi et que il n’est pas coume autre homme.'6

(§ 379, 1l. 21-24)

En la Suite-Vulgate la naturaleza diabélica de Merlin provoca primero cierta
desconfianza en Viviana (Vulgate Version, t. 11, 280; Historia de Merlin, t. 11,

85), pero nunca odio o repugnancia como en la Suite du Merlin. En cuanto

1 Fue asf como la doncella se volvié amiga de Merlin, Su amiga y nada mds. Pero él no
perdia la esperanza de poder conseguir lo que tanto deseaba, poseerla, con su consentimiento,
y robarle su virginidad, pues sabia que atin era virgen. Comenz6 entonces a ensefiarle sus ar-
tes de magia y encantamientos, y la joven adquirié poderes considerables.

15 A nadie odiaba ranto en el mundo como a Merlin, pues sabfa muy bien que sélo desea-
ba poseerla y robarle su virginidad. Y si hubiera tenido el valor lo habria matado con veneno
o de alguna otra forma.

16 pues no podrfa amarlo, aunque pusiera a mis pies todas las riquezas de este mundo,
porque sé que es hijo del diablo y que no es como los demds hombres.
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al profeta, a pesar del deseo que lo atormenta, se mostrard siempre paciente,
pues serfa incapaz de hacer algo contra la voluntad de la joven.

Si es verdad que en la Suite-Vulgate Viviana engafia al principio a Merlin,
haciéndole creer que la posee: “quant ele savoit qu’il avoit volente de jesir od
lui ele avoit enchante et conjure I orellier qu’ele li metoit entre ses bras”!”
(Vulgate Version, t. 11, 421), también es cierto que al final le demostrard su
amor queddndose con ¢l en la torre mégica. La joven es aqui un personaje
amable, como en el Lancelot en prose, sin que esto afecte la imagen del profe-
ta, que esta lejos de ser un hombre lujurioso.

En la Suite du Merlin, Viviana deja la corte de Arturo para regresar con su
padre a Pequefia Bretafia y Merlin decide acompaiiarla. En el camino se detie-
nen en el Lago de Diana, donde el mago le cuenta la historia de esta dama ca-
zadora que vivié mucho tiempo en el bosque con su amigo Faunus, a quien
maté un dfa encerrdndolo en una tumba repleta de plomo fundido, pues se ha-
bfa enamorado de otro hombre. Esta trigica historia no es mds que una prefi-
guracién del destino de Merlin. La Diana que presenta aqui el autor tiene muy
poco que ver con la imagen tradicional de casta diosa y con Viviana. De cual-
quier manera, la joven, fascinada por Diana, con quien se identifica plenamen-
te,'® decide instalarse en ese lugar, en el que Merlin le construye una suntuosa
morada. Es aqui donde criard después a Lanzarote. De hecho, uno de los epi-
sodios de la Suite du Merlin relata el primer encuentro de Viviana y Lanzarote,
preparando asf la primera parte del Lancelot en prose. Antes de llegar al Lago de
Diana, Merlin y Viviana se detienen en el reino de Ban, cuyo hijo, Lanzarote,
de apenas un afio, despertard una gran ternura en la joven.

Viviana encontraré finalmente la ocasién de deshacerse del profeta quien,
completamente encantado por su alumna, ha perdido ya todos sus poderes.

'7 como sabfa que querfa acostarse con ella, habfa encantado y hecho conjuros sobre una

almohada que le colocé entre los brazos ( Historia de Merlin, . 11, 335).

'8 Riens ne porroit estre de Dyane qui ne me pleuust et que je ne veisse volontiers, car elle
ama toute sa vie le deduit del bois autant que je faic ou plus (§ 322, 1. 4-7) [Nada hay refe-
rente a Diana que no me agrade y que no vea con gusto, pues ella amé durante toda su vida
el solaz del bosque, tanto como yo o mds].
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Mediante enganos lo atrae hacia una trampa y lo encierra vivo en la tumba
de los dos amantes, en una cueva del Bosque Peligroso, como en otro tiem-
po la cruel Diana habia encerrado a su amante cerca del lago. La traicién de
Diana y Viviana es similar, como lo sefiala Laurence Harf (Les fées au Moyen
Age, 293), a la de la heroina del /i de Marie de France titulado Eguitan,
dama que intenta matar a su marido preparindole un bafio con agua hir-
viendo. Y, al igual que Diana, quien es asesinada por su nuevo amante, Félix,
cuando éste se entera de lo que hizo, la heroina de Equitan es asesinada por
su esposo. Aqui la dnica cuyo crimen parece estar justificado es Viviana.

La doncella, una vez que se deshace de Merlin, lo sustituye como protec-
tora de Arturo y sus caballeros. En varias ocasiones tendrd que enfrentar a
Morgana, quien representa una amenaza constante para el rey. Este nuevo
papel de Viviana prepara ¢l que tiene en el Lancelot en prose. Sin embargo, es
dificil entender c6mo la joven que traicioné al profeta encerrindolo vivo en
una tumba se vuelve el hada benefactora y protectora de la caballeria artiiri-
ca. Su crimen podria ser comprensible en el Lancelot en prose, que presenta
una imagen totalmente negativa de Merlin, la de un ser lujurioso, conse-
cuencia de su naturaleza diabélica. Aqui la Dama del Lago parece tener todo
el derecho de deshacerse de €l sin ser condenada. Después de todo, Merlin
es presentado como el detentador del aspecto diabélico de la magia, mien-
tras que su discipula representa el lado positivo. Pero la traicién nos parece
menos justificable en la Suite du Merlin, donde no podemos dejar de mani-
festar cierta simpatia por el profeta que, aunque atormentado por el deseo
cada vez mds fuerte hacia Viviana, esperard siempre paciente y sin pedir na-
da contra su voluntad.

Merlin no representa aqui ningin peligro para la joven. Sin embargo,
aunque es cierto que su imagen es mucho mds favorable que en el Lancelot
en prose, si analizamos la novela con cuidado y el espiritu que guié a su
autor, menos optimista que Robert de Boron o el autor de la Suite-Vulgate,
nos podemos dar cuenta de que el profera, cuya misién en un principio era
servir al proyecto divino al lado de Arturo, abandona el camino que el Sefior
le habia trazado al ceder a la tentacién de la carne, cometiendo asi una falta
imperdonable y convirtiéndose en la encarnacién misma de los vicios repro-
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bados en la novela. Su trigico fin es pues un claro ejemplo de la implacable
justicia divina que se manifiesta a través del personaje de Viviana, cuya obse-
si6n por preservar la virginidad, al igual Diana, la virgen cazadora, la obligd
a deshacerse de Merlin. En este sentido su actitud estarfa justificada, pues la
traicién fue necesaria para protegerse. Asi, a pesar de la gracia que Dios le
habfa acordado, Merlin tendrd una muerte cruel y vergonzosa por haber
abandonado su misién, cegado por el deseo. Quizd podriamos ver aqui el re-
surgimiento de su naturaleza diabdlica, herencia maldita de la que nunca
podra deshacerse y que finalmente lo condenard. Como lo sefiala Santiago
Gutiérrez, Merlin sufrird, en la tumba donde fue enterrado vivo, “su parti-
cular purgatorio, expiando, a pesar de haber evitado cuidadosamente la con-
denacién de su 4nima, el pecado original de ser hijo de un demonio”
(Merlin y su historia, 170).

Viviana y la Dama del Lago representan dos tipos feéricos tradicional-
mente distintos: la primera, tal como es presentada en la Suite-Vulgate, es el
hada amante que aparece en los /ais, mientras que la segunda, la que figura
en el Lancelot en prose, es un hada madrina. Las dos siguen el esquema de los
lais que narran el rapto de un mortal por un hada enamorada. Sin embargo,
hay una diferencia importante entre Viviana, quien efectivamente retiene a
Merlin en una prisién de amor de la que jamds regresard, y la Dama del
Lago, quien, en calidad de madre adoptiva, se lleva a Lanzarote a un univer-
so maravilloso en el que serd educado para luego ser reintegrado al mundo
de los hombres. La identificacién de estos dos tipos de hadas en la Suite du
Merlin dio como resultado un personaje complejo. Pero es sin duda alguna
en esta novela en la que quedan trazados definitivamente los rasgos de esta
importante figura de la novela artirica. Cuando el mago desaparece y la
doncella toma su lugar, se vuelve digna del papel de madre adoptiva de Lan-
zarote. Asi, Viviana, la Dama del Lago, estard, a partir de entonces, ligada a
dos grandes figuras de este universo y marcara su destino: Merlin, quien en-
cuentra en Viviana la pasién y luego la muerte, y Lanzarote, quien es rescata-
do de la muerte y destinado a una gloriosa vida gracias a la Dama del Lago.
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El tema de la virgo bellatrix.

La caballeria femenina en algunos
libros de caballerias

Elami Ortiz-Herndn Pupareli
Universidad Complutense de Madrid

Contraponiéndose al paradigma general de los libros de caballerias hispdni-
cos que presentan a la mujer como un ser vulnerable, necesitada del amparo
del caballero o de una figura masculina, surge, desde Platir, un nuevo mode-
lo femenino: la virgo bellatrix. Dicho modelo presenta dos arquetipos: la
doncella guerrera que por diversos motivos toma el habito y el comporta-
miento de caballero, sin perder en ningiin momento sus cualidades femeni-
nas, como se puede ver reflejado en Florinda, la protagonista de dicho libro,
que destaca por tomar la vestidura y las armas de caballero para rescatar a su
amado Platir de la prisién de Peliandos; y la amazona, educada para la gue-
rra, de cardcter belicoso y con pocos o ninglin rasgo femenino, reflejada en
Pantasilea, la protagonista de Silves de la Selva' a la que ya desde su aparicién
se le caracteriza como la reina amazona de los grandes montes de la India.

En los “fechos de armas” es donde mejor se plasma la inferioridad del géne-
ro femenino. Los caballeros tienen la obligacién de ayudar y socorrer al necesi-
tado y, mayoritariamente, son las mujeres las que acuden a pedir ayuda y
servicios a los caballeros (Marta Haro, “La mujer en la aventura caballeresca”,
182). La reina Brisena en el Amadis de Gaula expone este argumento:

! Quiero agradecer a Victor Infantes y Axayicatl Campos Garcifa Rojas sus atinadas obser-
vaciones y sugerencias.
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Lo que vos demando en dones es que siempre sean de vosotros las duefias y
doncellas muy guardadas y defendidas de cualquiera que tuerto o desaguisa-
do les hiziere. Y assi mesmo que, si caso fuere que aya prometido algtin don
a hombre que vos le pida, y otro don a duefia o doncella, que antes el dellas
sedis obligados a cumplir, como parte mis flaca y que mds remedio ha
menester.

(Garci Rodriguez de Montalvo, Amadis de Gaula, 1, 32, 544-545)

Ambos arquetipos resultan significativos por ser modelos abiertos a la conta-
minacién de rasgos definitorios. Ninguna de las dos variantes de la virgo be-
llatrix, la doncella guerrera y la amazona, son modelos cerrados; en varios
textos caballerescos se mezclan los elementos que las caracterizan. Un ejem-
plo de estas contaminaciones se puede ver reflejado en Claridiana, el perso-
naje femenino de Espejo de principes y cavalleros. La princesa amazona que
toma la orden de caballerfa, sufre mucho la supuesta pérdida de su caballero
enamorado, comportindose como una tipica dama, y al momento siguiente
hace que un grupo de caballeros huyan de su encuentro al percatarse de su
inigualable fuerza con las armas.

El modelo de la virgo bellatrix tuvo un piblico importante que gustaba
de la mezcla de caracteristicas guerreras en las damas pero sin perder su con-
dicién femenina. Pero ;desde cudndo se puede rastrear dicho modelo? Antes
de su aparicién en la narrativa caballeresca espafola, el tema encerraba una
larga tradicién (Marin Pina, “Aproximacién al tema”, 82) que puede ras-
trearse desde Ovidio, donde se presenta una mujer que es obligada a disfra-
zar su sexo. En las Metamorfosis se relata cémo, al nacer, la madre de Ifis
ordena que sea criada como varén. El primer rasgo que caracteriza a Ifis es la
belleza. Este arquetipo enlaza, en un primer momento, con el de la doncella
disfrazada de var6n que al tomar la vestidura caballeresca no pierde sus ras-
gos femeninos. Sin embargo, hay una diferencia: a Ifis se le impone también
un comportamiento masculino, rasgo que no tiene Florinda en Platir, quien
opta por comportarse asi. La misma caracteristica de doncella disfrazada de
var6n se encuentra en £/ Libro de Silence, donde la protagonista debe ocultar
su sexo, por un decreto real que no permite que las mujeres hereden los bie-
nes de sus padres. En este roman francés, la doncella es armada caballero y,
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cambiando su nombre por Silentius, adquiere fama y honra por sus hechos
de armas. Una vez obtenidos, es desvelada por Merlin como doncella.

Los nuevos elementos que presenta dicha obra radican en el comporta-
miento de Silentius, quien siempre se llama a sf misma Silence, en un claro
afén del autor por mantener las reglas corteses. Dichas reglas también se
reflejan en el debate que entablan Naturaleza y Educacién, que reprende a

Silence:

—Estd muy bonito que te comportes como un hombre y que salgas al viento
y al sol abrasador, cuando yo usé un molde especial para t, te formé con
mis propias manos y acumulé en ti toda la belleza que tenfa reservada. Mil
personas me consideran tacana porque a ellas les privé de la belleza que he
puesto en ti, pues a ellas les quité la hermosura que te di a ti [...] No debes
frecuentar el bosque, ni ir a justas ni de monterfa, ni cazar con arco y fle-
chas. ;Desiste de todo esto! ;Vete a tu habitacién y ponte a coser! Eso es lo
que Naturaleza exige de ti. {No seas Silentius!

(Heldris de Cornualles, E! Libro de Silence, 53—54)2

El tema de la Naturaleza como creadora de la dama ha sido ampliamente es-
tudiado. Lo que es significativo en esta obra es que permite a Naturaleza ex-
plicar sus motivos e intenciones, por ejemplo, el hecho de que entre sus
miles de moldes usé el mejor para crear a Silence. Educacién, por su parte,
representa los valores del oficio caballeresco y, apoyado en Razén, gana el
debate a Naturaleza exaltando las caracteristicas guerreras de Silentius:

—Escucha mi consejo, amigo Silence, y ten dominio de ti mismo. Haz una
fortaleza de tu corazén, porque si Naturaleza, que te angustia ahora, se apo-
dera de él, créeme, nunca te entrenar4s para ser caballero més adelante [...]
La Razén estuvo con él tanto tiempo y le hizo tantas advertencias que Silen-
ce vio con claridad que habfa prestado oidos 2 un consejo insensato cuando
pensé olvidar y abandonar sus costumbres para adoptar hdbitos femeninos.

(Heldris de Cornualles, 55-56)

2 Todas las notas de Heldris de Cornualles son de £/ Libro de Silence, trad. de A. Benaim
Lasry.
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A Silence le preocupa que al morir, el rey que impuso la regla deba renun-
ciar al disfraz masculino pues no tendré las ventajas que, por educacién, ca-
racterizan a las damas. Silence valora mucho mds el comportamiento
masculino que el femenino y se niega a sacrificar su “honor” masculino por

algo que cree menos valioso:

Luego empezé a recordar los juegos que suelen tener en las habitaciones
de las mujeres, segiin le habfan contado a menudo, y consideré en su cora-
z6n las costumbres femeninas y las comparé con su modo de vivir, y pronto
se dio cuenta de que, en definitiva, los hdbitos masculinos son mejores que
los de la mujer.

(Heldris de Cornualles, 55-56)

Silence opta por mantener su disfraz y es armada caballero. Su destreza en
las armas y su belleza cautivan a todos los caballeros y despiertan, en la adul-
tera reina Eufeme, una desbordante pasién; ante la negativa evidente de
la doncella promete vengarse y se dedica a tratar de deshonrarla ante el rey.
La protagonista reacciona como un leal vasallo, apoyando sus negativas en la
devocién y la lealtad debidas al rey.

El personaje de Silence resulta interesante por tener tanto rasgos masculi-
nos como femeninos, sobre todo porque Cornualles recalca que sus notables
cualidades caballerescas igualan su perfeccién fisica como mujer. Tanto es
asi, que se desposa con el rey Ebain y Naturaleza deposita en ella nuevamen-
te los rasgos femeninos. El modelo que refleja Silence es el de la doncella
guerrera por imposicion.

Florinda, la protagonista de Platir, encarna las caracteristicas de doncella
guerrera, sin embargo no le es impuesto al nacer ningin comportamiento
varonil como a Ifis y a Silence. Florinda es una doncella que lucha codo a
codo con los caballeros por un motivo especifico:

Y puso con esto las espuelas al cavallo y, lo mejor que la infanta supo, enris-
tr6 su langa, y quebréla en el cavallero y dio con él en tierra. Y vos digo que
no fue en manos de Peliandos levantarse tan presto, que le fallecieron las
fuergas. Y deque esto vido Peliandos, fizo su encatamiento y estovo la infan-
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ta luego queda, que no se mene6 a cabo ninguno. Alli se llegé el cavallero y
la tomé por la rienda del cavallo y la llevé contra la cueva. .
{Francisco Enciso Zdrate, Platir, 323) 3

Y es precisamente su condicién femenina la que la libra del encantamiento
de Peliandos. Florinda libera a Platir como doncella, no como guerrera, re-
saltando su valentfa al explicarse:

Y como vido venir a la infanta, creyé que fuesse cavallero y alterése mucho y
tomé su espada. Como esto vido, la infanta Florinda dixo contra el cavallero:
—~No temades, Peliandos, que no vos haré yo enojo ninguno, que vos quiero
decir la mayor aventura que nunca en vuestra vida ofstes. Vos avedes de
saber que yo soy doncella y mi coragén tiénelo un cavallero que vés aqui
prendistes y tenedes en prisién. Y como mi vida no pudiesse sin él sufrir,
acordé de ponerme en toda aventura olvidando mi propio natural por
cobrarle,

(Francisco Enciso Zirate, 324)

Florinda apela a la cortesia que todo caballero debe tener y, después de rei-
terarle que si es mujer (Francisco Enciso Zdrate, 324), logra que Peliandos
libere a Platir del encantamiento, quien ademds permite que la pareja prosi-
ga con sus amores en la cueva hasta la llegada de su hijo Flortir a quien estd
reservado el cumplimiento de la hazana. Florinda es una doncella guerrera
que toma las riendas de su destino y de su amor por Platir y que no se limita
a su papel de doncella enamorada que espera en el ambiente de la corte el
regreso de su amado, sino que pasa a la accién, incluso adquiere el nombre
de Caballero de las Ramas de Olivo, lo que la caracteriza como un personaje
dindmico y sagaz que adquiere todos los rasgos del caballero. El disfraz de
caballero abre en la narrativa caballeresca un espacio que estaba reservado
s6lo al varén. Florinda en su andadura hasta Ja cueva de Peliandos protago-
niza dos hechos importantes como caballero. Suspende una batalla entre dos

caballeros que sélo luchan por obtener honra en un desequilibrado dmbito

3 Todas las notas de Francisco Enciso Z4rate son de Platir, ed. de Ma. Carmen Marin Pina.
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caballeresco (Platir, 322) y, como Silence, tiene una historia de amor con
Mirnalta. La diferencia con Silence es que mientras ésta se niega a tener rela-
ciones con su madrastra:

El joven, que era doncella, estaba pasando un momento dificil; hubiera pre-
ferido estar a cien leguas de alli, donde encontrarfa paz y descanso. La dama
se quit6 del cuello su magnifico broche de oro. Tenfa la piel blanca como la
nieve fresca [...] Inflamada de amor, le dijo al joven:
—iMirad qué brazos y que formas!
—Sefiora—le contesté Silence—, ;por Dios apartaos!

(Heldris de Cornualles, 80)

Florinda sigue el juego amoroso a Mirnalta:

—A Dios merced —dixo Mirnalta—, que agora me tengo yo por la mds bie-
nandante doncella del mundo, pues de tal cavallero soy servidora.
—Soylo yo vuestro —dezia Florinda— y esta ventura no quiero yo dexarla de
conocer. Y pues que Dios me 4 hecho la mayor merced del mundo en que
vés, mi sefiora, me quisiéssedes tomar por vuestro cavallero, que doncella
sodes vés para que cualquier principe se toviesse por bienandante de ser-
viros. Por la orden que juré de cavalleria, que en cosa no me entremeta si
no es en esta aventura que vé fasta que sea aqui con vos para hazer vues-
tro mandado.

(Francisco Enciso Zirate, 319-320)

Al comportarse cortésmente con Mirnalta, Florinda trasciende como caba-
llero a través del amor, y de esta manera corresponde a los requerimientos de
la doncella, como puede esperarse de un caballero. Lo que quiere decir que
caballero no es sinénimo de varén sino de aquel que engloba en si mismo
elementos guerreros, corteses y religiosos, lo cual corresponde a un grado
inicidtico que Florinda adquiere al tomar el habito caballeresco.

En Platir, ademds de Florinda, los personajes femeninos destacan por su
continua movilidad dentro y fuera del 4mbito cortesano. Triola, Basilia y Mir-
nalta se caracterizan por ir en busca de su destino, reflejando un modelo de da-
ma dindmico y activo. Las tres se igualan en protagonismo con los caballeros.
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El ejemplo contrario a Florinda, es decir la doncella que salva a su caballero
sin tomar la vestidura caballeresca, estd en Lunidea; a ella le estd reservada la
hazafia de salvar al Caballero de la Luna del encantamiento del Turqui:

Y llena de amor y de congoja de ver asi a su querido principe, se lebanta y
pide los mis ricos bestidos de su cdmara, y acompafiada de sus doncellas a la
plaza sale a tiempo que todos los emperadores estavan en los miradores [...]
Ella que determinadamenteiba a morir o librar al que tanto amava, por el
fuego se mete y fue cosa marabillosa qu’el fuego se deshizo, sonando el mis
estremado y suabe son que jamds se vio. Y la princesa entré y subié por las
gradas y llegando al Cavallero de la Luna, tirindole por el brazo, le records
y» como abierto los ojos se biese, le dixo:
—iEa, principe y sefior, tan caro me 4 de costar vuestro amor que no 4 de fal-
tar dia sin sobresalto!

(£l caballero de la Luna, ms. 2: ff. 11v-15r)

El comportamiento de Lunidea deja ver c6mo algunas doncellas se han trans-
formado en valientes mujeres que actdan en la accién de la trama caballeresca

4 sin necesidad de tomar los hdbitos caballerescos. Otras

como protagonistas,
dos representantes de este tipo de modelo, el de la doncella que busca a su ca-
ballero (Marta Haro, 203), se pueden ver en el Amadis de Gaula. Corisanda,
amiga de Florestdn, sale en busca de éste y llega a la Pefia Pobre donde se en-
cuentra a Amadis. La reina Brisena va en busca del rey Lisuarte, acompanada
de la mujer de Brandoivas, cuando éste desaparece misteriosamente.

El segundo arquetipo de la virgo bellatrix es el de la amazona. En el dic-

cionario de Covarrubias se les define as:

Fueron unas mugeres varoniles y belicosas en diversos lugares y tiempos. Las
primeras se entiende fueron en la Scynthia, cerca de las riberas del Tanai, las
segundas que habitaron en Termodonta, y estas sefiorearon casi toda Asia.

Otras huvo después en Africa [...] Dixéronse amazonas sin teta porque se

* También son representativas de las transformaciones del género caballeresco en cuanto
al 4mbito femenino, las damas disfrazadas de varén que no se comportan como rales. Véase el
ejemplo de Blancaflor en Arderigue (1517) y el de Arbolinda y Roselia en la tercera parte de
Espejo de principes y caballeros de Marcos Martinez (1587).
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quemavan y consumian las tetas del lado derecho, porque no les fuesen es-
torvo para tirar los arcos y jugar con la maga y el alfanje; con la otra cuida-
van sus hijas y los varones o los matavan o los estropeavan de manera que
no fuesen para tomar armas, sino para servirse dellos en las cosas domésti-
cas, en que cerca de las otras gentes se ocupan las mugeres. Dizen otros que
se dixeron amazonas de guasi sine pane, porque no acostumbravan comer
pan, y se sustentavan con carne |[...]

(Sebastidn de Covarrubias, Tesoro de la lengua castellana o espaiiola)

Durante la época cldsica las amazonas y los centauros sirven para mostrar la al-
teridad salvaje de los enemigos de la cultura griega. El mundo antiguo conocia
bien a las mujeres guerreras. Cualquier héroe debfa luchar con amazonas, fa-
miliares a los griegos, cuya localizacién cambiaba continuamente desde los
mirgenes del Mar Negro hasta las mds remotas regiones de Asia (Carlos Alon-
so del Real, Realidad y leyenda de las amazonas, 69-70). La huella que dejaron
las amazonas en la historia quedé plasmada desde Herodoto, que en el libro IV
de su Historia incluyé datos sobre sus origenes y costumbres.

El tema de la amazona se difundié con éxito en la Edad Media,” en un
principio gracias a la materia de Troya y después gracias a nuevos elementos
que enriquecieron la herencia de griegos y romanos, como la tradicién ger-
mdnica, las leyendas orientales y los relatos de viajes. En todos estos nuevos
elementos la descripciéon de las amazonas se caracterizé por dos rasgos co-
munes: el gobierno de las mujeres y su vocacién bélica. Estas dos caracters-

ticas mds otras que enriquecen con algunos rasgos exéticos los relatos, se

hallan en los libros de caballerfas. En las Sergas de Esplandidn, Calafia, reina

de la isla de California,® gobierna un ejército de amazonas negras:”

5 Para ver un ejemplo de su difusién véase el articulo de Elena Catena, “El episodio de la
reina de las amazonas en el Libro de Alexandre”.

6 Para una explicacién de quién y por qué se bautizé a la California véase el estudio intro-
ductorio de Salvador Bernabeii Albert en la edicién facsimil de las Sergas de Esplandidn.

7 En la Crénica General de Alfonso el Sabio se cuenta un ataque a Valencia por guerreras
negras después de la muerte del Cid. Quizd este hecho pudo contribuir e influir en la caracte-
rizacién que hace Montalvo de Calafia. Véase Carlos Alonso del Real, Realidad y leyenda de las
amazonas, 5y 186 y Emilio Sales Dasi, “California, las amazonas y la tradicién troyana”.
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Sabed que la diestra mano de las Indias uvo una Isla llamada California,
muy llegada a la parte del Paraiso terrenal, la qual fue poblada de mugeres
negras, sin que algin varén entre ellas uviesse, que casi como las Amazonas
era su estilo de vivir [...] reynava en aquella Isla California, una Reyna muy
grande de cuerpo, muy hermosa para entre ellos, en floreciente edad, deseo-
sa en su pensamiento de acabar grandes cosas, valiente en esfuerco, y ardid
de su bravo coragén, mds que otra ninguna de las que antes della aquel se-
fiorio mandaron.

(Garci Rodriguez de Montalvo, Las Sergas de Esplandidn, 101)

La insercién del nombre California forma parte del deseo de Montalvo por
agregar un cardcter ex6tico a la narracién; se estd usando un mito occidental
que se vuelve exético al mezclarlo con uno prehispdnico. Ademds se pone de
manifiesto en la descripcién de Calafia la mezcla de rasgos guerreros con fe-
meninos. El deseo de obtener fama, ganas reservadas al 4mbito caballeresco,
anima a esta mujer a ir a la guerra contra los cristianos. Sin embargo, fracasa
en su empresa pues no logra vencer a Amadis y se enamora de Esplandidn.
Se convierte al cristianismo y renuncia a la guerra pero no obtiene el amor
del caballero. Con su adaptacién cortesana del mito amazénico, Montalvo
incorporé un nuevo prototipo femenino a los esquemas caballerescos. Cala-
fia es el primer personaje femenino con cualidades guerreras auténomas
dentro del ciclo amadisiano.

Un ejemplo de rasgos de amazonas en seres fantdsticos de los libros de caba-
llerfas estd en la figura de la giganta Andandona del Amadis de Gaula. Aunque
se define mas como el tipo de mujer vengativa que domina alguna accién y de-
tenta poder, el de la doncella o duefia brava (Haro, 188), el personaje resulta
interesante pues combina la condicién de mujer salvaje y guerrera:

Esta nascié quinze afios ante que Madarque, y ella le ayudé a criar. Tenfa
todos los cabellos blancos y tan crespos, que los no podia peinar; era muy fea
de rostro, que no semejava sino diablo. Su grandeza era demasiada, y su lige-
reza. No avia cavallo, por bravo que fuese, ni otra bestia cualquiera en que
no cavalgasse, y las amansava. Tirava con arco y con dardos tan rezio y cier-
to, que matava muchos ossos y leones y puercos, y de las pieles dellos andava
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vestida. Todo lo mds del tiempo alvergava en aquellas montafas por cagar
las bestias fieras. Era muy enemiga de los cristianos y haziales mucho mal.
(Garci Rodriguez de Montalvo, Amadis de Gaula, 111, 65, 980-981)

La aventura que legitima a Andandona® como mujer cruel se complementa
con la ridiculizacién del personaje, quien quiere vengarse de Amadis por ha-
ber vencido a su hermano. Cuando estdn en el mar, desde una peia, la gi-
ganta lanza un dardo hiriendo a Bruneo de Bonamar (Amadis de Gaula, 111,
65) en una pierna. Finalmente Gandalin le corta la cabeza (Amadis de Gau-
la, 111, 68). El castigo de Andandona es la muerte, lo que es acorde con su
actuacion y del que se desprende una leccién ejemplar. Los gigantes son se-
res que sirven de contrapunto a los caballeros, su salvajismo contrasta con la
forma de actuar de los caballeros y resaltan el peso ejemplar de éstos, son las
bestias monstruosas que encarnan lo no deseable en una sociedad y en el
comportamiento caballeresco. En Andandona se ilustran los primigenios
rasgos de las amazonas.

Pedro de Lujdn en Silves de la Selva, prepara el desarrollo de su personaje
femenino, que encarna los rasgos dulcificados del arquetipo de la amazona,
con la caracterizacién de Alastraxarea, princesa guerrera y cristiana que no
tiene una naturaleza belicosa. Su insercién en la caballeria es de otra especie,
necesita el permiso de su esposo para combatir y sélo lo hace ocasionalmen-
te. Alastraxarea tiene mds caracteristicas de doncella guerrera, que toma el
hébito de caballero por una circunstancia especifica y cuyas cualidades mas-
culinas resultan pasajeras, que el de amazona; pero resulta un ejemplo singu-
lar de la contaminacién de rasgos definitorios. Lujdn presenta asf una amplia
panordmica femenina al describir los rasgos de mujeres tan distintas entre sf,
pero a quienes une el amor por sus caballeros.

El arquetipo de la amazona en los libros de caballerias lo encarna Pantasi-
lea, aunque como en el caso de Calafia y Claridiana, el modelo que presenta
Pedro de Lujin estd influido por rasgos de la doncella guerrera. Los autores

8 Véase el articulo de Rafael Mérida, “T'res gigantas sin piedad: Gromadaga, Andandona y
Bandaguida”.
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de libros de caballerfas que presentan tipos de mujeres guerreras” suelen qui-
tar a sus personajes las costumbres més agresivas que describe el modelo

amazénico puro, mds bien acentdan sus rasgos femeninos:

Y con aquello que dezian el orgullo le crecié en tal manera que comenzé a
blandir el espada en la mano como si entonces comenzara [...] dindole los
jueces la honra de la batalla [...] y esto hecho, los fuertes caballeros de la F
se quitaron los yelmos de las cabegas, pareciendo ser la hermosa y sin par en
fortaleza, la princessa Pantasilea.

[Pedro de Lujdn, Silves de la Selva, 11, Ivi, ff. cxxvii(r)-cxxvii(v)]

El espiritu varonil y las inclinaciones guerreras de Pantasilea no se contrapo-
nen con sus atributos femeninos. El hecho de que la dama y el caballero va-
yan vestidos igual sefala que los enamorados estin simbdlicamente unidos
por la letra de la virtud que los define: la fortaleza. Al destacar la belleza de
Pantasilea se constituye un nuevo modelo de mujer: la amazona cortesana
(Ma. Isabel Romero, La mujer casada y la amazona, 107). En este arquetipo
estin Pantasilea y Claridiana, ambas son caracterizadas desde su aparicién
como amazonas, son armadas caballeros por méritos propios, luchan como
tales pero no pierden las caracteristicas tipicas que las definen como:

Pero que os diré cuando conocieron ser la estremada princessa Pantasilea y
la reina Calpendra su madre, sino que le quisiera bessar las manos.

—No sé mi sefiora, —dixo el principe don Silves de la Selva lo més quedo que
pudo contra la princessa Pantasilea,— con que podré servir las grandes mer-
cedes que de vés recibo, en especial ésta de agora.

? Me refiero a Pedro de Lujdn y Diego Ortufiez de Calahorra que con Pantasilea y Clari-
diana presentan este tipo de virgo bellatrix. Pantasilea es una de las amazonas mas menciona-
das en la literawura. En la Amazonia de Artino en donde aparece como aliada de los troyanos
contra los griegos, lucha con Aquiles y éste la mata. Tersistes se burla del cadéver de la ama-
zona, Aquiles lo reprende y, cautivado por la belleza de Pantasilea, la hace enterrar con hono-
res. En la Edad Media, Joan Boccaccio en De las mujeres ilustres en romance retoma el tema
cldsico sobre Pantasilea: “la qual guerreando por los troyanos contra los griegos, fue muerta
en la pelea”. Pueden ademis consulrarse el libro de Carlos Alonso del Real, Realidad y leyenda
de las amazonas y Ma. Isabel Romero Tabares, La mujer casada y la amazona.
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~A mds que esto soy obligada, —dixo ella contra don Silves de la Selva muy
quedo.
[Pedro de Lujdn, 11, lii, ff. cxix(v)-cxx(r)]

Pantasilea, a diferencia de otras heroinas guerreras, comparte el protagonis-
mo con Silves y esto no s6lo es por su amor sino por sus condiciones guerre-
ras (Romero, 109). La princesa serd admirada por los cristianos y amada por
el héroe. Sus hazanas irdn en grado ascendente hasta hacerse protagonista en
el mismo rango de fama y hazanas que Silves. Pantasilea no depende de Sil-
ves para existir como personaje, es independiente y a partir de que recibe
la orden de caballeria su ascensién como heroina guerrera es imparable, al
igual que su amor por el héroe. La relacién amorosa entre ellos no sélo los
caracteriza como amantes, sino que los impulsa a desarrollar todas sus accio-
nes caballerescas con un desmedido entusiasmo (Romero, 111).

Pantasilea se perfila asi como la perfecta companera para el héroe, pues su
dmbito de accién es también el de la aventura guerrera y arriesgada, no un
espacio separado y distinto al del caballero. La heroina de Silves de la Selva
estd muy lejos de los modelos de enamoradas del amor cortés, su amor es
mis “natural”, se mantiene cerca de su caballero, no le impone cargas, no se
muestra celosa, entiende como nadie su misién caballeresca, pues la compar-
te. La novedad de Silves de la Selva es que los dmbitos femenino y masculino
no se hallan separados, hombre y mujer participan por igual de la hazana ca-
balleresca. Lujdn pretende dar un punto de vista distinto del papel de la mu-
jer no s6lo en la sociedad ficticia de un libro de caballerfas sino también en
la realidad de su época. Cuatro afios después de la publicacién de Silves, Lu-
jan escribe Cologuios matrimoniales, de marcado cardcter feminista, rasgo
que aparece en el Silves. La posicion que adopta Lujdn es de corte humanis-
ta; esta corriente dejaba de considerar a la mujer como ideal platénico de be-
lleza, sefiora del corazén del hombre y empezaba a verla en la estricta
medida de su virtud. El modelo caballeresco se rompe en aras de un acerca-
miento a las posibilidades reales de la mujer (Romero, 113-114). En este
sentido Pantasilea sintetiza este tipo de modelo. La reina de las amazonas es

una mujer culta —se nos dice que conoce varias lenguas: “y luego la princesa,
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tomando la carta, la leyé porque bien sabia hablar el griego y otras muchas
lenguas” (II, XLVI, XLIX)- y valerosa que produce sentimientos de admira-
cién y respeto por donde pasa. Es, ademds, muy bella y valora la honestidad
por sobre todas las cosas, incluso por encima de su propia vida. Lujin quiere
asf resaltar en su heroina, ademds de su fuerte condicién femenina, rasgos de
cardcter moral.

El contrapunto de la heroina de Silves de la Selva est en el personaje de
Fortuna, la hermana del protagonista. La belleza de esta dama es tal que hie-
re los corazones de quienes la contemplan. Fortuna es una mujer que se cir-
cunscribe sélo al 4mbito cortesano de Constantinopla; es débil, miedosa e
incluso insegura en el amor, pues cuando Lucendus la requiere, duda y teme
a sus sentimientos. A pesar de estas caracteristicas, se hace muy buena amiga
de Pantasilea, quien la ayuda y apoya. Fortuna pertenece, en algunos rasgos,
a las heroinas corteses cuyo modelo se repitié continuamente. Lujan se vale
de uno de estos modelos, el reflejado por Fortuna, para acentuar més la for-
taleza y valentia de Pantasilea.

A Claridiana la distingue su armadura caballeresca como un elemento
caracterizador de fuerza y valor pero también como algo que la hace ocultar
su nombre. Hasta lograr la fama y honra anhelada, la dama conservarid
siempre el yelmo puesto (Diego Ortifez de Calahorra, Espejo de principes y
cavalleros, XLVII, 118-124). El segundo elemento que distingue a Claridia-

na es el temor que inspira su descomunal fuerza en el dmbito masculino:

Mas las altas cavallerias que la princessa Claridiana en ellas hizo fueron tales
que en todos pusieron grande espanto, aunque nunca los principes qui-
sieron justar ni provarse con ella. [...] y ain no era bien una hora passado
después que la baralla se comengé quando la real princessa habiendo muerto
la mayor parte de los cavalleros, y los otros espantados de sus mortales gol-
pes, huidos sola en el campo con el jaydn quedé.

(Diego Ordufiez de Calahorra, IV, XLII, 121-122)

Claridiana mantiene todas las caracteristicas del oficio caballeresco, como el
luchar colectivamente, el alcanzar fama y honra y el conservar el equilibrio
en el 4mbito caballeresco. Este personaje es un ejemplo de los nuevos ele-
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mentos que se fueron insertando en la caracterizacién de la virgo bellatrix en
los libros de caballerias. Claridiana, caracterizada como amazona, resguarda
bajo su armadura a una mujer apasionada que se enamora y busca el matri-
monio con su caballero sin que esto vaya en detrimento de su andadura ca-
balleresca, de su fama y de su honra (Axaydcatl Campos Garcia Rojas, “El
ciclo de Espejos”, 402). Ademds se le asocia con la luna y al Caballero del
Febo con el sol, vinculacién que hermana y separa, dado que la luna y el sol
se complementan y son parte de una misma cosa. En este sentido las virtu-
des de la mujer deben ser como un reflejo del hombre, pues la luna refleja la
luz del sol, y la mejor manera de ver el sol es a través de la luna. Claridiana y
el Caballero del Febo se complementan tanto en los hechos de armas, de los
que ella es su reflejo en valentia, como en el amor en donde él halla su vida
entera. La descripcién de la belleza de esta dama no se separa en ningdin mo-
mento de su actividad caballeresca (Garcia Rojas, 404).

La evolucién del tema de la doncella guerrera llega a su extremo con
el personaje de Minerva en Cristalidn de Espana. Beatriz Bernal innova en el
desarrollo de su personaje; la doncella guerrera es, ademds de hébil con las
armas y valiente, la medianera de los amores de los protagonistas Penamun-

di y Cristalidn:

La infanta le besé las manos y luego le traxo aparejo y rogéle muy ahincada-
mente, que le escribiese de manera que la vida pudiese sostener, hasta que
a Lareta viniese. La princesa le dixo que haria su ruego. La infanta le torné a
besar las manos y asi se aparté hasta que le princesa acabé de escribir.
(Beatriz Bernal, 104r)

La segunda novedad que hay en el Cristalidn es que la doncella guerrera to-
ma también los hdbitos de dama y pide a Penamundi si puede usar un vesti-
do, ante el asombro de todas las presentes. En Minerva se conjugan todas las
caracteristicas de la virge bellatrix y de la dama como en ningtin otro libro
de caballerfas; lo que pone de manifiesto que para 1545, fecha de la primera
edicién del texto, el motivo de la doncella guerrera ya estaba algo agotado,

por eso Bernal presenta una heroina como Minerva.
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El mito de la amazona se recibié con gusto por el piblico de los libros de
caballerias por evocar una idea nostilgica del hombre antiguo, un mundo
de valentia salvaje, de pureza y justicia enmarcadas en lo femenino, que se
contraponfa con el paradigma cortés. Esta caracteristica es la que se rescata
en la narrativa caballeresca. Sin embargo, el arquetipo se contamina de nue-
vos elementos cortesanos que suavizan la imagen dura de la amazona que se
define en el Tesoro de la lengua castellana. Tanto Pantasilea como Claridiana
son personajes que vinculan la tradicién cortés con los nuevos rasgos amazé-
nicos. Sin perder sus rasgos femeninos, ambas herofnas se enriquecen con
estos otros elementos, lo que da frescura y vitalidad a un género que por
repetitivo en sus caracterizaciones femeninas y en su dmbito de accién co-
menzaba quizd a cansar al publico. La imagen de la amazona se presenta
dulcificada en los libros de caballerias: al hacerse caballero, la amazona toma
todos los rasgos del oficio sin perder los que asimismo la definen como un
personaje exético dentro de la narrativa caballeresca.

Tanto la doncella guerrera como la amazona son modelos que dan cuenta
del amplio abanico de posibilidades narrativas que el género caballeresco tie-
ne durante el siglo xv1. El poder absoluto de todas las mujeres que he men-
cionado se concentra en el amor, sus hechos de armas son en todos estos
textos la mejor recompensa del héroe.
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Versos afortunados:

la invencién en el Romancero viejo

Aurelio Gonzilez
El Colegio de México

Al hablar de invencién se puede pensar en la fantasfa, en lo maravilloso o en
la creacién de objetos y cosas que no existian previamente, pero cuando
hablamos de la poesia, creo que bien podemos atribuir el término invencién
a la creacién de imdgenes, considerando como imdgenes esas figuras litera-
rias que nos impactan pldsticamente y nos comunican un significado, a
veces simple, por medio de una construccién mds compleja que nos pode-
mos representar visualmente. Es una construccién, posible o no en la reali-
dad extrapoética, que nos comunica un mensaje y que nos la podemos
representar. A fin de cuentas la imagen, la comparacién, es el artificio bésico
de la poesia y de la metdfora, uno de sus componentes esenciales, que, sin
embargo, la poesia tradicional utiliza de manera muy limitada.

La poesia de tipo tradicional, como el Romancero, se caracteriza por
tener un lenguaje literario especifico y una poética; y cuando hablamos de
“poética” nos estamos refiriendo a un término de larga tradiciéon que en
Occidente nos remite inevitablemente a Aristételes y a su influyente intento
de configurar una reflexién teérica sobre la literatura. Pero al usar esta pala-
bra, en realidad nos estamos refiriendo a varios conceptos: por una parte el
término incluye toda la teorfa de la literatura que subyace internamente en
un texto que definimos como literario, pero el término también se refiere a
la eleccién que ha hecho un autor de las posibilidades tematicas, formales,
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estilisticas que estaba1 a su alcance para la configuracién de un texto deter-
minado; y finalmente, al hablar de poética también estamos refiriendo al
conjunto de reglas cuyo cumglimiento es normativo para que un texto pue-
da ser reconocido por sus receptores como perteneciente a un determinado
ambito, corriente, género o escuela literaria (véase Aurelio Gonzélez, “Poéti-
ca del Romancero”).

Evidentemente, pensar en una poética de un género tradicional de trans-
misién oral implica algunos matices distintivos de cudndo el término se apli-
ca a la literatura culta, ya que en nuestro caso dificilmente podemos pensar
en un transmisor que tenga una conciencia tedrica voluntaria; sin embargo,
no por ello se debe excluir que la seleccién y aplicacién de cédigos y normas
implica un auténtico trabajo de creacién poética en el proceso de actualiza-
cién de los contenidos del texto romancistico, como bien ha demostrado
Benichou (Creacidn poética).

A lo largo de la Edad Media, al menos desde las épocas de los aconteci-
mientos que nos cuentan los romances noticieros como el cerco de Baeza a
mediados del siglo xiv, el Romancero llamado “viejo”, el cual hoy conoce-
mos basicamente por los Cancioneros y pliegos que editaron impresores de
Amberes, Medina del Campo, Zaragoza o Barcelona a mediados del siglo
xv1 —haciendo un jugoso negocio y por lo tanto poéticamente guiados no
s6lo por sus gustos sino también por sus intereses, que eran el gusto del pu-
blico—, “vivi6 oralmente, como poesia cantada [...] en los mds diversos am-
bientes, tanto por los iletrados, como por aquellos que simultdneamente
participaban en el consumo de la o4 literatura, la producida dentro de las
cambiantes convenciones artisticas de la cultura «oficial»” (Cartaldn, “El mito
se hace historia”, 109), quienes fueron los que en realidad siguieron y elabo-
raron una poética del género.

Es sabido que las fuentes de los romances incluidos en los cancioneros co-
mo ¢l tan popular de Martin Nucio son dos: por un lado la memoria de los
transmisores (sus informantes) y por otra los pliegos sueltos impresos ante-
riormente. Estas versiones que hemos conservado corresponden a una ejecu-
cién concreta realizada por algin transmisor en un momento dado y que

simplemente fue fijada por la escritura.
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No hay que olvidar que “El romance tradicional es una historia narrada.
Lo que en él se cuenta, por muy particular o muy atemporal que pueda ser,
es siempre presentado como un fragmento de realidad y, en vista de ello,
digno de ser considerado como «ejemplo de vida»” (Catalén, “A modo de
prélogo”, 1, xxix).

La construccién del texto tradicional entonces corresponde a una estética
colectiva que se manifiesta en un vocabulario, una sintaxis y unos temas
propios de la comunidad, los cuales se adaptan a los valores de un tiempo
histérico concreto. La seleccion del acervo propuesto y la correspondencia
con unas posibilidades discursivas y narrativas configuran la poética propia
del género. Algunas de estas unidades discursivas tienen fijeza y son identifi-
cadas por la comunidad como propias, sin embargo, hay una creatividad
poética en su seleccién. Estas unidades son los tépicos, que podemos consi-
derar como lugares comunes o elementos recurrentes, y las férmulas, las
cuales podemos entender simplemente como una expresién lexicalizada de
un contenido.

Hasta aqui todo parecerfa ser un proceso muy ligado a la transmisién
oral, apoyado en buena medida en la memoria en el cual la creacién es el
ejercicio de la variacién o de la adaptacién a los contextos sociales cambian-
tes para que la historia contada pueda seguir correspondiendo a los valores
de la comunidad de la cual es patrimonio literario.

Paul Benichou comentaba que “[...] la poesia tradicional utiliza, para
fines poéticos originales, el resultado de sus procedimientos mds mecénicos”
(“El castigo de Rodrigo de Lara”, 57). Esta afirmacién se corresponde con la
realidad del corpus del Romancero en el que encontramos versos que pode-
mos considerar en muchos casos como emblemdticos del género, auténticas
sefias de identidad del Romancero que tienen la fortuna de ser aceptados en
todos los contextos y la fortuna de rodar libremente. Estos “versos afortuna-
dos” son los que me ocupan aqui y trataré de senalar cudles son los mecanis-
mos que intervienen en su construccién.

Para empezar recordemos simplemente el verso: “Yo no digo esta cancién
sino a quien conmigo va”, el cual Di Stefano define como “el verso mis
famoso del Romancero, més celebrado a partir de la época romdntica, pero



112 AURELIO GONZALEZ

que en lo antiguo se documenta sélo en un Cancionero manuscrito”. Mds
adelante, el propio Di Stefano se pregunta: “si tan sugestivo final «inacabado»
era originario del texto o si fue un infortunio en la transmisién oral, o si
nacié del corte de un musico o de un glosador o de un poeta” (Romancero,
135). Por su parte, Menéndez Pidal ya habfa rastreado las distintas versiones
y mostrado cémo la tradicién sefardi habia conservado la historia completa
que las versiones truncas del Cancionero de Amberes habian vuelto tan fasci-
nante (“Poesia popular y poesia tradicional”, 334-338). Indudablemente se
trata de un verso afortunado del Romancero, pero también es indudable que
la pregunta que se hacia Di Stefano no es de fécil respuesta. El romance, en
cuanto historia, se apoya en tres motivos folcléricos: el 6rfico del poder del
canto, el odiseico de la aventura maritima y el del reconocimiento. Todos
ellos son motivos tépicos y, sin embargo, en este texto se han resuelto con
gran economia de medios. Lo que si parece mds claro es que el verso sigue en

su construccién un esquema bimembre presente en buena parte del romance:

las velas trafa de seda, la exercia de un cendal;
marinero que la manda  diziendo viene un cantar
que la mar fazia en calma, los vientos haze amainar,
los peces que andan n’el hondo  arriba los haze andar,
las aves que andan bolando  n’el mastel los faz posar.

[...]

—Yo no digo esta cancién  sino a quien conmigo va.
( Conde Arnaldoes, DS, 2; Cancionero de Romances, sin ano, 193r)!

El esquema bimembre se apoya en una serie de repeticiones paralelisticas y
oposiciones antitéticas en alternancia, lo cual no es un recurso ajeno al Ro-
mancero. Entre las primeras tenemos seda-cendal y calmar-amainar, y las
oposiciones que se establecen son mandar-cantar; hondo-arriba; volar-posar
y decir-partir. El poder del verso tal vez pueda radicar en esta secuencialidad

! Todas las citas de romances estdn tomadas del Romancero de Di Stefano. Se indica con
las siglas DS, el ndmero que tiene en el libro ¢ inmediatamente la fuente antigua de la cual
fue tomado el texto,
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que se inicia con un objeto y termina con la accién definitiva de partir cuan-
do que el proceso habia sido inverso, esto es llegar, pasar del movimiento al
estatismo. El alejamiento posible como condicién inevitable cierra la serie de
parejas y tal vez habria que pensar no en el verso de manera aislada, sino en
la secuencia que desarrolla el romance como creadora del clima misterioso
que atrae tanto. Menéndez Pidal explica el proceso creativo de esta versién
diciendo que “La principal fuerza innovadora que intervino en la formacién
de esta variante feliz, fue una propensién general de nuestro Romancero a
cantar solamente el comienzo de los romances con los rasgos mds bellos, de-
sentendiéndose del final cuando no era especialmente estimable” (Menéndez
Pidal, “Poesia popular y poesia tradicional”, 338).

Ortros versos afortunados del Romancero Viejo que se apoyan en esta sen-
sacién de movimiento unisono del ritmo y el significado son los del roman-
ce que empieza “Miraba de Campoviejo el rey de Aragén un dia” cuya
accién se sitia en la bahfa de N4poles:

Miraba de Campoviejo el rey de Aragén un dia
Miraba la mar d’Espafia como menguava y crescia;
mirava naos y galeras, unas van y otras venfan:
unas venian de armada, otras de mercaderia,
unas van la via de Flandes, otras la de Lombardia;
(Miraba de Campoviejo, DS, 77; Silva de Zaragoza 2, 78r)

Se puede decir que en estos cuatro versos el ritmo incluso recuerda el movi-
miento de las olas por medio de aliteraciones y acentos. En el segundo verso
posiblemente se logre el efecto deseado al enmarcar entre una i en la silaba
inicial y otra i en la final, y marcando la sonoridad sildbica por la abundan-
cia de la a, siendo estas dos vocales muy contrastadas en su sonoridad abierta
y cerrada. El efecto se repite de forma idéntica en el siguiente verso con pre-
dominio absoluto de la a y solamente dos silabas con e. En los siguientes
versos se desplaza la i de la silaba inicial a la cuarta y luego a la quinta silaba,
manteniendo la i de cierre y el predominio de la vocal abierta, la a. El efecto
nostélgico se logra plenamente en este movimiento envolvente y esta magis-
tral construccién vocilica.
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Otros versos afortunados del Romancero pueden ser los del principio de
Fontefrida, a un tiempo intrigantes y cargados de elementos tépicos:

En Castilla estd un castillo  que se llama Roca Frida:
al castillo llaman Roca y a la fonte llaman Frida.
El pie tenfa de oro  y almenas de plata fina;
entre almena y almena  esta una piedra ¢afira:
tanto relumbra de noche  como el sol a medio dfa.
(Fontefrida, DS, 13; Cancionero de Romances sin asio, 190v)

En este caso nuevamente es el contraste antitético que establece un juego de
desplazamientos semdnticos. El texto se inicia con la cuasi identidad Casti-
lla-castillo y el contraste Roca-Frida que resulta inusual, ya que el apelativo
frio corresponde habitualmente a otros elementos como el aire y sobre todo
al agua. El segundo verso se desplaza hacia una légica y asi el castillo en-
cuentra su lugar natural en la asociacién con la Roca, y el frio encuentra su
elemento congenial: el agua con la introduccién del término de la fuente.
Los contrastes siguen y asi el tercer verso opone lo alto y lo bajo: el pie y la
almena apoyados en la pareja tépica del oro y la plata fina de larguisima tra-
yectoria en el Romancero. Finalmente aparece el carbunclo en forma de la
piedra zafira que se encuentra entre las almenas y que introduce una expre-
sion formulistica antitética (noche-mediodfa): “tanto relumbra de noche
como ¢l sol a medio dia”. Podriamos decir que el fenémeno aqui es inverso
a lo que podia esperarse, ya que los elementos contrastivos mas novedosos se
encuentran en el inicio y a continuacidn se pasa a aquellos que son mis t6-
picos, potenciando la imagen espléndida y rica de la primera imagen.

Otro recurso tépico que permite grandes efectos poéticos es la repeticion,
como se puede observar en el famosisimo ejemplo siguiente que se ha con-
vertido en paradigma del fasto y refinamiento musulman:

Abendmar, Abendmar, moro de la moreria,
el dfa que v naciste  grandes sefiales avia:
estava la mar en calma, la luna estava crecida;
moro que en tal signo nace no deve dezir mentira.
(Abendmar, DS, 90; Guerras civiles de Granada, 17)
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Menéndez Pidal (“El Romancero espaiiol”, 33) recuerda que en realidad
Granada era una ciudad casi desconocida para los caballeros castellanos, por
lo que tiene sentido la pregunta, comprometiéndolo a decir de verdad, que
hace en el famoso romance el rey a su aliado Abendmar quien le sefala cual
es la Alhambra, el Generalife, las Torres Bermejas y los Alijares.

La repeticién en el primer verso es casi absoluta, solamente la variante
moro: morerfa evita el ser absoluta con dos hemistiquios repetitivos. Esta
aparente calma y neutralidad de la apertura del romance entra en violento
contraste con las sefales présagas de su nacimiento. En ambos puntos se tra-
ta de recursos tépicos y estructuras formularias del Romancero, sin embar-
go, la conjuncién de ambos recursos le da al texto, por una parte, una
posibilidad neménica indudable y por otra una sonoridad innegable.

Otro caso de fuerza expresiva por el uso de referentes en contrate es el del
siguiente romance fronterizo sobre la trigica derrota de las milicias de Sevi-
lla el 10 de marzo de 1448 como consecuencia de la cual quedé cautivo
Juan de Saavedra, alcalde de Jimena de la Frontera, y murié ¢l joven Ordia-
les, criado del conde de Niebla y futuro yerno de Saavedra (Menéndez Pi-
dal, “El romance Rio Verde, Rio Verde’, 465-468). El acontecimiento no
tuvo mayor trascendencia para los historiadores de la época, sin embargo, la
construccién poética fue muy afortunada y nos dejé unos versos memora-

bles y una serie de versiones de intensa vida tradicional.

Rio Verde, rio Verde, mds negro vas que la tinta:
entre ti y Sierra Bermeja  murié gran cavalleria,
mataron a Ordiales, Sayavedra huyendo iva.
(Rio Verde, DS, 93; Cancionero de Romances sin afio, 174v)

En este romance la sonoridad poética pasa también por la referencia coloris-
tica y la repeticién: es clara la fuerza expresiva que se atribuye al color verde,
pues la referencia es hasta cierto punto antnatural en un rio que debia ser
transparente que se ve obscurecido hasta volverse negro “mids que la tinta”.
Este oscurecimiento se debe al rojo de la sangre, color que tiene una reso-
nancia semdntica en la “Sierra Bermeja”.
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Por otra parte encontramos la muerte que se proyecta de la “gran caballe-
rfa”, la muerte colectiva que se reafirma en la repeticién con la muerte del
caballero Ordiales y la huida de Sayavedra.

En otros casos la repeticién tiene valor como llamada de atencién, tal co-
mo sucede en otro de los versos emblemdticos del Romancero que se inicia
con el “Helo, helo”, sonoro tépico de llamada de atencién:

Helo helo por do viene el moro por la calcada,

cavallero a la gineta, encima una yegua baya,

borzeguies marroquies  y espuela de oro calgada,

una adarga ante los pechos  y en su mano una zagaya.

(£l moro que retd a Valencia, DS, 136; Cancionero de Romances sin afio, 179r)

En este caso la llamada de atencién sobre la proximidad del caballero se di-
suelve en una descripcién que incluye el vestido y las armas que porta, su-
brayando su lujo.

Otras veces el valor poético emblemético surge de un verso que nos da
una imagen por lo general abierta en sus posibilidades de interpretacién, tal
como sucede en un romance que posee uno de los estribillos romancisticos
famosos: “/Ay de mi Alhama!”. En este texto de la pérdida de Alhama lo que
impresiona es lo inesperado de la trigica noticia que recibe el rey moro
cuando més relajado se encontraba paseando alejado del fragor de la batalla
y también, como dir4 con tono acusador mds adelante el romance, de la vio-
lencia e intriga palaciegas:

Passedvase el rey moro  por la ciudad de Granada,
desde las puertas de Elvira  hasta las de Bivarrambla.
Cartas le fueron venidas que Alhama era ganada.
Las cartas eché en el fuego y al mensagero matara.
(La pérdida de Alhama, DS, 96; Guerras civiles de Granada, 252)

El valor poético de los versos también deriva de las sugerencias que pueden
contener. Asi, una simple referencia cronoldgica, especialmente cuando se
trata de una fecha que estd marcadamente sefialada, y aunque se haya con-
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vertido en un tépico usado en multiples ocasiones, de pronto puede sonar
de manera distinta y remitirnos toda una serie de asociaciones. Tal es el caso
del dia de san Juan, referencia tépica para el dia afortunado o especial, sin
embargo, al asociarse con el momento en que se inicia “al tiempo que albo-
reaba” crea una imagen especialmente sugerente, la cual se refuerza con la ri-
ca, refinada y cortés descripcién de lo que sucede en la Vega de Granada:

La mafiana de sant Juan al tdempo que alboreava
gran fiesta hazen los moros  por la Vega de Granada,
rebolviendo sus cavallos  y jugando de las langas:
ricos pendones en ellas, broslados por sus amadas;
ricas marlotas vestidas, texidas de oro y grana.
(La mafiana de san Juan, DS, 86; Silva, 76r)

Otro de esos versos que trascienden por la multitud de sugerencias y que
simplemente es la fuerza de una precisién temporal cargada de significados y
sugerencias por el momento del afio que se trata, se encuentra al inicio del
romance de E/ prisionero del cual se han hecho muiltiples anilisis (baste re-
cordar los de Aguirre, “Moraimay El prisionerd” y el de Deyermond, “Point
of view in the ballad: The Prisoner’). De este romance Menéndez Pidal dijo
que “en su versién mds larga no vale lo que en su versién trunca” (“Roman-
ces y baladas”, 372) poniendo de manifiesto la belleza y expresividad del
verso que sintetiza extraordinariamente un tépico:

Por el mes era de mayo cuando haze la calor
cuando canta la calandria  y responde el ruisefior
Cuandﬂ 105 enamorad()s van a wair E_] amor,
sino yo, triste, cuytado, que bivo en esta prisién.
(El prisionero, DS, 52; Cancionero de Romances de 1550, 2651)

La referencia tépica al mes de mayo, mes del amor y de la guerra, calificado
por el calor, sefial de la primavera y el alejamiento del invierno y los frios
que detienen las acciones amorosas y las hazanas guerreras. El romance nos
sitia entre referencias a la Naturaleza y al amor, para después, de manera
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cruda y sdbita, enfrentarnos al cautiverio de este desconocido personaje que
no tiene nada mis que una avecilla que perderd a manos del guardidn. Se
trata de un romance con un gran tono lirico que se apoya en unos versos
que estdn presentes en canciones liricas, en marzas y mayas como una sefial
del principio de la estacién festiva. Nuevamente en este romance predomina
una construcciéon de parejas y contrastes como calandria-ruisefior, enamo-
rado-cuitado, etc. (véase Deyermond, “Point of view in the ballad: The
Prisoner”, 12).

Pero entre estos versos romancisticos de gran fortuna por su impacto liri-
co también tenemos algunos que estdn cargados de sugerencias negativas,
como estos versos présagos topicos:

Los aires andan contrarios, el sol eclipse hazia,
la luna perdié su lumbre, el norte no parescia,
cuando el triste rey don Juan en la su cama yazia,
(Los aires andan contrarios, DS, 81; pliego Praga, XLV)

Los vientos eran contrarios, la luna estava crescida,
los peces davan gemidos  por el mal tiempo que hazia,
cuando el buen rey don Rodrigo  junto a la Cava dormia,
(Rodrigo y la Cava, DS, 105; pliego Pragal, 337)

Esos versos son similares a los de la “caza fallida”. Aqui son las sefiales de la
naturaleza las que nos advierten de lo negativo de las acciones que han teni-
dO O van a tener ].U.gar. Eﬂ umn caso €s una accién nOVElﬁsca, PEI'U en ﬁl chun'
do el presagio no puede ser mds terrible: se trata de la pérdida de Espaiia por
la falta del rey Rodrigo.

Esta falta del rey Rodrigo es castigada de una forma terrible que también
encuentra su expresién en otro afortunado verso romancistico: “Cémeme

por la parte que todo lo merecia” lo cual no deja lugar a dudas sobre cual

fue la falta del rey:
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hallé que estava rezando  y que gemia y plaiifa;

preguntéle cémo estava. ~Dios es la ayuda mia:

respondié el buen rey Rodrigo, la culebra me comia

cémeme ya por la parte  que todo lo merecia,

por donde fue el principio de la mi muy gran desdicha.

(La penitencia de don Rodrigo, DS, 106; Cancionero de Romances sin afio, 129r)

Otros versos de fuerte sonoridad y sentido terrible que ha conservado la me-
moria romancistica son los de la amenaza del Cid, no del Cid vasallo leal del
cantar épico, sino del rebelde vasallo del Romancero que le pide las juras al
rey Alfonso sobre su inocencia en la muerte de su hermano el rey Sancho.
La amenaza es una intensa exaltacién castellana y nobiliaria pues el fin al
que se harfa acreedor el rey en caso de jurar en falso es absolutamente des-

honroso por el origen de sus matadores:

—Villanos te maten, Alonso, villanos que no hidalgos,
de las Asturias de Oviedo  que no sean castellanos.
(La jura de santa Gadea, DS, 133; Londres BL2, 591)

La fama de este tipo de versos romancisticos hace que en muchas ocasiones
vivan, incluso durante siglos, en la forma de contrafactas. Tal es el caso a lo
divino del Entierro de Fernandarias que pervive (tradicién de Canarias, Astu-
rias y Cuba, Trapero, Romancero tradicional y general de Cuba, 368) como el
romance religioso de La sangre de Cristo, el cual toma del texto viejo el pri-
mer verso “Por aquel postigo viejo que nunca fuera cerrado” y el “pendén
bermejo” sélo que ahora se relaciona con el vestido de la Virgen manchado
por la sangre de Cristo. En la tradicién antigua el romance se recoge en el
Cancionero de romances de Amberes, tanto en la edicién sin afio como en la
de 1550. En la tradicién oral moderna el romance, trasformado a lo divino,
frecuentemente se cruza con otros romances religiosos, por ejemplo, en Chi-
le forma parte de La Virgen y el ciego (Vicuna, Romances populares, 166). El
romance viejo dice asi:
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Por aquel postigo viejo que nunca fuera cerrado
vi venir pendén bermejo  con trezientos de cavallo;
en medio de los trezientos  vi un monumento armado
y dentro del monumento  viene un atadd de palo
y dentro del ataid  venia un cuerpo finado:
Fernandarias ha por nombre, fijo de Arias Gongalo.
(Muerte de Fernandarias, DS, 132; Cancionero de Romances de 1550, 156r)

La imagen de aquel postigo “que nunca fuera cerrado” es la que impacta la
memoria, siguiendo el procedimiento tradicional de una sefal que vuelve al
personaje, objeto o situacién algo especial. El postigo entra en ese apartado
de lugares especialmente memorables.

Muchas veces se ha comentado el cardcter realista del Romancero y su po-
ca tendencia a lo maravilloso o fantistico (vease Diaz Roig, “Lo maravilloso y
lo extraordinario”, 46-49), sin embargo, en uno de los pocos casos de roman-
ces donde el tratamiento es fantéstico también encontramos uno de estos
versos que se quedan en la memoria por su plasticidad y su gran carga de su-
gerencias. Se trata del romance de Lz infantina, en el cual la imagen de la
princesa que ha sido encantada durante siete afios se sintetiza de manera
admirablemente poética y pldstica en los largos cabellos que cubren el roble al
cual llega el desprevenido caballero que serd burlado por la astuta doncella:

Arrimdrase a un roble, alto es a maravilla.
En una rama mds alta  vile]ra estar una infantina;
cabellos de su cabega  todo el roble cobrian.
(La infantina, DS, 7; Cancionero de Romances de 1550, 203r)

Lo que nos muestra este recorrido por algunos de los versos mds llamativos
del Romancero es la creatividad poética, sin alejarse del estilo tradicional, de
algunos transmisores. Entendemos que en el proceso de transmisién “los re-
creadores no se sintieron, ni se sienten, limitados, ya que la mezcla de reali-
dad y ficcién, de verosimilitud y verdad, de informacién y encanto
narrativo, de interés histérico y humano, les abre una multiplicidad de ca-
minos a seguir’ (Diaz Roig “Amplitud y flexibilidad”, 21), sin embargo, hay
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momentos especialmente afortunados que forjan versos que se quedan en la

memoria como emblemas de un género. Estos han sido algunos ejemplos.
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Los exordios en la antigua
lirica popular y el Romancero tradicional

Magdalena Altamirano
Hanover College

Las cancioncitas populares de origen medieval incluidas en diversas fuentes de
los siglos xv al xvi1 y los romances tradicionales registrados en la misma época
fueron, como dijo Antonio Sinchez Romeralo, “dos ramas de un érbol de
hondas raices comunes, el 4rbol de la tradicién oral” (“Hacia una poética”,
209). Estas dos ramas llevaron vidas paralelas en la cultura oral-popular de la
Edad Media y el Siglo de Oro; en mds de una ocasién sus vidas se entrelaza-
rian, pues las gentes recurrirfan lo mismo a las canciones que a los romances
para amenizar el trabajo doméstico, las faenas del campo, los ratos de ocio y las
fiestas (Frenk, “Entrevista”, 286-287). Con el tiempo, la convivencia fructifi-
carfa en un riquisimo intercambio de influencias, de todo tipo.

El andlisis de los corpora conocidos de la antigua lirica popular y el
romancero viejo nos revela un buen nimero de coincidencias entre los dos

1

géneros,! aunque a veces es dificil, o hasta imposible, establecer el origen de

"En mi tesis doctoral, Analogias formales entre la antigua lirica popular y el romancero tradi-
cional, examino varios paralelos relacionados con las formas de estos dos géneros, por ejemplo, la
versificacién, los recursos constructivos (paralelismo y leixa-pren), la repeticién, la fraseologfa,
la variacién verbal y la atmésfera trigica. También analizo tres especies poéticas que son el resul-
tado de un cruce del romance con el villancico, a saber: los villancicos con glosa narrativa tipo
romance, los romances con estribillo y los romances-villancico. A lo largo de mi tesis hago nu-
merosas referencias a las semejanzas de tipo temdtico. Imposible separar el fondo de la forma.
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algunas semejanzas, por ejemplo: ;pertenecen ambas manifestaciones poéti-
cas al 4rbol de la tradicién oral? ;Hubo una convivencia que devino en in-
fluencia? ;Influyé la lirica sobre el Romancero, o viceversa? Los problemas
varfan de acuerdo con el texto o grupo de textos de que se trate; por eso creo
que, mds que una solucién de indole general, debemos optar por hipétesis
individuales, siempre que sea posible llegar a ellas. Para mostrar lo anterior,
en este trabajo estudiaré las analogfas que presentan los versos iniciales de
algunos romances? y glosas de villancicos o romances-villancico.?

EL YO FEMENINO

Los comienzos con yo femenino abundan en los materiales liricos conserva-

dos.* Aparecen en las cabezas de villancico y en las cancioncitas que se nos

conservan sin glosa: “Que yo, mi madre, yo, / que la flor de la villa m’era
»

yo”, “Yo bien puedo ser casada, / mas de amores moriré” (NC, 120B, 219).
También se dan en las glosas de villancicos y romances-villancico; una

2 En este articulo me ocupo, sobre todo, del romancero viejo, aunque de vez en cuando
cito textos o fenémenos del Romancero tradicional moderno. En las referencias bibliograficas
suelo indicar el nimero que los romances llevan en las colecciones que manejo; la excepcién
es el Cancionero de romances (Anvers, 1550), al que remito por pdgina.

3 Los romances-villancico eran un hibrido de romance y villancico. Este subgénero poéti-
co-musical fue descubierto —y bautizado— por Margit Frenk (“Los romances-villancico”, 142-
144). Al igual que los villancicos “canénicos”, los romances-villancico tenfan un cantarcillo
inicial que se repetfa, todo o en parte, después de las estrofas glosadoras; la diferencia radicaba
en que, en los romances-villancico, las estrofas constitufan una especie de romance o roman-
cillo en miniatura, tanto por su métrica (casi siempre cuartetas octosilabas o hexasilabas con
rima tnica en los versos pares) como por su caricter fundamentalmente narrativo.

4 Huelga decir que en las pdginas que siguen me refiero exclusivamente a la voz poética;
cuando hablo de “voz femenina” o “masculina”, o de canciones y romances “puestos en boca
de mujer” o “de varén”, no pretendo identificar esa voz con el autor o el ejecutante de las
composiciones en el mundo real.

5 Mis ejemplos liricos proceden del Nuevo corpus de la antigua livica popular hispdnica de
Margit Frenk, designado en el presente trabajo por las letras NC entre paréntesis; siempre
remito al nimero que las canciones llevan en esa obra.
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muestra del primer caso: “Yvame yo, mi madre,/a vender pan a la villa,/i
todos me dezian:/;Qué panadera garrida!” (NC, 120B).° La mayoria de los
textos liricos con yo femenino estdn estrechamente relacionados con el uni-
verso de la mujer.” En esas canciones la protagonista habla de sf misma, de
sus sentimientos, sus vivencias, sus deseos; a veces es una afirmacién de la
propia belleza o una declaracién de rebeldia frente a las convenciones socia-
les, como vimos en los poemas anteriores. En otras ocasiones la muchacha
expresa su angustia por la partida inminente del varén:

Vanse mis amores, madre,
luengas tierras van morar:
yo no los puedo olvidar.
¢Quién me los har4 tornar?

Yo sofiara, madre, un suefio
que se yvan los mis amores
a las islas de la mar...

Yo sofiara, madre, un suefio
que me dio en el coragén:
que se yvan los mis amores
a las tierras d’Aragén...
(NG, 523)

6 Esta glosa tiene una correspondencia con el romance de La muerte ocultada, donde la
“viuda sin saberlo” se dirige asf a la madre de su marido: “~Suegra, la mi suegra, / mi suegra
garrida, // ;qué son essas vozes / que oyo por la villa, // que todos me dezian: // ‘qué vivda ga-
rrida’” (Mariscal, La muerte ocultada, 11).

7 Como dice Margit Frenk, “no todas las canciones puestas en boca de mujer tienen un
enfoque femenino”; de hecho, la misoginia de ciertos cantares parece “reflejar una visién mds
bien masculina” (“La cancién”, 140). Entre estas dltimas composiciones se encuentran las
canciones de vieja borracha o mujer perezosa, del tipo: “Si de Dios est4 ordenado / ke me é
de akostar borracha, / daka el xarro, muchacha”, “Que non sé filar / ni aspar ni devanar. // Y
mercéme mi marido / un arrova de lino, / que los perros y los gatos / en ello fazfan nido”
(NG, 1572, 1907B).
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Ni la glosa ni el cantarcillo incluyen marcas textuales que nos indiquen el sexo
del hablante, pero, como sefiala Mariana Masera, la partida del ser amado es
un tépico tipicamente femenino, lo que nos permite suponer que las dos par-
tes de la composicién son enunciadas por una mujer (Que non, 46-51).

En algunas glosas la protagonista refiere, en primera persona, su encuen-
tro con el amado: “Yo m’iva, mi madre, / las rrosas coger, / hallé mis amores
! [dentro en el vergel]” (NC, 308B); de nuevo, la alusién a tépicos identifi-
cados con la mujer, como “coger flores” y el vergel, nos indica que la glosa
estd en voz femenina (Masera, Que non, 95-99). Una muestra mds, tomada

del romance-villancico So e/l enzina, enzina.. .:

Yo me iva, mi madre,
a la romeria,

por ir mds devora,
fuy sin compafifa...

[Tomé otro camino,
dexé el que tenia],
halléme perdida

en una montifna...

[Echéme a dormir

al pie d’ell enzina;

a la media noche
recordé, mezquina...

[Halléme en los bragos
del que més queria... ]:
peséme, cuytada,
desque amanecia...

[Porque ya gogaba
del que mis queria):
jmuy bendita sia
la tal rromerial. ..
(NG, 313)
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Nétese que en los dos dltimos textos el encuentro amoroso si se realiza y que la
glosa de So ell enzina, enzina... termina con una celebracién del gozo erético,
puesta en boca de la protagonista.® El romance del Caballero burlado tiene va-
rios paralelos con la glosa del romance-villancico que acabamos de citar, por
ejemplo: ambos narran un encuentro fortuito entre un hombre y una mujer,
incluyen el motivo de la nifia que ha perdido el camino y comienzan con la
frase “Yo me iva...”, en voz femenina. He aqui el exordio del romance segiin
la versién del manuscrito Cancionero del British Museum (principios del siglo
xv1): “Yo me iva para Francia, / do padre y madre tenia. // Errado avia el cami-
no, / errado avia la via; // drrimeme a un castillo / por atender compania. //
Por { viene un escudero / cavalgando a la su glu]isa” (Di Stefano, Romancero,
4).” En este romance la aventura amorosa se frustra: “~{Oh covarde el escude-
ro, / bien lleno de covardia!: // tuvo la nifia en sus bragos / y él no supo servi-
lla”, termina diciendo la doncella. Asi pues, la diferencia entre El caballero
burlado y So ell enzina, enzina... radica en que, en el romance, el encuentro
amoroso no llega a feliz término, como si sucede en el romance-villancico y en
la glosa de NC, 308B.

Otro ejemplo de amores desgraciados. El inicio de La mora Moraima, ro-
mance fragmentario y lleno de ambigiiedades, parece anticipar la deshonra

de la protagonista, aunque no sabemos bien a bien si se trata de una viola-

8 En la antigua lirica popular la romeria casi siempre se asocia con el erotismo, visto de
manera festiva (IVC, 6, 273A, 1715). En los romances, en cambio, el viaje a la romeria pue-
de tener connotaciones trigicas: en muchas versiones de Flores y Blancaflor un conde es asesi-
nado y su mujer capturada por los moros cuando regresan de una romeria; en una versién
catalana de Lz muerte ocultada el marido de la protagonista muere en la romeria (Mariscal,
La muerte ocultada, 27). Véase Altamirano, Analogias, 168-169, 197, 223, 286.

? Hay otras dos versiones antiguas del romance. Ambas comienzan: “De Francia partié la
nifia, / de Francia la bien guarnida” (Di Stefano, Remancero, 5, 6). Todo parece indicar que
el romance deriva de una cancién francesa de la que se conserva una versién de mediados del
siglo xv. He aqui el exordio: “Et qui sont ces gentilz gallans / qui viennent voir m’amye?”
(Ferrand, Chansons, 82). Para las diferencias entre la cancién y las versiones viejas del ro-
mance, véase Caraldn, Cardloge, 151-153. Por otra parte, la frase “Yo me iva...” aparece en
los inicios de La serranilla de la Zarzuela (Alonso y Blecua, Antologia, 6) y de la glosa de
NC, 998B, también con tema de serranilla; en los dos tltimos textos el exordio esti en voz

masculina.
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cién o de una seduccién consentida:'® “Yo m’era mora Moraima, / morilla
d’un bel catar. // Cristiano vino a mi puerta, / cuitada, por m’engafar; //
habléme en algaravia / como aquel que bien la sabe: // —Abrasme las puer-
tas, mora, / si Ald te guarde de mal” (Di Stefano, Romancero, 29). En este
romance también hay coincidencias con la lirica. Una de ellas es el autoelo-
gio femenino, que menudea en las viejas cancioncitas folcléricas: “Soy her-
mosa y agraciada, / tengo gracias mds de mill, / llimanme Gira Giralda, /
hija de Giraldo Gil” (NC, 123); en el cancionero popular antiguo no faltan
los ejemplos encabezados por yo: “Yo, mi madre, yo, / que la flor de la villa
me so” (NC, 120A).

Por otra parte, el varén que toca a las puertas de la mujer es un motivo
antiquisimo y comun a varias tradiciones peninsulares y extrapeninsulares
(Masera, Symbolism, 317-322). Otros ejemplos de romances viejos con este
motivo son Gerineldo y Marquillos: “—Abriisme —dixo—, sefiora, / abrdisme,
cuerpo garrido.— // —;Quién sois vos, el cavallero, / que llamdis a mi postigo?
/I -Girineldo soy, sefiora, / vuestro tan querido amigo” (Di Stefano, Ro-
mancero, 22). “~Abreme, linda sefiora, / que aquf viene mi sefior. // Si no lo
queréis creer / veis aqui su chapirén.— // Blancaflor desque lo viera / las
puertas luego le abrié” (Di Stefano, Romancero, 38). En el primer caso se
trata de una cita concertada y, tras algin altibajo, el encuentro erético ter-
mina en boda; en Marquillos el criado traidor no logra dormir con su sefio-
ra, pues ésta le arranca la promesa de esperar al otro dfa y lo asesina mientras
duerme.!! En la tradicién oral moderna destaca el ejemplo de Bernal Fran-

10 La segunda posibilidad ha sido sostenida por Jos¢ Marfa Aguirre, quien ve en el ro-
mance un “intento de Moraima por excusar su propia debilidad”, mdis que el lamento de la
muchacha por la pérdida forzada de su virginidad (“Moraima”, 54).

' En la Maragateria leonesa se recogi6 la tinica versién castellana moderna que se conoce
del romance; a diferencia de lo que ocurrfa en la tradicidn antigua, en el texto leonés la prota-
gonista se resiste a abrirle las puertas 2 Marquillos: “~Abre puertas, Catalina, / 4brelas, mi lin-
do amor. — // =No te las abriré, Marcos; / no estd en casa mi sefior.— // —Tu sefior quedaba
preso / n'esa ciudad de Aragén; // vengo en busca de dinero / pa deshacer la prisién.— // Ca-
talina, como diestra, / sus puertas trancé mejor. // Marquitos, como valiente, / al suelo se las
tiré” (Marquillos; Catalin y De la Campa, Romancero, 1, 22.1). El coito se realiza bajo ame-
nazas y, al otro dfa, Catalina asesina a Marquillos; “al cabo de nueve meses”, la mujer da a luz



LA ANTIGUA LIRICA POPULAR Y EL ROMANCERO TRADICIONAL 129

cés, donde el marido de la adultera se hace pasar por el amante: “—Francis-
quita, Francisquita, / la del cuerpo muy sutil! // Abreme las puertas, mi
alma, / que yo te las mando abrir. // —;Quién es ese caballero / que mis
puertas manda abrir? // —Yo soy el Andrés Francés / que en un tiempo te
servi” (Diaz Roig, Romancero, V. 1.1).'2 La entrevista amorosa concluye con
el asesinato de la aduiltera por parte del ofendido. Como se ve, en el Roman-
cero la puerta estd directamente asociada con el intercambio sexual, pero, en
la mayoria de los romances que revisamos (La mora Moraima, Marquillos,
Bernal Francés), dicho intercambio no tiene un final feliz.

El varén que toca a la puerta también aparece en las viejas cancioncitas
liricas: “Abreme, casada, por tu fe; / llueve menudico, y mojomé”, “Por esta
calle me boy, / por esta otra doy la buelta: / la dama que me quisiere / tén-
game la puerta abierta” (NC 341, 1562). Al igual que en el romancero, en
el cancionero popular antiguo la puerta es la via de acceso al cuerpo de la
mujer; en la glosa que sigue la descripcién de la casa simboliza el cuerpo

femenino, consumido de deseo (Masera, Symbolism, 313):

Anoche, amor,
os estuve aguardando,
la puerta abierta,
candelas quemando,
y vos, buen amor,
con otra holgando.
(NG, 661)

Nétese que la queja de la mujer se debe a que el varén no traspasé sus um-
brales; en esta cuarteta —en perspectiva femenina, como la glosa anterior— los
toques a la puerta no sélo son motivo de gozo, sino que se equiparan con los
latidos de un corazén lleno de emocién y de deseo (Masera, Symbolism, 312-

a un varén, que corre la misma suerte que su padre. El resto de las versiones tradicionales
modernas procede de Catalufia y las comunidades sefardies de Oriente.

12 El romance vivia en la tradicién antigua; Géngora, Calderén y Lope citan algunos de
sus versos (Menéndez Pidal, Remancero, 11, 407-408).
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313): “Llaman a la puerta, / y espero yo a mi amor: / jque todas las aldabadas /
me dan en el coragén!” (NC, 292). El contraste con La mora Moraima es inevi-
table, sobre todo porque los rasgos comunes con la lirica funcionan de manera
diferente en el romance. De entrada, el comienzo en yo contribuiria a captar el
interés de los oyentes desde un primer momento, pues el relato se presenta co-
mo contado por un testigo de primera mano, su propia protagonista. Los exor-
dios romancisticos se caracterizan por su fuerte codificacién (Cataldn,
Catdlogo, 115-119) y, al respecto, es significativo que el autoelogio se dé preci-
samente en el verso inicial (Yo m’era mora Moraima, / morilla d’un bel ca-
tar”); en el romance el autoelogio no es una exclamacién alegre, como en la

mayorfa de las cancioncitas liricas,'?

sino la presentacion del elemento que ori-
giné la desgracia de la mora: su belleza. El motivo del varén que toca a la puer-
ta se introduce en el segundo verso (“Cristiano vino a mi puerta, / cuitada, por
m’engafiar...”) y es visto como un suceso lamentable, y no como la ocasién
deseada —y esperada— por la mujer que vimos en la lirica.

El yo femenino no es exclusivo de los romances con temdtica amorosa. El
recurso también encabeza romances que tratan asuntos distintos, como Las
quejas de donia Lambra: “~Yo me estava en Barvadillo, / en essa mi heredad; //
mal me quieren en Castilla / los que me avfan de aguardar: // los hijos de dofia
Sancha / mal amenazado me an” (Di Stefano, Romancero, 115); La muerte de
Isabel de Liar, en que la protagonista cuenta sus desventuras después de muer-
ta: “Yo m’estando en Coimbra / a prazer y a bel folgar, // por los campos de
Mondengo / cavalleros vi asomar. // Desque yo los vi, mesquina, / luego vi
mala sefial, // qu’ el coragén me dezia / lo que trafan en voluntad” (Di Stefano,

Romancero, 67);'* o el romance de Doia Isabel, inspirado —quizd— en la figura

13 Un botén de muestra: “Pues que me tienes, Miguel, por esposa, / jmirame, Miguel,
cémo soi hermosa!” (NC, 122); véase NC, 124, 126, 128, 235, 287B, entre otros.

14 Hay otra versién antigua (considerada posterior a la que acabamos de citar) que co-
mienza: “Yo me estando en Giromena / a mi plazer y holgar, // subiérame a un mirador / por
mds descanso tomar. // Por los campos de Monvela / cavalleros vi assomar; // ellos no vienen
de guerra / ni menos vienen de paz: // vienen en buenos cavallos, / langas y adargas traen. //
Desque yo lo vi, mezquina, / parémelos a mirare” (Di Stefano, Romancero, 68). Se cree que el
romance natra la muerte de Inés de Castro (1320-1355), amante del infante don Pedro de
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de Inés de Castro o de la reina Leonor Téllez de Portugal: “Yo me estando en
Tordesillas / por mi plazer y holgar, // vinome al pensamiento, / vinome a la
voluntad // de ser reina de Castilla, / infanta de Portugal” (Di Stefano, Roman-
cero, 73). Ninguno de estos romances narra sucesos felices.

Todo parece indicar que los exordios romancisticos con yo femenino se
deben a una influencia de la lirica sobre su gran hermano. No sélo porque
esta clase de comienzos se da mds en la primera que en el segundo, sino tam-
bién porque la abundancia de ejemplos liricos concuerda con un fenémeno
mids general: el relieve que la voz femenina tiene en el cancionero popular
antiguo, donde, frente a lo que ocurre en la lirica culta coetdnea, la mujer s
habla.’> A partir de este recurso comtin podemos apreciar una diferencia en-
tre las dos manifestaciones poéticas que estudiamos. En las cancioncitas cita-
das la mujer utiliza el yo para expresar su mundo interior y, aunque a veces
hay angustia en su voz, ésta no alcanza la nota trigica que vimos en varios
romances. Al respecto hay que recordar que, como dice Giuseppe di Stefa-
no, “al publico del romancero le atraen decididamente més las desgracias
que la buenas venturas” (Romancero, 49); ademds, en los romances, los ini-
cios en primera persona coadyuvan a la actualizacién dramética que caracte-
riza al género y facilitan que el oyente se interese por el texto desde el primer
momento, al hacerlo participe del clima de la historia que se va a narrar.

Portugal (el futuro Pedro I), que fue asesinada por érdenes del rey Alfonso [V; sobre el perso-
naje histérico, véase Di Stefano, Romancero, 255.

15 En la poesia cortesana del siglo xv y principios del xv1 la voz femenina casi no existe
(en los poemas amorosos del periodo el varén es quien lleva la voz cantante); segiin Margit
Frenk, el influjo de las viejas cancioncitas folcléricas propicié la aparicidn de la voz femenina
en la lfrica cortesana y urbana de la época posterior (“Transculturacién”, 92 y ss.). En el cor-
pus conocido del cancionero popular antiguo la mujer habla tanto como el hombre y hay un
buen niimero de cantares con voz neutra o indiferenciada (Masera, Que non, 109). Por otra
parte, la voz femenina es una caracteristica compartida por varias tradiciones poéticas; se ma-
nifiesta en todos los géneros de la poesia medieval que, de alguna manera, se alejan de la lirica
tipicamente trovadoresca (Frenk, Las jarchas, 79-80).
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EL YO MASCULINO

En la antigua lirica popular y el romancero tradicional hay algunos comienzos
con yo masculino.'® En el primer género el recurso se da en las cancioncitas
que se nos conservan sin glosa: “Yo, que no sé nadar, morenica, / yo, que no sé
nadar, moriré”, “Yo vestim’el mi gavin / por la donzella; / ella ojo en el balan-
dran, / yo el ojo en ella” (NC, 967, 1625); también aparece en las glosas de
villancico, como ésta, incluida en Quem tem farelos, de Gil Vicente:

Eu amey hu-a senhora

de todo meu coragam,

quis Deos e minha ventura

que nam ma querem dar, nam...

Nam me vos querem dare:
yr-m’ey a tierras agenas
a chorar meu pesare. ..
(NC, 478)"7

Giuseppe Di Stefano ha sefialado, con razén, que los dos primeros versos
podrfan ser eco o modelo del inicio del romance de Catalina: “Yo me adamé
un amiga / dentro en mi coragén; // Catalina avia por nombre, / no la pue-
do olvidar no” (Di Stefano, Romancero, 28). Y en el romance De la luna
tengo quexa... hay un hemistiquio semejante, aunque no en posicién inicial:
“Yo me amava una sefiora / que en el mundo no hay su par” (Di Stefano,
Romancero, 11).

16 Para la identificacién de la voz masculina en el cancionero popular antiguo, véase
Masera, “Fue a la ciudad”, 48-55.

17 El yo masculino encabeza otro par de glosas: “Fuyme yo para mi tierra...’

y “Yo me
iva, la mi madre...” (NG, 992, 998). La primera glosa (formada por dos estrofas paralelisti-
cas) desarrrolla un estribillo culto y se publicé en el pliego suelto Cantares de diversas sona-
das... (ca. 1520); la segunda fue registrada en el Cancionero musical de Palacio, compilado
entre 1505 y 1521 para uso interno de los miisicos de la capilla real. Ambas composiciones
recuerdan el estilo de las serranillas y es posible que fueran obra de autores cultos que imita-
ban el estilo de la poesia popular; para NC, 992, véase Frenk, “Prélogo”, xsxvi-xooovii, xliv.
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Otros romances con exordios en yo masculino son La aparicién de la
amada muerta’y La muerte del maestre de Santiago. En el primer caso se trata
de una historia de amor frustrado por el fallecimiento de la amiga: “Yo me
partiera de Francia, / fuérame a Valladolid. // Encontré con un palmero, /
romero atn gentil. // —Ay!, digasme tq, el palmero, / romero atdn gentil: //
nuevas de mi enamorada / si me las sabris dezir” (Di Stefano, Romancero,
45). El poema concluye con la aparicién de la difunta, que, por un lado, le
pide al varén que no la olvide y, por el otro, insiste en que éste rehaga su vi-
da amorosa. El motivo necrolégico y el yo masculino vuelven a unirse en La
muerte del maestre de Santiago, donde el infante don Fadrique, hermano de
Pedro I de Castilla, narra —como desde ultratumba— su propio asesinato, un
recurso que habiamos visto en La muerte de Isabel de Liar y que encontra-

mos en el cantar de Los comendadores (NC, 887A-E):

Yo me estava alld en Coimbra, / que yo me la ove ganado,
cuando me vinieron cartas / del rey don Pedro mi hermano,
que fuesse a ver los torneos / que en Sevilla se han armado.
Yo, maestre sin ventura, / yo, maestre desdichado,

tomara treze de mula, / veinte y cinco de cavallo,

todos cen cadenas de oro / y jubones de brocado.

Jornada de quinze dias / en ocho la avia andado...

(D1 Stefano, Romancers, 70)

En los romances anteriores el exordio en yo masculino se relaciona con el
sufrimiento amoroso o la muerte; lo mismo ocurre en la glosa de NC, 478 y
en otros poemas liricos (NVC, 967, 992); creo, con Mariana Masera, que no
debemos descartar la posibilidad de un influjo de la poesia cortesana en la
relacién voz masculina-sufrimiento amoroso que presentan estas y otras
composiciones poéticas populares.'®

El exordio en yo masculino también se da en La lavandera de San Juan,

un romance que se caracteriza porque en unos cuantos versos (nueve en

18 Masera (“Fue a la ciudad”, 56) estudia el caso de la antigua lirica popular, pero pienso
que esta suposicién puede aplicarse a ciertos romances.
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total) condensa varios motivos que tradicionalmente asociamos con la lirica.
Aunque no hay marcas explicitas que nos indiquen el sexo del hablante, el
contexto nos permite suponer que el relato estd puesto en boca de varén:
“Yo me levantara, madre, / mafanica de San Juan. // Vide estar una donze-
lla / ribericas de la mar; // sola lava y sola tuerce, / sola tiende en un rosal; //
mientra los pafios s’enxugan / dize la nifia un cantar” (Di Stefano, Roman-
cero, 3)." La doncella lavando, las orillas del rio, el rosal y, més adelante, la
pregunta por el amigo ausente nos remiten al universo de la lirica. Los vasos
comunicantes entre el cancionero y el romancero podrian extenderse al ini-
cio del poema. La frase “Yo me levantara...” abre una glosa fragmentaria del
Cancionero musical de Palacio:

Aquel gentilhombre, madre,

caro me cuesta el su amor.

Yo me levantara un lunes,
un lunes antes del dia;
viera estar al ruysefior...
(NC, 629)

La voz del estribillo es femenina y es probable que fuera la misma que enun-
cia el desarrollo. Los dos primeros versos de la glosa recuerdan el incipit de
la versién de La adiiltera(s) citada por Lope en su comedia La locura por la
honra (1610-1612): “Yo me levantara un lunes / un lunes de la Ascensién; //
hallé mi puerta enramada / toda de un verde limén. // No me la enramé es-

1 Giuseppe di Stefano plantea tres hipétesis para identificar al narrador: a) el hijo que
“anuncia a su madre sus propios amores, en la forma indirecta... de la evocacién de la donce-
lla que busca al amado, o sea, a él”; b) un narrador-testigo, que “emite la sefial de exordio
codificada como anunciadora de la voz que relata de sf misma”, para descubrir después que
relata amores ajenos; ¢) una voz femenina que “habla de sf en tercera persona, como a través
de una figura ficticia” (136). Al igual que Di Stefano, opino que la primera hipéresis es la
mds convincente y, al respecto, me gustarfa recordar que, aunque rara, la confidencia del
varén a la madre no es insdlita en el romancero tradicional, pues también se manifiesta en las
versiones modernas de La doncella guerrera (Altamirano, “La doncella’, 40-44).
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cudero, / ni hijo de labrador, // enramémela don Carlos, / hijo del empera-
dor” (Swislocki, “El romance”, 215);% el comienzo subsiste en ciertas ver-
siones modernas del romance: “Yo me levantara un lunes, / un lunes antes
de albor; // hayf mi puerta enramada / de rosas y nuevo amor. // Ni me la
enramé Beyacos, / ni hijo de un labrador, // me la enramara don Carlos, /
que de mi se enamoré” (Alvar, Poesia, 77 4). Ademds, el primer verso abunda
en la tradicién sefardf; se da en varios romances y en algiin epitalamio, lo
mismo en voz femenina que en masculina.?! Por otra parte, el hecho de que

22 me hace

haya principios muy similares en las canciones francesas antiguas
pensar que los exordios tipo “Yo me levanté...” son un rasgo que el Roman-

cero heredé de la lirica.

EXPRESIONES LEXICALIZADAS

En el apartado anterior citamos la primera parte de La lavandera de San
Juan y vimos que el romance tiene muchos puntos de contacto con el can-
cionero popular antiguo. No agotamos todas las posibilidades. El dltimo
verso que transcribimos fue “mientra los pafios s'enxugan / dize la nifia un

cantar’; el cantar de la nifia es, en realidad, un villancico:

20 Sélo tenemos dos versiones antiguas completas del romance; ambas presentan exordios
muy diferentes al del texto utilizado por Lope. La que comienza “~Blanca sois, sefiora mfa, /
mis que el rayo del sol...” se imprimié en el Cancionero de romances (Anvers, 1550); la
otra, con incipit “~;Ay cudn linda que eres, Alba, / mis linda que no la flor!”, se publicé en el
Cancionero llamado Flor de enamorados (Barcelona, 1562) y en la Rosa de amores (Valencia,
1573) de Timoneda; pueden verse en Di Stefano, Romancero, 32, 33.

?! Romances (voz femenina): “Yo me levantara un lunes / y un lunes antes del sol” (Re-
pulsa y compasién; Alvar, Poesia, 117); romances (voz masculina): “Yo m’'alevanti un lunes, / y
un lunes por la mafiana” (La esposa de don Gareia; Alvar, Poesia, 62), “Yo me levanti un
lunes, / un lunes por la manana” (La adiiltera con un gato; Alvar, Poesia, 79); epiralamio (voz
femenina): “Yo me levantara un lunes, / un lunes por la mafiana” (Alvar, Poesia, 191).

22 Por ejemplo: “Je me levay par ung matin, / ung bien matin avant le jour” (Paris, Chan-
sons, 82).
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:Délos mis amores, délos?,
:dénde los yré a buscar?

Digasme i, el marinero,
que Dios te guarde de mal,
;si los viste a mis amores,
si los viste all4 pasar?
(NG, 519B)

“~Digas td, el...” es una de las expresiones lexicalizadas recurrentes en la
antigua lirica popular y el Romancero tradicional (Altamirano, Analogias,
229-234). Su frecuencia de aparicién es mds o menos igual en ambos géne-
ros, aunque en los romances la frase no forma parte de los exordios, como si
sucede en la glosas de los villancicos.

En el Romancero, “~Digas t, el...” introduce varios tipos de preguntas,
pero, por lo general, éstas no se relacionan con asuntos amorosos: “~Digas-
me tu, el cavallero, / cémo era la tu gracia” (La venganza de Mudarra; Di
Stefano, Remancero, 117), “~Digasme t4, el hermitafio, / tG que hazes santa
vida: // esse ciervo del pie blanco / ;dénde haze su manida?” (Lanzarote y el
ciervo de pie blanco; Di Stefano, Romancero, 53), “~Digasme t, el palmero,
!/ no me niegues la verdade: // ;en qué afio y en qué mes / passaste aguas de
la mare?” (E/ palmero; Di Stefano, Romancero, 145), entre otros. Las pregun-
tas anteriores son enunciadas por un varén; también es masculina la voz de
los siguientes versos, uno de los poquisimos ejemplos romancisticos en que
“~Digas ti, el...” sirve de predimbulo a una indagacién sobre la persona
amada: “—Ay!, digasme td, el palmero, / romero atdn gentil: // nuevas de mi
enamorada / si me las sabrds dezir” (La aparicién de la amada muerta; Di
Stefano, Romancero, 45).23

%> En el romance-villancico publicado en el Cancionero llamado Flor de enamorados (Bar-
celona, 1562) la pregunta sobre el paradero de la persona amada también estd en voz mascu-
lina: “~Digasme td, el hermitafio, / assi Dios te dé alegria, / si has visto por aqui passar / las
cosas que yo mds querfa. // [...] // —Por mi fe, buen cavallero, / la verdad yo te diria: / yo la

vi por aqui passar / tres horas antes del dia” (fol. 99).
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En cambio, en las glosas, la expresién casi siempre estd puesta en boca de
una mujer que pregunta por el amado ausente, tal y como se ve en el villan-
cico que canta la lavandera, otro botén de muestra:

Digas, marinero,
del cuerpo garrido,
¢en qudl d’aquellas naves
pasa Fernandino?
iAy!, qu'era casado,
jmal me 4 mentido!
(NC, 642B)

El marinero y la mujer que pide nuevas sobre el amigo ausente reaparecen
en esta glosa:

—Digasme, marinero,

que andas por la mar,

si me traes nuevas

d’amador leal.

—Darlas hé, sefiora,

de tu desventura.

La nave en el puerto

Y el vento a la fortuna.

(NC, 942B)*

En otras ocasiones, “~Digas td, el...” da lugar a un requiebro amoroso por
parte del varén:

~Digas, el pastorcico,

galdn y tan pulido,

;clyas eran las vacas

que pastan par del rio?

—Vuestras son, mi sefiora,

y mio es el suspiro.

(NG, 1155)%

24 Es posible que la glosa haya sido retocada (Frenk, “El Masson”, 123-125).
25 Se conoce otra versién de la glosa: “~Dime, pastorcico / del cuerpo lozano, / ;ctiias son las
vacas / que andan por el vado? / —Que vuestras son, sefiora, / y mio es el cuidado™ (NC'1155B).
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La glosa tiene una correspondencia directa con el romance de La condesita:
“~Pastorcito, pastorcito, / dime por Dios tu verdad: // ;de quién son estas
vaquitas, / todas son de una sefal? // —~De don Marcos, son, sefiora, / de don
Marcos general” (Cataldn, Romances, V.141). En algunas versiones del ro-
mance la pregunta comienza con la férmula que estudiamos: “~Digame,
usted, vaquerito, / por la Santa Trinida[d]: // ;de quién son estas vaquitas /
de tanto hierro y sefial? // —Estas vacas, gran sefiora, / son del conde de don
Bla[s] // qu’el domingo se amonesta / y er lunes se va a casa[r]” (Cataldn,
Romances, V.201).%° Es muy probable que la glosa del villancico 1155 sea
contrahechura de una versién antigua del romance (Frenk, “Apostillas”, 59);
nétese que, al pasar de un género a otro, la respuesta del pastor ha cambiado
de signo y ha devenido en requiebro galante en la glosa del villancico
(Frenk, Estudios, 200).

La antigua lirica popular y el Romancero tradicional coinciden en el uso
de la expresién “~Digas, tu, el...”, pero difieren en el hecho de que, en las
glosas de los villancicos, la frase generalmente introduce una pregunta de ti-
po amoroso, y en los romances no. Esta circunstancia nos muestra —una vez
més— que, aunque nuestros géneros pueden compartir un recurso, no lo ma-
nejan siempre de la misma manera y que cuando uno de ellos toma algo del
otro tiende a adaptarlo a su propia tradicién poética, como vimos a propdsi-
to de la glosa del pastor, trasunto de un pasaje de La condesita.

% En el romance juglaresco del Conde Dirlos, y en su derivado tradicional La partida del
esposo (0 El conde Antores), la situacién es inversa, pues es la condesa quien estd a punto de
desposarse nuevamente y el conde quien evita con su llegada el nuevo matrimonio. En ambos
romances la pregunta la hace el conde. En el romance antiguo el conde llega a sus tierras y, al
ver que han sustituido su escudo de armas, se acerca al portero de la villa y dice: “~Por Dios
te ruego, ¢l portero, / me digas una verdade: // ;De quién son aquestas tierras?, / ;quién las
solfa mandare? // —Pldzeme —dixo el portero—, / de dezirvos la verdade: // ellas eran del conde
Dirlos, / sefior de aqueste lugare, // agora son de Celinos, / de Celinos el infante” ( Cancionero
de romances, 119). En La partida del esposo lo que ha cambiado de duefio son las vacas: “-Al-
to, alto, pastorcillo, / yo le quiero preguntar: // ;de quién son estas vacas / marcadas de otra
sefial? // —Estas son del conde Viejo, / Dios lo llegue a perdonar, // y ahora son del conde
Nifio, / que no las llegue a lograr” (Cataldn y De la Campa, Romancero, 1, 20.3). Los tres
romances estdn emparentados.
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Otro ejemplo del influjo del Romancero sobre la lirica: la frase “Ya se
parte, ya se va...” abunda en el Romancero viejo y algo menos en el de tra-
dicién oral moderna (Altamirano, Analogias, 206): “Ya se parten los rome-
ros, / ya se parten, ya se van, // de noche por los caminos, / de dia por los
xarales” (Gaiferos vengador; Di Stefano, Romancero, 143), “Ya se parte el
buen moro, / ya se parte, ya se iba” (Moro alcaide, Alvar, Poesia, 9). En el
corpus conocido de la antigua lirica popular el tnico texto que incluye la ex-

presion es el romance-villancico Ventura sin alegria... Reproduzco la glosa:

Ya se parte e[l] cavallero,
camino de rromeria,

en el medio del camino
falegera lha diamiga...

En el medio del camino
falegera lha diamiga,
com la punta de su espada
rrica cueva le asfa...
(NC, 881 bis)

El poema contrasta notablemente con So e/l enzina, enzina... (NC, 313), el
romance-villancico que citamos a propésito del yo femenino. En Ventura sin
alegria. .. el viaje a la romeria acaba trigicamente, con la muerte de la amiga,
a diferencia del gozo erético con que termina la aventura a la romeria en So
ell enzina, enzina... y otras composiciones liricas.”’ Como ha sefialado Mar-
git Frenk, el clima de tragedia que rodea a Ventura sin alegria... lo acerca al
Romancero (“El Mason”, 126). Por mi parte (Altamirano, Analogias, 181,
270), en la descripcién del entierro de la mujer encuentro una corresponden-
cia con una versién gallega del romance El cura sacrilego, donde muere la nifia
a la que el sacerdote ha ocultado durante sicte afios y éste decide enterrarla
debajo del altar mayor: “coa puntina da sta espada / a coviiia lI'afondou, // ¢
coa alifia do sombreiro / a terrifia [I'apafiou” (Valenciano, Romanceiro, 884).

27 Véase nota 8.
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Los romances-villancico son un cruce del romance con el villancico y, por
ello, exhiben una curiosa e interesante amalgama de elementos liricos y ro-
mancisticos. El texto que acabamos de ver se sittia del lado del Romancero,
por su atmdsfera trigica, sus imdgenes y la férmula que abre su glosa. En el
otro lado de la moneda tenemos poemas como Se e/l enzina, enzina..., que
estdn mds cerca de la lirica, por su tono festivo, su comienzo con “Yo me
iva...” y la apelacién femenina a la madre.

Hemos revisado las semejanzas y las diferencias que presentan los versos
iniciales de algunos romances y glosas de villancicos o romances-villancico.
Creo que esta exposicion ha puesto de relieve un aspecto fundamental de la
relacién entre las dos ramas de nuestro antiguo folclor poético: el hecho de
que las viejas cancioncitas liricas y los romances tradicionales pueden com-
partir un recurso, un motivo o una expresién lexicalizada, pero no los mane-
jan siempre de la misma manera; es decir, que son géneros hermanos y, a la

vez, géneros distintos. Ahi radica su riqueza.
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“Si violento, bueno; si breve dos veces bueno”.
Sobre la inestabilidad actancial
en Rico Francoy Marquillos

Rodrigo Bazin Bonfil

Universidad Iberoamericana

Porque en los materiales del Romancero abundan los titulos que evidencian
la definicién protagénica y actancial de los personajes, la permanencia de un
nombre como forma preferida en la identificacién de un texto parece estar
determinada por el grado en que éste cubra cierta funcién de prolepsis gene-
ral, en tanto forma de enunciar el tema y/o anunciar al protagonista. Ejem-
plo de ello serfan la Penitencia del Rey Don Rodrigo o la Nueva relacién donde
se da cuenta y declara como una muger, llamada Ana Contreras, inducida del
Demonio dié muerte a su marido y a dos hijos y los eché en adobo; y como le dié
al Galdn d comer del higado y la assadura frita (Segura, Romances horrorosos,
31-34) y en contraste habrd que considerar la importancia de la narracién en
aquellos romances cuyo titulo consista en un nombre propio; pues incluso
asumiendo que corresponda al del protagonista, sélo el conocimiento de
la fibula permirird saber si se trata de una victima —cuyo pathos actancial la
sujeta a la violencia de otro— o si, al contrario, su praxis lo convierte en victi-

mario de aquellos a quienes violenta.!

' El problema, por supuesto, no es menor cuando el titulo se forma con un par de nom-
bres porque éstos pueden corresponder lo mismo a la victima y al victimario, como en Tamar
y Ammnén, que a la vengadora y la victima, pues Blancaflor y Filomena es titulo que elide las
ofensas de Tarquino.
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Marquillos y Rico Franco® son titulos de la segunda clase, el inicio de las
historias sugiere que corresponden a sus acciones como protagonistas-victi-
marios porque ambos asaltan, matan y raptan para obtener a quienes
desean, y parece que, por tanto, podrian agruparse temdticamente con los
muchos romances que —como Tamar y Amndn, Blancaflor y Filomena,
Lucrecia y Tarquino, La Cava, Rosaura la de Trujillo, El pastor que defiende la
honra de su hija o Los soldados forzadores— narran violaciones.

Y, sin embargo, visto que ambos mueren a manos de sus hipotéticas victi-
mas en forma por demis ridicula —el primero se duerme antes de satisfacer
la pasién sexual por la que ha asesinado, y el otro es engafiado como un
nifio antes que logre su negro propdsito—, es claro que la riqueza narrativa
de estas historias estd determinada, como estilisticamente corresponde a los
motivos violentos en el romancero viejo, porque la brevedad de sus textos y
la sobriedad del tratamiento que reciben subraya la violencia de las acciones
al enunciarlas sin describirlas® y porque la repentina conversién de las victi-
mas en vengadoras genera un interés manifiesto que la tradicién oral moder-
na ha conservado.

As{, porque para convertir la sorpresa en un nicleo dramdtico el tra-

tamiento moderno noveliza secuencias que las versiones viejas adjetivan, en

? Las versiones que forman el corpus analizado son:

Marquillos (vieja): Pliegos poéticos espaioles en la Universidad de Praga, apud, Di Stefano,
Romancero, 196-197.

Moderna: Cataldn, Romancero general de Ledn, v. 1, 145-146.

Rico Franco (vieja): Cancionero de romances, Martin Nucio, Envers, 1550. Hay veintitin
versiones modernas: 8 LEONESAS en Cartaldn, Romancero general de Ledn, t. 1, 385-386,
386-387, 387, 387-388, 388-389, 389, 390, 390-391; 3 CASTELLANAS en Alonso, Ro-
mances de castilla, 34, 34-35, 35; 3 CANARIAS en Cataldn, La flor de la marasiuela, t. 1, 280
y 286, y t. I1, 69; 3 SEFARDITAS en Galmés, El romancero hispanico, 469; Armistead y Sil-
verman, Diez romances hispdnicos en un manuscrito sefardi de la Isla de Rodas, 66; y Alvar, El
romancero viejo y tradicional, 251-252; 2 SANTANDERINAS en Galmés, El romancero his-
pdnico, 495-469; y Alvar, El romancero viejo y tradicional, 251; 1 VALLISOLETANA en
Diaz, Delfin Val y Diaz Viana, Romances tradicionales, 197; 1 ZAMORANA en Diaz, Joa-
quin, Romances tradicionales, 17-18.

3 Para una discusién amplia sobre este punto véase Rodrigo Bazin Bonfil, “Variedad esti-
listica”, 57-66.
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éstas la adjetivacién inicial de los personajes funciona como marca de carac-
terizacién y similitud entre los victimarios; y a su vez, subraya entre Marqui-
llos, Rico Franco y sus victimas un contraste mucho mds fuerte que el dado
por sus meras funciones actanciales. De modo que mientras el traidor e
hidalgo enfrenta a una mujer cuyo emblemitico nombre? apenas necesita re-
dondearse diciendo su agilidad y belleza:

iCuén traidor eres, Marquillos, cudn traidor de corazén!

(-..]

—Marquillos, por Dios te ruego  que me otorgases un don:
que no durmiesses comigo  hasta que rayasse el sol.—
Marquillos, como es hidalgo, el don luego le otorgd

(-]
Levantése muy ligera  la hermosa Blancaflor
tomara cuchillo en mano  y a Marquillos degollé
(Marquillos, Pliegos poéticos, 265)

el aragonés que usa de cortesia, queda frente a una mujer cuya carencia de
nombre propio no impide que se la dibuje joven, virgen, soltera, bella, bien
criada, deseable y demandada; ni obsta para que se vea que es tanto o mds
peligrosa que Blancaflor porque es ademds “artera”, i.e, lo bastante caute-
losa, astuta y mafiosa como para engafiar y matar a su raptor sin que éste
pueda obtenerla:

dentro estaba una doncella, muy fermosa y muy cortés,
siete condes la demandan  y asi facen reyes tres.
Robirala Rico Franco  Rico Franco aragonés
—Prestédesme Rico Franco vuestro cuchillo lugués,
cortarté fitas al manto que no son para traer.—

4 “Blancaflor” es nombre prenotado por las muchas versiones del romance que refieren la
violenta venganza de Progne tras la violacién de Filomela; mismas que truecan el nombre del
agresor, Tereo, por Tarquino, violador de Lucrecia. Véase Ovidio, Metamorfosis, V1, 412-
674; Tito Livio, Historia romana, 1, 57-59 y los romances correspondientes.
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Rico Franco de cortese  por las cachas lo fue tender,
la doncella que era artera  por los pechos se lo fue a meter.

{Rico Franco, Cancionero de Romances, 202r)

Victimas y victimarios se construyen, pues, mediante la adjetivacién que re-
ciben y la caracterizacién por sus acciones; y explicar la novelizacién de la in-
triga y la variacién de las fibulas requiere, en consecuencia, entender cémo
las versiones de la tradicién oral moderna refuncionalizan y contrastan la
supuesta cercania entre los victimarios —y la lejania aparente entre las hipoté-
ticas victimas— recién establecidas como caracteristica de las versiones viejas.

Subrayo entonces, y para empezar, que la disposicién simétrica de los
cuatro motivos en la versién vieja del Romance de Marquillos permite,
tomando el acoso como eje, que un segundo engano invierta las definiciones
actanciales de manera que la victima pueda vengarse:

iCudn traidor eres, Marquillos, cudn traidor de corazén!

Por dormir con tu sefiora  avias muerto a tu sefior;

desque le huviste muerto  le quitaste el chapirén,

fuéraste al castillo fuerte donde estd la Blancaflor. [asesinato]

—Abreme, linda sefiora, que aqui viene mi sefior.

Si no lo queréis creer  veis aquf su chapirén.—

Blancaflor desque lo viera las puertas luego le abrié. [engafio: M — Bf]

Echéle brazos al cuello, all{ luego la bes;

abrazdndola y besando  a un palacio la metié. [acoso]

—Marquillos, por Dios te ruego  que me otorgases un don:

que no durmiesses comigo  hasta que rayasse el sol.—

Marquillos, como es hidalgo, el don luego le otorgé.

Como viene tan cansado, en llegando se adurmié. [engafio: Bf = M]

Levantése muy ligera  la hermosa Blancaflor,

tomara cuchillo en mano y a Marquillos degollé. [venganza]
(Marguillos, vv. 1-15)

Y cémo la modificacién de esta estructura noveliza la intriga en la versién
desde el momento en que el victimario pone en guardia a la dama porque le
habla en términos que explicitan su deseo
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El traidor era Marquitos, todos le llaman traidor:
por dormir con su sefiora  ha matado a su sefior.
—Abre puertas, Catalina, 4brelas, mi lindo amor.
—No te las he de abrir, Marcos; no estd en casa mi sefior.
(Marquillos, Ledn, vv. 1-4)°

de modo que asi se entienda este cambio como ampliacién del primer en-
gafio, o ya porque se interprete como una forma de cancelarlo, al inten-
tar disuadirla con noticias del marido no logrard mds que un enfrentamiento
directo.

Nueva caracterizacién de personajes y tratamiento que hace de la versién
moderna una narracién mucho mds violenta, pues desde el inicio subraya la
pasién que mueve el asesinato, y potencia la lucha de ingenios de la intri-
ga original (M—B=Acoso / B—+M=Venganza) mezclindola con ¢l uso de

la fuerza fisica que narrativamente resuelve la imposibilidad de engafar a
“Caralina™:®

—Tu sefior quedaba preso  n’esa ciudad de Aragén;
vengo en busca de dinero  pa deshacer la prisién.—
Catalina, como diestra, sus puertas trancé mejor.
Marquitos, como valiente, al suelo se las tiré
(Marquillos, vv. 5-8)

Pero que, sobre todo, implica una diversa interpretacién de la fibula, manifies-
ta en los similes casi adnominales de los versos 7° y 8° (“la diestra Catalina”,

% Val de San Lorenzo, 21 de marzo y 7 de septiembre, 1975.

¢ Explicar esta sustitucién del nombre que la versién vieja daba a la victima es un tanto
mds dificil que argumentar las razones por las que aquella tomaba el de Blancaflor; quede el
siguiente romance como sugerencia de su posible origen: “Yo me adamé una amiga dentro de
mi corazén; / Catalina avia por nombre, no la puedo olvidar, no. / Rogéme que la llevase a
las tierras de Aragén. / —Catalina, sois mochacha: no podéis caminar, no. / —Tanto andaré, el
cavallero, tanto andaré como vos. / Si lo dexais por dineros llevaré para los dos: / ducados
para Castilla, florines para Aragén.— / Ellos en aquesto estando la justicia que llegé” (Cancio-
nero de romances, f. 252v).
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“el valiente Marquitos”) y en la inmediata ampliacién del acoso, tercer mo-
tivo de la narracién original, que extrapola la violencia cuando el victimario
prohibe a su victima el llanto, exige le trate como quizd correspondia al
marido y posterga un acceso a su cuerpo que llegard como violacién realiza-
da bajo amenaza de muerte:

Echéle brazos al cuello, alli luego la besé;
abrazindola y besando  a un palacio la metié
(Marquillos, vv. 8-9)

Catalina, como diestra, sus puertas trancé mejor:
Marquitos, como valiente, al suelo se las tir6.
Siete vueltas dio al palacio, con Catalina no hallé;
de las siete pa las ocho  ya a Catalina encontré:
la viera de estar llorando  debajo de un escalén.
—:Por qué lloras, Catalina, por qué lloras, lindo amor?
~Lloro por el mi marido, que me lo hais matado vos.
-Y si lloras, Catalina, también vos mataré a vos.
La mandara hacer la cena; ya se la hizo y cené.
La mandara hacer la cama  y él con ella se acosté.

(Marquillos, vv. 7-16)

Cambio de fdbula —por la cruel actualizacién de un motivo dejado en po-
tencia por la versién vieja— que convierte en eje narrativo las razones para
buscar venganza. Y la consecucién de ésta, en nicleo dramdtico que ya no
puede explicarse en funcién de la hidalguia, el cansancio o el exceso de con-
fianza del victimario (los tres absurdos y profundamente ridiculos, pero tra-
tados en la versién vieja como igualmente importantes)

—Marquillos, por Dios te ruego  que me otorgases un don:
que no durmiesses comigo hasta que rayasse el sol.—
Marquillos, como es hidalgo, el don luego le otorgé.
Como viene tan cansado, en llegando se adurmié.
Levant6se muy ligera  la hermosa Blancaflor,
tomara cuchillo en mano y a Marquillos degollé.
(Marquillos, vv. 10-15)
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porque su conversién en victima quedard definida en cuanto olvide que,
como la situacién entera se halla “fuera de su natural estado” (Diccionario de
la lengua, s. v. “violento”), las cortesias pertinentes a la seduccién no tienen
lugar en este caso. Situacién que a un tiempo contrasta con la forma en que,
antes de violarla, Amnén ignora el ruego de Tamar para que la pida por mu-
jer en la versién de Lorenzo de Sepilveda:

metio Thamar la comida mas Amon de clla pegaua
dizele duerme comigo mas Thamar bien se escusaua
no hagas tan gran maldad mira bien que soy tu hermana
no sufrire tal deshonra  porque sere profanada
no hagas tan gran locura que te sera mal contada
que en Ysrael no se sufre  vna maldad tan maluada
pide me al rey por muger  darte me ha de buena gana
Amon no escucha razon  antes alli la forgaua
y luego la aborrecio  mas de lo que antes la amaua
(Tamar, En torno al romancero sefards, 98-101)

tanto como contrasta con la labor de convencimiento de quien, en un ro-
mance vulgar, prefiere mentir que forzar

Vamos pa dofia Isabel, la dofia Isabel Deo Gratias,
y su amante don Francisco que habitaba en una casa.
Seis afios lleva de amores, en servirla y regalarla;
nunca pudo sacar de ella, de su amor, una palabra.
Un dfa, al entrar de misa, sola la ha encontrado en casa
—Buenos dias, Isabel. —Bienvenido, camarada.
Si vienes por hacer burla, de mi no has de sacar nada.
—No vengo por hacer burla  ni quiera Dios que lo haga.
La ha agarrado de la mano, pa la sala la llevaba;
delante de un crucifijo  le ha dado mano y palabra.
le daba besos y abrazos, pa la cama la llevaba.
Estando en esos deleites, dormidita se quedaba.
Esto que vi6 don Francisco, pegé un salto de la cama.
—Adiés, adiés, Isabel, adiés, Isabel Deo Gratias;
no me volverds a ver en jamds de Dios la cara.

(Dofia Isabel Deogracias, El romance vulgar y nuevo, 132-134)
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Finalmente, con la violacién consumada el rumbo de la fibula original se
modifica —y se¢ mantiene—, justamente porque la versién oral moderna su-
braya el ingenio de Catalina al contrastarlo con la ciega actuacién de un
Marquillos todavia mds sujeto a su pasién sexual; de forma que, consumado
el abuso que ya no puede impedirse, en la nueva situacién dramdtica el en-
gano femenino brinde peso al asesinato por venganza. Planteamiento que si
en la recepcién se interpreta como un mensaje de autosuficiencia femenina,
se cierra en la intriga cuando fingiendo aceptarlo como sefior y duefio de sus
bienes, Catalina venga las ofensas sufridas: muerte del marido y violacién,
con suficiente calma como para asesinar al hijo de ambos en una escena que
refiere expresamente a Blancaflor y Filomena, tanto como al tratamiento de

7

venganzas pospuestas’ en el romancero vulgar:

—Subiraste en aquel alto, aquel alto corredor
y alli verds tus criados i trabajaban o no;

[ossl]

Catalina, como diestra, a la mar honda lo eché;

[...]
Al cabo de nueve meses ya Catalina parié:

pensd de traer hija hembra y trajo un hijo varén.
Llamara curas y fraires, rico bautizo le hizo.
S’otro dia a la mafiana  subié al alto corredor;
allf cogiera su nifio  y al mar hondo lo tiré.
(Marquillos, Leén, vv.18-19, 22, 25-29)

La refuncionalizacién del romance estd dada, entonces, por la modificacién
del tratamiento. Toda vez que, sin variar el nimero de motivos, la fibula
original —asesinato por deseo, violacién intentada/evitada por ingenio, ven-
ganza por razén abierta: muerte del marido, intento de violacién o ambos—
se convierte en una cuyo eje estd en la consumacioén de un abuso sexual que,
adelantado desde el verso siete cuando Catalina no cree a Marquillos, da li-

bre paso a la violencia fisica que la versién vieja evitaba.

" Detia fosefa Ramirez ejemplifica bien esto; véase Caro Baroja, Remances de ciego, 134-148.
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Cambio de focalizacién de las acciones que abre un nuevo juego poético-
narrativo en que la novelizacién de la intriga extiende, pero sobre todo modi-
fica los motivos “originales” de forma que un engafio inicial de cinco versos
(3-7 versién vieja) sea un asalto violento de nueve (3-11 versién moderna);
un acoso sexual suspendido (vv. 8-9) devenga una violacién consumada cuya
violencia psicolégica, narrada en igual ndmero de versos (vv. 14-16), se con-
densa en la amenaza de muerte con que Marquillos fuerza a Catalina; y el en-
gafio que prepara la venganza, al duplicar su espacio narrativo (vv. 10-11
versién vieja, 17-21 moderna), ahonde y refine su realizacién puesto que la
decisién de matar al hijo gira en torno al sexo que tenga y, siendo varén, serd
bautizado porque no pierda el alma para luego ahogarlo, como al padre, ex-

plicitando en la sentencia final el (nuevo) sentido de la fébula:

—Ah{ vaigas td, hijo mio, vaigas con mi bendicién;
no quiero que quede casta  de aquel gran falso traidor—
(Marquillos, Leén, vv. 30-31)

En contraste con el engrandecimiento de Blancaflor/Catalina, que en ambas
versiones tan pronta y fuertemente trueca su definicién actancial como victi-
ma por una de vengadora plena, el tratamiento que las veintitin versiones
modernas aquf analizadas dan a la fibula de Rico Franco se caracteriza por
desdibujar la violencia con que la versién vieja presenta rapto, ofensas fami-

liares y venganza:

A caza iban, a caza, los cazadores del rey,

ni fallaban ellos caza, ni fallaban qué traer;

perdido habian los halcones, mal los amenaza ¢l rey.

Arrimdranse a un castillo  que se llamaba Mainés;

dentro estaba una doncella, muy fermosa y muy cortés,

siete condes la demandan  y asi facen tres reyes; [retrato doncella]
robérala Rico Franco, Rico Franco aragonés, {rapto]
Llorando iba la doncella  de sus ojos tan cortés,

faldgala Rico Franco, Rico Franco aragonés.

—Si lloras tii padre 0 madre, nunca mis vos los veréis,
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si lloras los tus hermanos,  yo los maté todos tres. [ofensa familiar, analepsis|
—Ni lloro padre 0 madre, ni hermanos todos tres,
mas lloro la mia ventura que no sé cudl ha de ser.
Prestédesme Rico Franco  vuestro cuchillo lugués,

cortarté fitas al manto  que no son para traer.— [engafio: “luto”
Rico Franco de cortese por las cachas lo fue tender, +cortesia, Rico Franco
la doncella que era artera  por los pechos se lo fue a meter.  +ser artera, doncella
—Ansi vengo padre y madre y atin hermanos todos tres = venganza

(Rico Franco, vv. 1-18)

Y la primera muestra de ello estd en que, sustituido el rapto con un juego de
azar, el victimario se convierte, de varén que obtiene por violencia y propia
mano (“robédrala”) lo que otros piden (“siete condes la demandan”), en un
mozo cuya mejor prenda es ser guapo y tener suerte:

Una tarde la rifaron  al ndmero treinta y tres
le ha tocado a un chico rubio, alto, guapo, aragonés
(Rico Franco, Leén 1977, vv. 4-5)

Una tarde en la taberna la rifaron entre tres
ha tocado a un guapo mozo, alto, rubio, aragonés
(Rico Franco, Leén 1984, vv. 3-4)8

Mientras, la victima ahora suma a la ambigua valoracién que de ella hacen
sus padres un nombre propio que no tenia en la versién vieja; pues si en ca-
torce versiones negarla en matrimonio a reyes y condes supone su definicién
como bien mayor

En Madrid hay una nifia  que la llaman la Isabel,
y sus padres no la daban  ni por ningiin interés,
ni por dinero que cuenten  tres contadores al mes.
(Rico Franco, El romancero hispdnico, 495-496)

® Llama la atencién que los transmisores sean mujeres de mds de 50 afios, pues a pesar de
su diferencia de edad (casi 20 afios) la caracterizacién de Rico Franco como “un guapo arago-
nés” sugiere una versién y un gusto “generacionales”. Le6n 1977 = Visitacién Alvarez, 64



SOBRE LA INESTABILIDAD ACTANCIAL EN RICO FRANCO Y MARQUILLGS 153

las diecisiete en que ellos mismos la apuestan, y pierden, en juegos de mesa’

dicen mucho de su valoracién como objeto de cambio (“apostable”, “arries-
gable”) aun si, al mismo tiempo, subrayan la funcién del azar en la fibula y
con ello socavan, suponiendo que habia alguno en el rapto original, el “mé-
rito” de Rico Franco al obtener la doncella.

Luego, porque en el nuevo planteamiento de féibula se pierde uno de los
dos motivos violentos: rapto y venganza, que en la versién vieja constitufan
los verdaderos nticleos de intriga,'? los transmisores modernos parecen verse
en apuros para defender su lectura moral de la fébula. Y en consecuencia,
sus versiones cargan con indicios un didlogo que apenas importaba en aque-
lla, tratando de hacer verosimil que, a pesar de haber sido apostada y perdi-
da en la taberna, la hija proteja a sus padres porque es “buena”, cuando el
tratamiento original deja claro que se trata de una mujer mds bien auténo-
ma y bastante decidida en tanto celadora/vengadora de su honra.

Asimismo, porque con esta caracterizacioén de personajes se renuncia a la
sencilla y clara inversién actancial que la versién vieja lograba llamédndolo a
él “cortés” y a ella “artera”, la adjetivacién de la vengadora no podri inter-
pretarse mds en su sentido positivo: artera como cautelosa y astuta; cautela y
astucia como sefiales de ingenio; sélo cuatro versiones en mi corpus lo susti-
tuyen con adjetivos de sentido equivalente,!! redondeados con la descalifica-
cién del rapror ahora ejecutado:

afios, Pontedo, julio 16, 1977; Leén 1984 = Leontina Villafafie, 54 afios, Villamartin de don
Sancho, noviembre 30, 1984; Catalin, Romancero general de Ledn, t. 1, 388-389 y 390-391.

? Para iniciar la lista con un juego conocido por mi: “Al ajedrez”, en una versién leonesa y
otra canaria; “a la flor del 33”, en cuatro leonesas y dos castellanas; en juegos diversos cuyos
nombres parecen sustitucién eufénica de los anteriores —“el juego del... + andalé (leonesa),
oropel (canaria), alfiler (dos canarias), que juega el rey” (dos sefarditas)—; en una rifa “al ni-
mero 33" (tres leonesas).

19 No considero la desaparicién de la familia, ni el didlogo sobre el cuchillo, porque ésta
se conoce en una analepsis diegética y el segundo sélo se ve como engafio cuando la venganza
se consuma.

"' “Aguda”, en Alvar, E/ romancero viejo y tradicional, 251-252, y Galmés, El romancero
hispdnico, 469; “...como no es boba”, en Alonso, Romances de Castilla, 34-35, estas dos cru-
zadas con El penitente.
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El morico, por ser necio, sec lo dié al revés;
la muchacha, por ser aguda, se lo dio en el vel
(Rico Franco, El romancero viejo y tradicional, 251-252)

El rasgo muestra su importancia, pues listar las variantes por zona es trazarse
un mapa de interpretacién de la historia. Mapa que, a su vez, establece la
poca importancia del romance en Canarias, donde la narracién se suspende
en el didlogo y no enuncia la venganza o se la sustituye cruzando el romance
con el de Alfonso XII'? la tendencia arcaizante de versiones sefarditas con
morico necio y muchacha aguda (compartida por algunas castellanas cuyo
final se cruza con el Romance del penitente [Alonso, Romances de Castilla,
34]); o el predominio y abundancia de las versiones leonesas que, dije, lle-
nan de indicios el didlogo, funden caracterizacién y definicién actancial por-
que privilegian las acciones sobre los adjetivos y —desentendidas de la
valoracién que el receptor pueda hacer sobre la astucia o torpeza con que los
personajes actian— reducen el espacio para la interpretacién del final cuando
la protagonista justifica el asesinato exaltando su amor filial.

Michelle Débax sostiene al respecto que la interpretacién espafiola de esta
fabula paneuropea se particulariza porque el asesinato familiar se vive como
ultraje por vengar (Romancero, 378-379). Y sin embargo, al ver las versiones
modernas me parece que, en realidad, su intriga mds elaborada y el trata-
miento novelizado responden a la valoracién ambigua de la hija como un
bien; pues con ésta se abre el espacio en que cada grupo de transmisores
enunciard el aspecto que le importe, y serd ello lo que permita al romance
mantenerse como un saber tradicional que opera con ideas concretas (Diaz
Roig, El Romancero y la lirica, 1). Como puede ejemplificarse con las nuevas
explicaciones que se dan sobre la muerte de los hermanos, pues la escena a
veces se construye sustituyendo la violencia original del rapto (ahora desapa-

12 «

En Madrid hay un palacio, forrado de oro y pe, / que dentro estd una nifia que la lla-
man Isabel. / Su pap4 ya no la daba ni por oro ni por pe. / Una tarde estando jugando al jue-
go del alfiler, / se presenté Alfonso XII vestido de coronel. / —;Dénde vas, Alfonso XII,
dénde vas, triste de ti? / ~Voy en busca de Mercedes que ayer tarde no la vi” (Caraldn, La flor
de la marafiuela, t. 1, 286).
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recido de la fibula) con la pragmitica idea de que Rico Franco no puede
cobrar su “premio” en la casa de Isabel, o suponiendo un matrimonio futu-
ro, que en versién alguna llegard a realizarse aunque en ¢l insistan versiones

peninsulares y sefarditas:

le ha tocado a un rico mozo, rico mozo aragonés.
Para sacarla de casa mat6 a sus hermanos tres
[...]
Una noche muy oscura  al juego del alfiler
le ha ganado un bello mozo, bello mozo aragonés.
Para casarse con ella  maté a sus hermanos tres,
maté a su padre y su madre  y luego con ella fué
(Rico Franco, Romances tradicionales, 17-18)

O con las explicaciones que para la presencia del juego en la fdbula sugiere la
tradicién sefardi, donde apostar a la nifia sirve en primer lugar como solu-
cién legal ante la negativa del padre para conceder su mano; y en segundo,
como una forma de evitar la muerte o desaparicién de los parientes, sustitui-
da con actos de humillacién por servidumbre que contrastan con las versio-
nes peninsulares en que la intriga original (padres desaparecidos, hermanos
muertos) varia sélo cuando unos y otros quedan presos, sin que en una sola

suceda a todos lo mismo:

Por ahi pasé un moro franco y la demandé por mujer

y su padre no la daba  ni por oros ni por bien.

Ya la quitan a joguete  al jogo que joga el rey,

ya la gana el moro franco  de una vez fasta tres,

ya la toma de la mano  ya se la lleva con él

ayi en medio del camino, ldgrimas de dos y tres.

—;Qué lloras, blanca y nifia?  ;Qué lloras, blanca y flor?

Si lloras por el tu padre  hortelano mio es;

si lloras por la tu madre, cocinera mfa es;

si lloras por tus hermanos  yo los maté a todos tres
(Rico Franco, Diez romances, vv. 8-17)
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Finalmente, quizd porque al oido ya no es ficil entender que el engafio de la
versién vieja se construye en torno a una imagen tradicional de luto externo
como rasgarse las vestiduras, pues la doncella pediri el cuchillo diciendo que

el vestido no se adecua a la situacién en que se halla

—Ni lloro padre o madre, ni hermanos todos tres,
mas lloro la mia ventura que no sé cudl ha de ser.
Prestédesme Rico Franco  vuestro cuchillo lugués,
cortarté fitas al manto  que no son para traer.—

(Rico Franco, Diez romances, vv. 12-15)

las versiones modernas recurren preferentemente a justificaciones tan inme-
diatas como la sed. Esto permite la ampliacién de un didlogo que noveliza la
intriga porque, en contraste con la velocidad a la que se consumaba la ven-
ganza en el tratamiento viejo, ¢l raptor exige explicaciones que subrayan el
ingenio de la hipotética victima, a quien cede el arma que lo matard a pesar
de que ella casi se lo ha anunciado:

—;Por qué lloras, mi vida, por quién lloras, Isabel?

Si lloras por tus hermanos, muerte yo les di a los tres;

si suspiras por tus padres, prisioneros los dejé.

—No suspiro por mis padres, ni tampoco por mi honor;

suspiro por mis hermanos, la muerte les debo yo. [adelantamiento]
Dame tu pufial dorado. —;No me dices para qué? [peticién]
—Para cortar una pera, que yo me muero de sed.— [engafio]

El se la dio de al derechas, ella lo tomé al revés,

y le corté la cabeza  y se la puso a los pies.

—T mataste a mis hermanos, yo a ti también te maté [venganza]
(Rico Franco, Le6n 1977, vv. 8-17)

Mecanismo de novelizacién que remite, directamente y para terminar, a la ma-
q yp
yor violencia de las venganzas modernas en que la sencilla punalada en el pecho

Rico Franco de cortese  por las cachas lo fue tender,
la doncella que era artera  por los pechos se lo fue a meter
(Rico Franco, vv. 16-17)
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puede lo mismo triplicarse, ser narrada en voz de la protagonista, mantener
la exaltacién del amor filial como significado dltimo de la fibula y, al mismo
tiempo, exaltar su nombre y ¢l de su santa patrona:

le pego tres pufialadas  y cay6é muerto a mis pies.
—Y ahora vuelvo a mi casa  y a mis padres soltaré.—
iVilgame la Virgen Santa, vélgame santa Isabel!
(Rico Franco, Le6n 1989, 1, 390)

que devenir, como generalmente hace, en una decapitacién cuya velocidad
la hace mds espectacular y violenta

El se lo dio al derecho, ella lo cogi6 al revés;
en las idas y venidas la cabeza fue a los pies.
(Rico Franco, Romancero general de Leén, 1, 386-387)13

y que habré de redondearse con la carga simbélica que hay en ver al ofensor

a los pies de la vengadora cuando ésta, ademis, lo sentencia:

—Me pedistes el pufial y no me has dicho pa qué.
—Para partir esta pera  que vengo muerta de sed.—
Quien se ’ha dado a derechas, ella le cogié al revés,
le ha cortado la cabeza y se la ha puesto a los pies.
~Ti mataste a mis hermanos, yo a ti también te maté,
a mis padres, en prisiones, pronto yo los sacaré.
(Rico Franco, Le6n 1984, vv. 13-19)

Luego, si las transformaciones de la sentencia final son el dltimo punto a
tratar, viendo que en ellas domina la imagen de una mujer que rescata pa-
dres y venga hermanos —la “buena” hija que impide discutir més fuertemen-
te la interpretacién “hispdnica” que Débax propone— como conclusién
provisoria quiero subrayar la importancia de aquellas versiones en que ex-
cepcionalmente se propone otra cosa; pues resulta claro, creo, que restan

13 Quintanilla de Somoza, 11 de julio, 1981.
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muchas cosas por decir sobre las formas de moralidad compartida por los
transmisores cuando, por ejemplo, en las versiones que no narran la muerte
automdtica del victimario se considera el esfuerzo que hace para mantenerse

digno a pesar de su torpeza

Estando en uno y lo otro el pufal se le cafa.
La nifia, como no es boba, para si le recogfa;
se le metié por el pecho 4 un costado le salia.
Con las ansias de la muerte estas palabras decia:
—Si te alabas en tu tierra, no te alabes en la mia,
que has matado 4 un galdn  con las armas que él traia.
(Rico Franco, Romances de Castilla, 34)

Como ocurre cuando se consideran las que, en contraste con la lectura do-
minante de las buenas hijas que todo lo sufren, rescatan la apuesta por un
c6digo ético en que la dignidad individual justifica plenamente cualquier
venganza; como la violencia de la historia supone y la pragmitica sabiduria

de esta sentencia final subraya:

El se lo ha dado al derecho  y ella lo cogi6 al revés;
cortindole la cabeza  ya se la puso a los pies.
—Tu presioneste a mis padres  sin tener culpa por qué,
ti mataste a mis hermanos, yo la muerte la vengué;
yo la muerte la vengué y la tenia que vengar,
;c6mo yo podria vivir en manos de un criminal?
(Rico Franco, Romancero general de Ledn, 1, 385-386)'4

*

Asi, porque mi argumentacién ha de cerrarse la pregunta inevitable es, por
supuesto, qué mds puede saberse a partir de los datos y las interpretaciones
que ofrezco. La respuesta apuntarfa cuando menos dos cosas: primera, que
el presente texto en realidad genera mds preguntas de las que ha resuelto. Y

segunda, que un apretado resumen de aquellos mostrard cémo en el trata-

!4 Chano, 23 de septiembre, 1979.
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miento moderno de las fabulas de Rico Franco y Marquillos 1a inestabilidad
actancial de las versiones viejas se refuncionaliza diacrénicamente por una
novelizacién recurrente; y que ésta lleva a sustituir motivos, complicar intri-
gas y cambiar fibulas, justamente porque se busca estabilizarlas cerrando su
sentido moral mediante lecturas univocas que en las versiones viejas no po-
dian plantearse. Creo entonces, que obligado a escoger entre las muchas
interpretaciones posibles, pensar que Marquillos y Rico Franco se pierden
porque en su caracterizacién como victimarios queda espacio para la bondad
o la cortesfa es ahora mucho menos atractivo que, honestamente, aceptar
cémo no han podido imponerse a Blancaflor, Caralina, la doncella ¢ Isabel
—personajes femeninos de talla— porque su inferioridad intuitiva es patente.
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La poesia en la Cuestion de Amor

Alicia de Colombi-Monguié
State University of New York, Albany

Para Carla Perugint, con aﬁ'fmosa rzosmfg‘ia.

Disentir con Juan de Valdés es cosa grave (casi iba a decir grave culpa), pero
por una vez he de hacerlo. Se juzga en el Didlogo de la lengua que en la Cues-
tidn de Amor, estd “muy bien la invencién y muy galanos los primores que
ay en él, y lo que toca a la questién no std mal tratado por la una parte y por
la otra. El estilo en quanto toca a la prosa no estd malo, pudiera ser mejor,
en quanto toca al metro no me contenta” (176).! Esta novela publicada
anénimamente en Valencia en 1513, y escrita en el reino de Népoles entre
1508 y 1512, vio numerosas ediciones durante todo el siglo xv1, casi siem-
pre acompafiando a la Cédrcel de Amor, por lo que alguna vez se pensé que su
autor era Diego de San Pedro, lo cual por cierto no es el caso.

La invencién alabada por Valdés es peculiarmente estdtica, pues los
protagonistas, Vasquirdn y Firmiano, caballeros espafoles trasterrados en el

I Debido seguramente a mi percepcién moderna, me resulta imposible apreciar esos
primores que gustaron a Valdés y a juzgar por la boga del libro a muchos de sus contempo-
rineos. Buena parte de la obra se detiene en la derallada descripcién de las vestimentas de
damas, caballeros y hasta pajes, con particular énfasis en sus colores, siempre emblemdticos.
Sobre la difusion de la Cuestidn véase Rosario Consuelo Gonzalo Garcia “Notas sobre la difu-
sién y la composicién de la Qiiestién de Amor”, 305.
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reino de las dos Sicilias, a pocas pdginas de comenzar el libro quedan fijos en
sendas circunstancias amorosas que no varfan hasta el trdgico final, con la
muerte de Firmiano en la batalla de Ravenna, que vio la derrota del ejército
capitaneado por los mismos sefiores cuya herdldica poblé tantas paginas de
la novela.

Esto nos lleva a “lo que toca a la questién, [que] no estd mal tratado por
la una parte y por la otra”. Cudles son los términos de tal cuestién lo declara
acabadamente el titulo de la obra segin aparece en la edicién de Venecia
del1553: “Question de Amor, de dos enamorados. Al uno era muerta su
amiga; el otro sirve sin esperanga de galardén. Disputan qual de los dos suf-
fre mayor pena. Entretéxense en esta controversia muchas cartas y enamora-
dos razonamientos...” (Menéndez Pelayo, Origenes de las novelas, 542).
Como ya noté Don Marcelino, estos dos amantes viven el mismo dolor de
Salicio y Nemoroso, uno rechazado y otro viudo (Origenes de las novelas,
543). La cuestién nunca se resuelve, pues desde principio a fin ambos man-
tienen que su respectiva pena es insuperable, de modo que las razones que
van y vienen, por escrito o a viva voz, son variantes y amplificaciones de la
misma razén inicial. En el fondo los dos amigos hablan, pero no dialogan.
Ensimismados en su dolor e incapaces de entender el ajeno, su mejor simbo-
lo acaso sea esos pefiascos solitarios, azotados por un mar inclemente, desde
donde el amante desolado contempla un crepusculo sin futuro.

En medio de estos interminablemente reiterados argumentos se ofrecen
varios poemas, esas metrificaciones que no contentaron a Valdés y que a mi
me parecen lo mejor y mds interesante del libro. La mayoria son composi-
ciones breves, por completo dentro de la estética cancioneril. Sin embargo,
estratégicamente situados en el centro de la novela, se encuentran, muy dife-
rentes, dos largos poemas, notables no sélo por su valor literario sino tam-
bién por sus circunstancias intertextuales y contextuales. Hasta ahora
ninguno de los dos ha recibido la atencién critica que a mi juicio merecen.

El autor, como sus dos protagonistas, hubo de ser uno de los muchos
espafioles allegados a la corte virreinal.> Niépoles, a principios del siglo xvi,

2 Sobre la autorfa de la novela véase Gregory Peter Andrachuk y especialmente Carla
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conocia el sazonado humanismo de Sannazaro y su recién publicada Arca-
dia, o sea, el petrarquismo en su forma mds ecléctica. De modo que hubiese
sido muy dificil que nuestro autor desconociera del todo las Rime Sparse.
Por otro lado, en tanto el autor era un espafiol aficionado a la poesia, estaba
bien familiarizado con la cancioneril, como de sobra lo muestra la mayor
parte de los poemas de la Cuestidn. Esto viene a confirmarse en los siguientes

versos de la visién de Vasquirdn:

Que la pena aborrecida

con que td te desesperas

es que mueres con la vida

ante qu’en la muerte mueras,

que es la gloria conocida

de todo el bien que ya esperas,

y essa fue

con quien Petrarca y su fee

gané la voz

de mirtir, e Badajoz

sin otros mill que yo sé.
(Question de Amor)®

A la bien conocida retérica de los cancioneros, tan evidente en los seis pri-
meros versos, sucede la alusién a Petrarca y a Garci Sdnchez de Badajoz
como mirtires de amor. Sorprende que Vasquirdn, que fue amante muy
bien correspondido, se compare a Garci Sénchez, siempre victima del des-
dén de una bella despiadada. En realidad su amigo es mucho més un Garci

Sdnchez que Vasquirdn, como el mismo Firmiano se lo recordard.* Error de

Perugini en el estudio preliminar de su excelente edicién de la obra (ver nota 3), donde sugie-
re que el autor pudo haber sido el Comendador Escrivd, muy fino poeta embajador del Rey
Carélico en Népoles. En su valioso estudio sobre la autoria de la Cuestidn, Perugini afirma
que en términos generales “hay que pensar en el autor de la Questién como en un gentilhom-
bre ligado a las cortes italianas [...] con un buen conocimiento del mundo napolitane™ (22).

3 T'odas mis citas tanto de la poesia como de la prosa provienen de la edicién de Carla Pe-
rugini, seguidas del niimero del verso o de la pigina correspondiente.

% Vasquirdn le escribe a Firmiano: “Nunca de tu mal vi ningtin mirtir, e del mio verds



166 ALICIA DE COLOMB{-MONGUI®

un amante obnubilado por su duelo, y no del autor quien conocia muy bien
la poesia del ecijano, pues la usé como fuente principal de la primera parte
de una larga narraciva alegérica de 389 versos, de titulo bien explicito, “Vi-
si6n de amor en que Vasquirdn cuenta las cosas que vio estando traspuesto y
lo que hablé y le respondieron”.

El marco es por tanto el suefio visionario de tantos otros poemas amoro-
sos dentro de la tradicién que nuestra literatura ilustré admirablemente des-
de Razén de Amor hasta el Marqués de Santillana y Juan del Encina.
Vasquirdn estd “traspuesto”, y tras un breve didlogo con su soledad, nos da

cuenta de su onirica duermivela:

Con mi soledad hablando,
sin tornar a responderme,
ni durmiendo, ni velando,
sin sabiendo qué hazerme
en mis males contemplando,
comencé a trasponerme
no dormido,
mds traspuesto sin sentido,
no de suefio
mds como quien de veleo
sus pongofias ha bevido.

(vv. 34-44)

Embriagado, o mejor, drogado de dolor, primero se cree muerto (vv. 49-
50), pero pronto se encuentra en un paisaje ambiguo, que visionariamente
se desliza de locus amoenus a locus eremus:

todas las poesias y escripturas dende que el mundo se comengé hasta agora llenas, de lo que
aun la sangre del mdrtir Garcisdnchez viva tenemos, e no olvidada la del mismo Petrarca que
te he dicho, sin otros infinitos que dellos no se escribe”. Contestando la carta Firmiano lo co-
rrige: “lo que te engafias, en especial en quererte hazer ygual en el martirio con Petrarca y
Garcisdnchez [...] Mi dolor sintieron e tu gozo ignoraron. Claro estd seglin muestran las li-
ciones del une e los sonetos del otro” (87 y 123).
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Y con ral medio wrbado
mas qu’en ver mi vida muerta,
aunque del pesar cansado,
comencé la vista abierta
a mirar, e vi en un prado
una muy hermosa huerta
de verdura.
Yo dudando en mi ventura
dixe: “Duermo
y sueiio questo es un yermo
@mo aqui se me figura.

(vv. 56-66)

Consideremos ahora estos tltimos versos, recordando que inmediatamente
antes el amante se crefa muerto, y notemos que no s6lo en la situacién, sino
en exactamente en las mismas rimas, Garci Sdnchez habia escrito una “obra
suya recontando a su amiga un suefio que sofié”

y si alguna noche duermo
suéfiome Muerto en un yermo.
(Cancionero General, cxix, v)

Evidencia clarisima de derivacién directa, que permite establecer el mismo
parentesco para otras coincidencias de tema y sentimiento en toda la prime-
ra parte del poema ya desde su primera estrofa. Con Garef Sénchez nuestro
autor tenia en comun el gusto por la narrativa alegérica, pero pronto junto a
la de Badajoz se percibe otra presencia sefiera: Vasquirdn ve en una boscosa
montafia a un salvaje, en compaiiia alegérica de sentimientos personificados,
y en particular el Deseo, con el que pronto Vasquirdn entabla didlogo
(vv. 71-88). Diego de San Pedro, con el comienzo de su Cédreel de Amor, se

ha unido en este punto a la sombra de Badajoz. En la visién de Vasquirdn
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se hallan apenas modificados detalles muy especificos de la Cédrcel de Amor,
en paralelos léxicos y temdticos muy obvios.”

Ahora bien, Vasquirdn sufre porque su amada ha muerto. Ni la desgracia
de Garci Sénchez ni el infortunio de Leriano podian servirle para ilustrar su
viudez, y por eso acude a Petrarca, desolado por la muerte de Laura: “por-
que a cabo de veynte afios que madama Laurea era muerta la plafia e la ser-
via, quando dixo: ‘;Qué salud dio a mi herida quebrarse la cuerda del arco?””
(87). El verso que cita —“piaga per allentar d’arco non sana”— pertenece a un
soneto célebre, el XC, “Erano i capei d’oro a 'aura sparsi”, escrito, no veinte
afios tras la muerte, sino durante la vida de Laura. ;Serfa nuestro anénimo
lector descuidado hasta el punto de no darse cuenta que este verso pertenece
a uno de los sonetos in vita? No lo creo.

5 He aqui algunos ejemplos:
Vi mi descanso al costado
con una ropa pardilla
de trabajo muy cansado,
assentado en una silla
de dolor, bien lastimado
publicando su mancilla.  (vv. 111-116)
Al principio de la descripcién de la carcel alegérica de San Pedro se nos dice que habia en ella
una imagen pintada de pardillo representando el Trabajo. Leriano, el amante, aparece sentado
en una silla de fuego, que en los versos de la Cuestidn se ha vuelto silla de dolor. Atin mis clara se
transluce la fuente sanpedrina en la sucesién de tres conceptos, inexplicable salvo por derivaciéon
directa, Descanso y Esperanza y Contentamiento; en los versos de Vasquirdn se dedican tres es-
trofas sucesivas a éstos mismos, personificados. Tras la del Descanso, que acabamos de ver, “ve-
nia el contentamiento / mas cansado un poco atrds” (vv. 122-123), y finalmente
Mi esperanga vi primera,
de amarillo ya vestida,
quexando desta manera:
*donde s'acabid la vida
¢:qué remedio es el que espera
la esperanga qu'es perdida
e acabada?
verse més desesperada
de remedio’. (vv.133-141)
La esperanza de Vasquirdn es idénrica al desesperar de Leriano, vestido de amarillo.
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Toda la novela muestra un profundo interés en cuestiones heréldicas y
emblemdticas. Me parece mds que probable que el autor supiese que este
verso de Petrarca habia sido adoptado como divisa por Renato de Anjou, el
rey cuya herencia del reino de Nipoles fue raiz de la guerra con los france-
ses, que llevard al desastre de Ravenna. Nadie conectado con la corte napoli-
tana podia ignorar la historia del buen rey, cudl fue su divisa, y la causa por
la cual la habia elegido. Tras la muerte de su esposa Isabel de Lorena, René
d’Anjou quiso sefialar con este verso que su amor por la reina difunta no
cambiarfa en absoluto. “Piaga per allentar d’arco non sana”: ahora sf las
palabras de Petrarca se vuelven pertinentes para la situacién de Vasquirdn.
Nuestro anénimo ha leido el soneto desde la divisa del rey viudo.

Entre los poemas In morte del Canzoniere, también habrd visto que en
varias ocasiones Laura se habia presentado al poeta en suefios y le habia
hablado para consolarlo (CCCXL, CCCXLI, CCCXLII, CCCXLII], y en
especial CCCXLIX). Inmediatamente después de hablar Vasquirin con el
Deseo, sobreviene la aparicién de su amada Violina, que temdticamente
bien podria derivar de las de Laura. Violina, tal como Laura, le dice al dolo-
rido amante que su duelo no la deja descansar en la otra vida.® Tanto la
amada de Petrarca como la de Vasquirdn declaran que esos cuerpos que ellos
tanto amaran son puro polvo. A mi parecer estas semejanzas hacen resaltar

mejor las notables diferencias entre las visiones de ambos poetas. En el

6 Laura
Et ella: La triste onde
del pianto, di che mai tu non se’sazio,
co I'aura de sospir, per tanto spazio
passano al cielo e turban la mia pace. (CCCXLIX, 14-17)
VioLina
Pero deves consolarte
y dexarme reposar,
pues que por apassionarte
no me puedes ya cobrar
€ tu pena
a los dos ygual condena.  (vv. 299-306)
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didlogo de Petrarca con Laura se dice del Cielo de donde ella viene, y de Ia
beatitud de su morada. Vasquirdn, completamente secular y egocéntrico, no
parece interesado en absoluto en el destino final de Violina, del cual no se
dice ni una palabra, mientras se explaya sobre el dolor que sufre por su
ausencia y la felicidad que siente al volver a verla. Por su parte Violina diser-

ta sobre la verdadera naturaleza de la visién:

Th piensas que soy aquella
que en tu desseo desseas

e que acabas tu querella;

no lo pienses ni lo creas,
bien que soy memoria della,
mas no esperes que me veas
ya jamis,

que aunque coNmigo estds
soy vision,

metida en tu coragén

con la pena que le das.

Tus males y tus enojos
con tu mucho dessear
te pintan a mi en tus ojos
que me puedas contemplar,
pero no son sino antojos.
(vv. 321-336)

Extraordinarios versos. En toda la tradicién medieval espaiiola de poesia
erdtica visionaria no se encuentra nada remotamente semejante. La amada
no ha llegado de ultratumba para aparecer aunque sélo fuese onfricamente.
Esta visién no es mds que un fantasma pintado por el deseo, el dolor y la
memoria. No el espiritu de Violina, sino un subjetivo trasgo nacido de un
dolor ensimismado. Phantasmata del deseo, sueio de un luto exasperada-
mente narcisista, no recuerdo en la literatura de la época tan licido andlisis
psicolégico de la realidad onirico-visionaria. El poema termina como
comenzd; otra vez el viudo se cree muerto para despertar desesperadamente
vivo. Tal es la visién de Vasquirdn, rico tapiz donde se han entretejido con
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asombrosa originalidad hilos de distinta procedencia y variados matices,
para pintar el paisaje de un alma alucinada, fijindolo para siempre en el
tiempo sin tiempo de una alegoria entre los estilizados perfiles del sueno. Se-
mejante en su originalidad pero muy diferente en su fibrica, la composicién
de Firmiano merece un puesto especial en la historia de nuestras letras: se
trata de la segunda égloga amatoria escrita en verso de arte mayor. La prime-
ra, que la precede por muy pocos afios es, claro estd, la “Egloga de los tres
pastores” de Juan del Encina, que aparecié impresa en 1509, apenas tres
afios antes de que se completara la Cuestidn de Amor.” Como la de Encina,
esta égloga es una breve pieza teatral, y como tal se la presenta en la Cues-
tion. No me asombraria que se la hubiese representado en la corte napolita-
na. Aun mds significativo me parece este escueto hecho literario: he aqui
teatro dentro de la novela.

Si en el poema de Vasquirdn hemos notado el entretejido de varias y dis-
tintas fuentes, aqui, en cambio, sélo una juega un papel importante y, en rea-
lidad, fundamental. Se trata de la tinica vez en la cual su autor ha usado un
modelo no sélo como fuente, sino como intertexto, en un intento de imita-
cién poética. Tal como en la égloga de Encina, encontramos tres pastores en
muy similar caracterizacién. Al desesperado Fileno corresponde el doliente
Torino (Firmiano en su persona bucélica), al ristico Zambardo el rudo Gui-
llardo, al sensato Cardonio el juicioso Quiral. Tanto Fileno como Torino
sufren de amor no correspondido, pero en muy distintas circunstancias. La
pastora de Fileno, después de haber aceptado su servicio amoroso, resulté
casquivana y cambié de amante, mientras la de Torino, de impecable virtud,

estd socialmente en posicién tan elevada, que la simple declaracién amorosa

7 Cancionero de todas las obras de Juan del Enzina, con las coplas de Zambardo y con el Auto
del Repelén, Salamanca, 1509. Con idénrica fecha y lugar hubo varias impresiones indepen-
dientes de la égloga. La de la Cuestidn tiene 673 versos, incluyendo el villancico final. La ma-
yoria de las églogas de Encina terminan, en efecto, con un villancico, pero no la de los tres
pastores (704 versos), que en las versiones conocidas carece de villancico. Para rodas las citas
de la obra de Encina he usado la edicién de Cldsicos Castellanos (Juan del Encina, Oéras
Completas. IV Teatro, 156-183). Marfa Fernanda Aybar Ramirez, en Question de amor: entre
el arte y la propaganda, dedica menos de dos péginas a la que llama “Torino’s Eclogue”, que
no analiza (30-32).
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del enamorado serfa inaceptable y hasta ofensiva.® Significativa diferencia,
pues Torino no ha de permitir las imprecaciones antifeministas del miségino
Fileno. El hecho de que rehise de plano entrar en ningiin tipo de polémica
que pudiese insultar a las mujeres adquiere pleno sentido sélo cuando se la
lee desde el intertexto de Encina, al que contradice vehementemente.

Atun mids notable es la diferencia en el destino de los respectivos amantes.
Todos recordamos el suicidio de Fileno. Torino no se suicida. Paradéjicamen-
te justo en este momento el texto de la Cuestién revela mejor su modelo. Solo
en escena desde el comienzo de la égloga Torino, a diferencia de Fileno, no ha
buscado compafifa y consuelo de amigos.? Por lo tanto tenemos un soliloquio
de un centenar de versos, en el cual el modelo va afirmando su presencia insis-
tentemente. Pronto oimos en boca de Torino las quejas de Fileno contra el
Amor: “Conténtate agora, Amor engafioso” (v. 25), repitiendo salvo por una
palabra el “Huélgate agora, Amor engafioso” (v.161) de Encina. Cuando el
mondlogo contintia, Torino se despide de todas sus posesiones y luego las
destruye, exactamente lo que habfa hecho Fileno antes de suicidarse.!® Como
Torino no se suicida todos estos adioses suenan muy fuera de lugar. Bien sabia
el autor que semejante pasaje debia desembocar en una muerte, pero en vez del

suicidio, vino a pergenar unas razones tan débiles cuanto poco convincentes:

8 Benederto Croce, ya a fines del siglo xix, descifra la identidad de muchos de los per-
sonajes de esta novela en clave, en articulos cuya informacién aparecerd poco después en La
Spagna nella vita italiana durante la Rinascenza (cap. VII). Se puede ver también la edicién
y estudio de Perugini con valiosos aportes sobre el tema. La Benita de la égloga (Belisena, la
amada de Firmiano en la novela) es nada menos que Bona Sforza, hija del difunto Gian
Galeazzo Sforza e Isabel de Aragén.

9 Sélo al final del monélogo de Torino aparecen sus dos amigos, a quienes confiesa la cau-
sa de su dolor, que comprende Quiral y no puede entender Guillardo.

10 El orden con que Fileno menciona sus posesiones (rabé, zurrén, yesca, eslabén, caramillo,
cuchar, cayado, ganado) difiere del de Torino (ganado, zurrén, rabé, cuchar, barrefia, yesca, es-
lab6n). La tnica diferencia es la barrefia por el caramillo. Ambos pastores retienen el tinico obje-
to que necesitan; Fileno el cuchillo con que se suicidard, y Torino el baculo que lo ayudard a
sostenerse (vv. 65-69). Perugini ofrece como fuente de este pasaje el villancico 82 de Encina
(103, n. 205). Acaso haya sido una fuente secundaria; pero lo cierto es que aqui el tinico inter-
texto importante son las palabras de Fileno antes de suicidarse, Quizi el autor pensé que dentro
del todo de la novela esta despedida auguraba la muerte de Firmiano en el futuro cercano.
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“Agora estards, Torino, contento / que ti de tu mano te diste herida / que
basta quitarte mill vezes la vida / sola la causa de tu pensamiento” (vv. 89-92).
Versos en verdad incongruentes: puesto que la tinica causa de sus pensamien-
tos es la amada, su muerte espiritual no puede sino proceder de ella, como €
mismo lo dird més adelante. ;Por qué entonces palabras semejantes “Agora
estards, Torino, contento / que td de tu mano te diste herida™? La tnica expli-
cacién posible no se ha de hallar en el texto, sino en la interferencia de su inter-
texto. En su intento imitativo, el poeta no supo resistir atraccién del modelo, y
por un momento olvidé la situacién de su protagonista y permitié que el sui-
cida Fileno sumergiera al gentil Torino dentro del frenético torrente de su
despedida. De ahf la incongruencia, pues Torino es muy diferente del nada
cortés Fileno,'! que muere en un frenesi de odio, huyendo del amor. Aunque
frustrado, todo el empefio de Torino es, en cambio, siempre vuelto hacia el
amor. Por eso no se suicida, y cuando su pastora aparece, va hacia ella, e insen-
satamente se atreve a confesarle su pasién.

Llegado este punto, el argumento se aparta completamente del modelo.'?
Cuando Torino se declara a la hermosa Benica, sélo le pide que acepte su
sufrimiento como servicio de amor.'? Implacable, ella le contesta que tanto
la pena como el servicio la irritan, aconsejindole que busque a alguien de su
mismo rango, que pueda, como su igual, corresponder a tales sentimientos
(vv. 393-396). Torino no quiere consejos, sino remedio,'* cambiar le serfa
imposible porque la herida que le infligiera su hermosura en modo alguno

puede sanar: “Mis ojos c’an sido la puerta y escala / por do hermosura hirié

" Anthony van Beysterveldt (La poesia amatoria del siglo Xv y el teatro profano de Juan del
Encina, 257), nota la diferencia en Fileno, amante cortés al comienzo de la égloga de Encina
y furibundo misoginista antes de su suicidio.

12 En la égloga de Encina se mencionan las amadas de Fileno y de Cardonio, pero no apa-
recen en escena, mientras en la Cuestidn si lo hacen las pastoras de Torino y Quiral, aunque
la de éste nunca habla.

13 “pues que yo no quiero que mi mal merega / si no que querays que yo lo padeca, / que
tal intencidn por cierto no es mala” (vv. 402-404).

14 “borque es imposible mudar mi porfia; consejo no quiero, remedio querria” (vv. 408-
409). En la égloga de Encina, Fileno responde a Cardonio con las mismas palabras: “No
quiero consejo” (v. 455).
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con sus tiros” (vv. 397-398). Tratando de explicar la enfermedad de su ami-
go, Quiral agrega “Un mal que s’ entra por medio los ojos | e vase derecho hasta
el corazon, | alli en ser llegado se torna afficién” (vv. 275-277).

Siglos antes esta fisiologia del amor, sobre la cual discurren tantos trata-
dos médicos de la época, habia sido breve y claramente definida por Andreas
Capellanus: “El amor es una pasién que procede de la vista de la belleza de
alguien del otro sexo, y del pensar en la misma sin moderacién”.!®> No es
dificil poder imaginar mi sorpresa cuando descubri que el texto mds cercano
a éste de la Cuestidn es uno que nuestro autor anénimo no pudo leer, un
pasaje de la traduccién de Boscin de E/ cortesano: “porque aquellos bivos es-
piritus [...] cuando entran en los ojos, donde son enderezados como saeta al
blanco, naturalmente se van derechos al corazén |...] y alli se asientan”.'¢ Es-
tas notables coincidencias —las mismas ideas en las mismisimas palabras— no
pueden tener més que una sola causa: al traducir a Castiglione, Juan Boscin
tenfa muy en mientes la Cuestidn de Amor.

Torino es un perfecto ejemplo de la passio amoris de Capellanus y del
amor hereos de los tratados médicos. La belleza de la amada fue la causa de
su amor (v. 317),"7 “su causa primera produce beldad” (v. 318). Incluso
confiesa su immoderata cogitatione. “con vos gozo més de mi pensamiento, /
que nunca se parte de mi fantasia” (vv. 43-44). Palabras cruciales, que Qui-
ral subraya: "es cosa que nace de la fantasia” (v. 315). La facultad creadora
de phantasmata, vanas imigenes del alma, vacias de toda realidad, la misma

fantasfa que cred en Vasquirdn el imaginario fantasma de Violina, va ahora

15 De Amore libri tres, L.I. “amor est passio quaedam innata procedens ex visione et im-
moderata cogitatione formae alterius sexus”. Sobre el amor hereos y los tratados medicos,
véase Pedro Cétedra, Amor y pedagogta en la Fdad Media.

16 “Un mal que §’entra por medio los ojos | e vase derecho hasta el corazon, | alli en ser llega-

do se torna afficién”. Boscin escribe: “porque aquellos bivos espiritus [...] cuando entran los
ojos, donde son enderezados como saeta al blanco, naturalmente se van derechos al corazén
[...] y allf se asientan” (Los cuatro libros del Cortesano, 389). Hasta el lugar comtin de la flecha
amorosa se halla en la novela (vv. 430-434).

17 Cuando Cardonio le pregunta a Fileno qué armas usé su sefiora para hacerle perder la
libertad, Fileno contesta, “iSola beldad!” (v. 371), y por su parte Quiral explica en la Cuestidn

la causa del tal de Torino: “su causa primera [la del amor] produce beldad”.
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encadenando a sus trasgos la voluntad de Torino,'® otro Narciso cortés,'?
amante apenas de una #mago.

Topos de la lirica medieval, la amada pintada en el alma del amante, apa-
rece en égloga de Encina.?? Torino también la tiene pintada en el alma.?! El
mero uso del zopos deberia ser de interés debido a su rareza en la poesia espa-
fiola de la época, tanto més cuando en la Cuestidn se encuentra su mds am-
plio desarrollo, asf en la égloga como en la prosa. Lo que de ahora en
adelante nos espera no sélo es interesante: es asombroso. La amada o su
nombre pintado o escrito en el alma, su figura impresa o grabada en el cora-
z6n (v. 417), no fueron para él mds que el punto de partida.?? Lo que el au-
tor hard de seguido con el mismo fopos va mds alli de cualquier
metaforizacién imaginable en la poesfa espafiola de entonces. Desde que To-
rino vio a la bella Benita, “el dia que vi tu gran hermosura / quedé en mis
entrafias tu gesto y figura / assi como en perfecto estampado” (;Cémo no re-
cordar en este momento el soneto V de Garcilaso, “Escrito estd en mi alma
vuestro gesto'?). Por lo comin entenderiamos estas entrafias simbélica y no
anatémicamente, pero seria un error. Justo aqui el poeta comienza un pro-
ceso de somatizaci6n sin precedentes:

18 “y [la fantasfa] pénese en medio de la voluntad” (v. 316).

1? Recordemos la concepcién medieval de Narciso, no tanto el joven que se enamoré de s
mismo, como ¢l amante de una fmago, que tiene tanta realidad como una umébra. Véase G.
Agamben, Stanze. La parola e il fantasma nella cultura occidentale, 97. Cardonio también
reconoce que Fileno ama apenas una imagen: “De sola pintura te dexas vencer” (v. 37).

20 Cardenio dice de su virtuosa sefiora: “Y es tan subido su mucho valer, / que puede divi-
no llamarse aquel hombre / que tiene en el alma escrito su nombre” (vv. 405-407).

! “pintada te quedas en medio del alma” (v. 468). Tanto este concepto como los que
siguen quedan ampliamente ilustrados en la prosa, cuando durante una cacerfa Firmiano y
Belisena sostienen una larga conversacién, que la égloga poetiza.

#2 Este topos se encuentra también en Garei Sdnchez: “La forma vista y amada / la memo-
ria recibié / y su puerta se cerré / con fe de amores sellada [...] / nunca pueda en la memoria
/ despintarse aun que ella muera” (Suplemento al Cancionero General, 46 y 49). En la Cues-
tign: “Cuando la pena en el alma se sella / [...] / después de empremida en el corazén / es
imposible que salga sin ella” (vv 425-428); aunque habla de “la pena”, los versos que siguen
(vv. 429-432) bacen evidente que se refiere a la imagen de la amada. Perugini ofrece otro tex-
to importante en “Escrivd’s Cancién” 20, 35.
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Asi que yo muer[a] en mi sepultura
de aqui a mil afios que vengan a ver
de tus efigies se podrdn coger
tantas sin cuento que no havrd mesura
y en todos mis huessos avrd una escritura
que ya dend’ agora la tengo yo escrita
e dizen las letras: esta es Benita
la que desde entonces su nombre nos dura.
(vv. 437-444)

Las muy carnales entrafias del pastor han multiplicado ad infinitum la figura
de su pastora, y cada uno de sus huesos proclama el nombre amado: la fan-
tasia del amante y la imaginacién del autor se vuelven ahora excepcional-
mente concretas. Las imdgenes se van precipitando llevadas por una légica
muy sui generis. Como Benita no quiere que la ame, Torino no ve mids que
una sola solucién posible: “Assi que si quieres, Benita, que olvide / tu nom-
bre e que aparte de mi tu querer / saca mis huessos ¢ hazte raer” (v. 447).
No, ni metéforas ni figura literaria alguna dan razén de este casi esperpénti-
co “hazte raer”. El amante en la amada transformado: su simbolismo se ha
materializado anatémicamente en res 6sea. Imposible arrancarse de si a la
amada, pues su verdadero nombre, el que lleva, no adentro del alma, sino en
el revés de su carne, no es ya Torino: “diré que Benito so en el envés”. No
podia ser de otro modo. Narciso se ha unido indisolublemente con la 7mago.
Su identidad tiene tanta sustancia como su phantasmata. De hecho, el fan-
tasma es ya su identidad. En esta caida en lo corpéreo, o quizd en este vuelo
hacia lo material, la imaginacién poética ha llevado el topos erético hasta sus
tiltimas consecuencias, salvando en un salto aparentemente desatinado el
abismo que media entre la imagen grabada en el alma y este insdlito raer de
huesos, entre la interioridad del espiritu y el crudo envés de la carne. Acaso
ahora podamos entender por qué a Valdés no le gustaba la poesia de la Cues-
tidn, tan ajena a los abstractos primores de los versos cancioneriles. Debié
parecerle desagradable hasta la truculencia: el salvaje materialismo de sus
imdgenes, concretas y corporales, osando hollar los umbrales mismos de la
fealdad. Serd necesario esperar siglos para que la imaginacién romdntica lle-
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gue a aprehender la extrafia coherencia de este vuelo hacia lo absurdo: esta
alta marea de la fantasfa erdtica, la exacerbada dindmica de su desolacion. Si
le preguntdramos a Vasquirdn, a Firmiano-Torino y al autor de estos poe-
mas extrafios, por la realidad de sus obras y amores, quizd nos respondieran
como en estos versos de William Carlos Williams:

Only the imagination
is real! They have imagined it
therefore it is so
(Pictures from Brueghel, 93-94)

[Sélo la imaginacién
es lo real. Ellos lo han imaginado,
por lo tanto es asf.]
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“Fablar curso rimado” en Celestina:
funciones del cursusen la
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Alejandro Higashi

Universidad Auténoma Metropolitana-Iztapalapa

EL SUSTRATO LATINO EN LA COMPOSICION MEDIEVAL HISPANICA

La unién en el titulo del presente articulo de dos érdenes lejanos en tiempo y
espiritu, como el Libro de Alexandrey Celestina, no pretende sugerir un estudio
comparativo extravagante. Mi propésito es, en realidad, sefalar la sutil trama
que subyace entre las primeras formulaciones teéricas sobre la prosa artistica en
la segunda cuaderna del Alexandrey un ejemplo destacado, aunque tardio, de
la puesta en préctica de dichos principios, como Celestina. Me refiero, especifi-
camente, a las estrategias de composicion que convierten la oratio soluta propia
del habla oral o de la escritura descuidada en una prosa rica, metrificada de
acuerdo con las normas del cursus medieval, y cuya entrada en la composicién
hispdnica debe considerarse, como han hecho Fernando Gémez Redondo,
Francisco Rico, Isabel Urfa y Adeline Rucquoi, vinculada estrechamente a la
formacién de una clerecia letrada y a la de un nuevo clima universitario que
tuvieron como eje los studia generalia de Palencia y Salamanca durante el siglo

I Agradezco las observaciones de los dictaminadores anénimos asignados por el proyecto
Medievalia, asi como la cuidadosa lectura que tuvo a bien realizar Partrizia Botta una vez que
este articulo estaba ya en proceso de publicacién; en ambos casos, las ideas originales del ar-
ticulo pudieron verse respaldadas y enriquecidas por sus amables juicios. De los errores que
hayan quedado, por supuesto, sigo siendo el tinico responsable.
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x11 —ello, sin olvidar, como sucede a menudo, el importante papel formador
dentro del 4mbiro laico que tocé cumplir a las escuelas catedralicias (Guija-
110)—, y que tendrd su continuacién en los colegios mayores y las universidades
del xv y xv1 (Bennassar, La Espana, 48-52), con los productos en prosa artisti-
ca que hoy nos resultan tan familiares, como el bloque de literatura sentimen-
tal, la propia Celestinay la prosa humanistica.

Como ha demostrado Gémez Redondo en su monumental Historia de la
prosa medieval castellana (1: 43-47), las teorfas gramaticales latinas respecto a
la formacién de una prosa artistica fueron responsables en buena medida de
la formulacién temprana de la poética de la cuaderna via. Ya en la primera
estrofa del Libro de Alexandre hay toda una declaracién de principios al res-
pecto: se trata de un “curso rimado”, es decir, de un cursus ritmico,” presen-
tado segin un patrén cuaternario (la “via cuaderna”) que acentda la
relevancia de las similitudes ritmicas (y, en caso de la via cuaderna, también
rimicas) y segtin un sistema de conteo sildbico (“a sillavas cuntadas™). Cuan-
do Berceo declara en la Vida de santo Domingo “Quiero fer una prosa en ro-
mén paladino”, sélo hace obvia la confusién entre una prosa artistica latina
y la nueva forma de composicién poética inspirada en ella. Llegado el ocaso
de la cuaderna via en los albores del siglo xv —Santillana se refiere a esta for-
ma de metrificar con un interés arqueolédgico en su Carta al Condestable de
Portugal-, las normas y las pricticas que han ofrecido resultados satisfacto-
rios en la lengua latina seguirdn ornando y ordenando la composicién hispé-
nica. La literatura que cierra el siglo xv y abre el siguiente es un buen
ejemplo de ello. Como dice Keith Whinnon, “es posible que no guste, pero
sin retérica no habria Diego de San Pedro” (“Introduccién”, 44); agregaria
yo que sin las bases compositivas del mundo latino, son muchas otras las ex-
presiones del periodo cuya existencia no serfa concebible. La ficcién senti-
mental en su totalidad abreva dvidamente en las fuentes de la retérica latina,
como ha demostrado con lujo de detalles Lillian von der Walde (“La ficcién
sentimental”; Amor e ilegalidad, 16-28; “El marco”; “Notas”; “La estructura
retérica”; “Estilo y estructura”); la renovacién de la égloga latina iniciada

2 Al respecto, puede verse otra opinién en Isabel Uria, Panorama, 41-43.
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por Juan del Encina y continuada por la literatura de inspiracion celestines-
ca més temprana, como la Egloga de la tragicomedia de Calisto y Melibea de
Ximénez de Urrea incluida en su Cancionero (Logrofo, 1513) o por las églo-
gas de Garcilaso a Carrillo y Sotomayor, es deudora mds o menos directa de
la égloga virgiliana (aunque muchas veces por intermedio de la literatura ita-
liana); una obrita como la Segunda parte de Lazarillo, publicada por Martin
Nucio en 1555, resulta impensable sin el sustrato de la literatura latina de
transformaciones (recordemos que ahi Lizaro se convierte en atin) y sin el
correlato del ambiente universitario (recordemos que en el final de la obra
Ldzaro sostiene una chusca disputatio universitaria).

Se trata de recursos eruditos que lejos de apartar al potencial pablico urba-
no comprador de libros, lo animaban a adquirir estas producciones, como una
serie de artificios ret6ricos que incrementaban el valor y estimacién que podia
despertar una obra. La Comedia de Calisto y Melibea es un buen ejemplo de
este fenémeno. El tema, originado en la comedia universitaria mediolatina de
inspiracién romana, no contradice su éxito editorial, como atestiguan sus nu-
merosas ediciones durante el siglo xvi (Patrizia Botta, “La Celestina”, 259-
263) y sus imitaciones tempranas y tardias (José Luis Canet Vallés). Ni
tampoco su forma: el estilo intencionadamente latinizante no fue suficiente
para ahuyentar a sus lectores y, muy por el contrario, es de pensar que result6
sumamente atractivo vertido como estaba a la lengua vulgar. No hay que olvi-
dar que, como apunta Lillian von der Walde sobre el estilo de Juan de Flores
(basado en el uso excesivo de la prosa rimada, la sintaxis latina y otras estrate-
gias retdricas), este estilo rebuscado “no deja de ser representativo de la forma
como se escribe a finales de la Edad Media peninsular” (“Notas”, 105). En este
mismo sentido, la incorporacién de un sustrato latinizante coincidié también
con los usos de otras herramientas mds sutiles que el mero latinismo crudo, co-
mo la prosa ritmica. Aunque hoy resulta una prictica compositiva que pocas
veces ha tenido una atencién pareja a su importancia y frecuencia dentro del
horizonte de la composicién medieval hispinica,® tanto en al 4mbito mediola-

3 Resulta ilustrativo comparar sélo cuantitativamente las bibliografias de Terence O. Tun-
berg (53 entradas, 118-121) y Sergio Alvarez Campos (13 entradas, 20-21).
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tino como en el romance, su uso en la prosa medieval y aurisecular no fue
poco relevante.

LA PROSA RITMICA Y CELESTINA: ADOPCION Y ADAPTACION DE MODELOS

La sutileza del recurso y su rica vida dentro de la composicién latina y ro-
mance son los responsables de lo poco que sabemos sobre las variadas etapas
de su adaptacién a las distintas pautas de una lengua latina en constante
mutacién y otra romance en formacién. El ritmo prosaico dependia fuerte-
mente de las clausulae, es decir, del cierre melédico de la frase con el doble
proposito de dar mayor relevancia a las pausas respiratorias y propiciar, por
medio de correspondencias sutiles basadas en la cantidad sildbica, un redon-
deo de la frase gramatical. Con el tiempo, especialmente luego del siglo xi1,
gracias a la simpatia que desperté la prosa artistica dentro de las artes dicta-
minis y a la buena difusién de éstas (Tunberg, 115; Murphy, 166 y ss.), los
autores medievales perdieron paulatinamente el interés en la cantidad sildbi-
ca y fueron adaptando la prosodia antigua y artificial al nuevo ritmo acen-
tual que se imponia en la lengua hablada y en la poesia, pasando en Ia
pronunciacién del numerus a la sonoritas (Nicolau, 145-146; Martinez An-
gel, “Sobre la ensenanza”), sustituyendo largas y breves por ténicas y dronas.
Sabemos, por desgracia, muy poco de la orientacién que tuvo esta adapta-
cién dentro del horizonte hispanico.* Lo mismo puede decirse del paso del
cursus en el latin medieval a las distintas variedades de lenguas romances. De

4 Los manuales mds tempranos, como el Ars grammatica de Marius Plotius Sacerdos a
principios del siglo 1v, apenas pueden considerarse claves interpretativas que pretenden eva-
tuar el uso de las cldusulas en los autores antiguos y pocas veces ofrecen indicios certeros
sobre la composicién medieval. La costumbre de explicar un fenémeno basindose en las auc-
foritates mds que en evidencia empirica, por otro lado, nos ha privado de una exposicién sis-
temdtica de la manera en la que el cursus se adapté a las nuevas condiciones lingiiisticas que
fueron marcando a la cultura medieval. Un buen resumen a propésito de las discusiones mo-
dernas sobre distintas formas de evaluacién y estudio del cursus mediolarino puede verse en
Tunberg (115-118).
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ambos cambios, emanardn distintas formas de comprensién del cursus que
hoy sélo nos son evidentes por las pricticas, pero no por su presentacion
teérica en los manuales, con todas las dudas que esto conlleva.

En cuanto a los tipos de cursus que predominan en el mundo romance de
la Comedia de Calisto Melibea (y por la naturaleza del estudio, habré de refe-
rirme especialmente al ejemplar de Burgos que custodia la Hispanic Society,
probablemente de 1499, sobre cuyo facsimil he basado el presente estudio),’
hay que apuntar de entrada algunos cambios reveladores que estin fuerte-
mente vinculados a la estructura de la lengua (pero que probablemente ten-
drdn una extensién mayor por el caricter modélico de la propia Celestina).
Aunque indudablemente se pueden espigar aqui y alld ejemplos de la més al-
ta perfeccién en la escansién ritmica de varias clausulae en nuestra Comedia,®
es obvio que la presencia de dicha perfeccién tiene el mismo valor que el la-
tinismo crudo en boca de los personajes bajos: existen, pero no son la nor-
ma. La norma, por el contrario, debe buscarse en los constantes ejercicios de
adapracién del modelo latino a las reglas naturales de la prosodia castellana.

Asi, mientras en el siglo x111 puede advertirse la expansién del cursus tar-
dus o cursus ecclesiasticus, merced probablemente a su recomendacién dentro
de las artes dictaminis del siglo xut (Nicolau, 146), caracterizado por termi-
nar en una palabra tetrasilaba proparoxitona del tipo felicitdtis percipient
(ejemplo en Nicolau, 2) o habére commiinitas (Tunberg, 115), en el mundo
romance la idea de cldusulas terminadas en silaba proparoxitona sélo puede

considerarse excepcionalmente, pues por lo general las palabras proparoxito-

? Me he servido ampliamente, sin embargo, de la cuidadosa paleografia de Lloyd A. Kasten,
contenida en ADMYTE II, material de consulta que ha sido particularmente (il para buisquedas
informatizadas. En el caso de las citas del presente trabajo, respeto sus criterios de transcripcién
y lo sigo en las ocasiones en que cito del facsimil de la edicién valenciana de 1514,

© El siguiente sélo es un rapido ejemplo de lo dicho:

Cursus planus ...ma-los | e-xém-plos (60 | 0bo)
Cursus velox ...por tal ti-tu-lo | co-no-ci-da (600 | 00b0)
Cursus tardus ...cds-to | pro-pé-si-to (60 | 0d00)
Cursus dispondaicus ...brti-tos | a-ni-md-les (60 | 0ob0)

Cursus ditrocaicus ...desdichd-da | tis-be (60 | 60)
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nas y oxftonas tienden a la regularizacién grave, como sucede en la poesia
romance:

O-ye-a | sa-lo-mé<n>-@. [dispondaicus]
do dize que las mugeres & el vino hazen alos hém-bres | re-ne-gar-Q.
[dispondaicus]
consejate co<n> seneca & veras en qué-las | tié-ne. [ditrocaicus]
escii-cha—al | a-ris-té-te-<les>. [dispondaicus]
(Burgos, 14992, £. [a v]")

Y no es raro, al contrario, que una cldusula como la ditrocaica, caracterizada
por acentos en cuarta y segunda sflabas finales, poco frecuente dentro del
cursus latinoclsico y de la que Sergio Alvarez Campos dice que “aparece a
ratos, pero apenas influye en el ritmo general” antes del siglo viir (56), se
vuelva frecuente por la pauta grave del espafiol, incluso hasta formar series,
como aquella inolvidable de

Caclisto> yo melibé-o | séy-@. [ditrocaicus]
& a Melibé-a—a | dé-ro [.)7 [ditrocaiucus)
& en melibé-a | cré-o: [ditrocaicus]
& a melibé-a | 4-mo. [ditrocaicus]
Sem<pronio> tu te lo diras como melibé-a—es | gra<n>de: [ditrocaicus]
no cabe enel corago<n> de mi amo q<ue> por la boca le si-le~a | bor-bo-
16-nes. [dispondaicus).
(€. [a iiij]")

O las dubirtaciones de Sempronio en el auto primero cuando piensa si aban-
dona o no a su amo:

Se<m><pronio> no creo segun pienso yr comigo el que conti-go | q<ué>-
da. [ditrocaicus].
O desaue<n>tura O si-bi-to-mél-@:7 [planus]

7 Aunque en la edicién de Burgos no hay punto, parece obligatoria la cldusula por la conti-
nuidad del ritmo; en todo caso, la edicién valenciana de 1514 si incluye dos puntos al final de

esta cldusula (F. [A vi]).
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qual fue tan contrario acontescimie<n>to que assi ta<n> presto robo el ale-
gria dés-te | hé<m>-bre: [ditrocaicus]

& lo q<ue> peor es junto co<n>é-lla—el | sé-so. [ditrocaicus]

dexdr-le—he | sé-lo. [ditrocaicus]

o entraré-a | l13-@. [ditrocaicus]

Si le dexo matir-se | hd-@. [ditrocaicus]

si entro alla matdr-me | ha-@ [.]® [ditrocaicus]

Quede se né-me | cii-ro:. [ditrocaicus)

mas vale que muera aquel a quien es enojé-sa | la-vi-da: [planus]

(£ [aiij]")

Aungque los finales con acento oxitono son frecuentes en romance, la falta de
la categoria en la acentuacién latina y la tendencia del espanol a la termi-
nacién grave va a fomentar la escansién grave de todas aquellas cldusulas
terminadas en palabra aguda, como puede verse en los ejemplos anteriores.

La versatilidad acentual y ritmica del espafol necesariamente se abrié
camino por la estrecha brecha del cursus mediolatino. Asi, aunque dentro de
las preferencias del cursus ritmico la palabra final deberfa ser tetrasilaba para
el cursus velox, tardus y dispondaicus, trisilaba para el planus, los acentos en
romance se reorganizaron sin atender muchas veces a esta regla creando, in-
cluso, nuevas posibilidades dentro de la cldusula final. No es raro, pues, que
la cldusula final no esté formada por dos palabras, como solia suceder en el
cursus mediolatino, y se presente sustituida la mayor parte del tiempo por un
conjunto léxico ritmicamente equivalente. En una seric donde abundan los
cursus dispondaici como la siguiente:

& otras a bri-tos | a-ni-md-les: [dispondaicus]

no has leydo de pasi-fe | co<n>-el-té-ro. [dispondaicus]

de minér-ua | co<n>-el-can-@. [dispondaicus]

Caclisto> no lo creo habli-llas | sén-@. [ditrocaicus]

Se<m><pronio> lo de tu abuela co<n>el ximio fablilla fue testigo es el
cuchi-llo | d<e>-tu—a-bué-lo. [dispondaicus]

8 Incorporo puntuacién faltante segiin el facsimil del impreso de Valencia de 1514. La falta
de puntuacién en este caso parece deberse a que la cldusula termina con el renglén. La siguiente
linea, en todo caso, inicia con mayiscula,
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Caclisto> maldito sea este necio & q<ue>-porré-das | di-ze. [ditrocaicus]

Sem<pronio> escoziote 1é—e-los | ys-to-rid-les: [dispondaicus]

estit-dia | los-fi-16-so-<fos>: [dispondaicus]

mi-ra | los-po-é-tas: [dispondaicus]

llenos esta<n> los libros de sus viles & ma-los | e-xém-plos: [planus]

& delas caydas q<ue> leuaro<n> los g<ue> en algo como tii-las | re-pu-ta-
ron, [dispondaicus]

O-ye—a | sa-lo-mé<n>-@. [dispondaicus]

do dize que las mugeres & el vino hazen alos hém-bres | re-ne-gir-@.
[dispondaicus]

consejate co<n> seneca & verds en qué-las | tié-ne. [ditrocaicus]

escii-cha—al | a-ris-té-te-<les>. [dispondaicus]

(f. fav]")

pueden considerarse verdaderos dispondaicos ritmicos “bri-tos | a-ni-ma-
les:”, “lé—e-los | ys-to-rid-les:” y “hém-bres | re-ne-gér.”, con una estructu-
ra de palabra tetrasilaba paroxitona precedida de otra polisildbica
paroxitona, segin el modelo ésse uidedtur (6-o0 | 0-0-6-0). El resto de los dis-
pondaici, sin embargo, se acomodan de distintas maneras a dicho esquema.
En el caso de “pasi-fe | co<n>-el-t6-ro0.” y “minér-ua | co<n>-el-cin-@”, la
palabra teatrasflaba se ha convertido en un niicleo bisilabo (toro) o monosi-
labo agudo (can) que complementa las medidas del tetrasilabo con el adver-
bio y el articulo para equilibrar la distancia entre los acentos principales de
la oracién. En “cuchi-llo | d<e>-tu—a-bué-lo.”, el tetrasilabo se compone
por un trisilabo iniciado por vocal y una sinalefa con el par sildbico “de tu”.
En “estd-dia | los-fi-16-so-<fos>:” el trisflabo es proparoxitono, por lo que se
redondea el nimero sildbico canénico con el monosilabo del articulo y la
caida de la dltima silaba.

DOS TIPOS DE CURSUS: EL. CURSUS PAUPERY EL. CURSUS BIVALENTE

Esto que podria parecer un conjunto de trampas de la lengua en romance,
resulta por supuesto perfectamente licito en latin (con la excepcién de que
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en latin la sinalefa y la elisién resultan tratamientos absolutamente evitados
de la pronunciacién cuidada). No era raro que los tratados sobre prosa
ritmica incluyesen algunas palabras acerca de la consillabicatio, es decir, la
sustitucién del volumen de la palabra correspondiente por un conjunto de
palabras més breves sin perder el esquema ritmico,” como una excepcién po-
sible a la regla. El abuso, sin embargo, de la consillabicatio en la Comedia de
Calisto y Melibea hace necesario distinguir entre lo que llamaré un cursus
pauper 'y un cursus bivalente. El cursus pauper, dominante por mucho en la
Comedia, podria caracterizarse como una version muy libre de las conven-
ciones del cursus, en la que se abusa de la consillabicatio, con la consecuente
creacién de clausulae que cumplen con el ritmo de la frase pero no con el
volumen de la palabra. Aunque su eficacia como indicio del término de un
segmento con valor gramatical no estd a discusion, la falta de transparencia
de un esquema métrico intencional apunta muchas veces al ritmo natural de
la acentuacién romance. Esto, por supuesto, no significa que falte dicho cur-
sus 'y que su existencia pudiese resultar de coincidencias acentuales; apunta
mds bien, en mi opinién, a una configuracién menos enfética del cursus que
cumple, sencillamente, con una curva acentual prototipica para sefialar la
terminacién de un segmento gramatical. Como veremos, no puede ser una
casualidad el que la puntuacion del ejemplar de Burgos confirme este cursus
pauper. El cursus bivalente, como su contraparte, tendria un valor expresivo
que justamente habria de subrayarse por el contexto del cursus pauper. La
caracteristica que identificarfa al cursus bivalente serfa la puesta en prictica
de los valores ritmicos y volumétricos de la clausula, es decir, el respeto
simultdneo a las convenciones del ritmo y a las de la longitud sonora que
determinan la palabra final (tetra, tri o bisildbica).’® La conservacién simul-

Y Como indica Nicolau, el tetrasilabo paroxitono final del cursus velox podia convertirse en la
prictica en 1. un monosilabo mds un trisilabo paroxitono, 2. dos bisilabos graves con la neutra-
lizacién del acento del segundo bisilabo, 3. dos monosilabos y un bisilabo grave, etc. (Nicolau,
145). Informacién y bibliografia reciente al respecto en Tunberg (115).

"0 Para un panorama teérico y préctico de los tres valores que originalmente constitufan la
clausula (el ritmo cuantitativo, el ritmo acentual y el ritmo volumétrico), puede consultarse
con mucho provecho a Sergio Alvarez Campos, El ritmo prosaico, 51-53.
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ténea de los valores de ritmo y volumen de la palabra apuntan hacia una in-
tensificacién de los valores expresivos del cursus. La bisqueda de patrones
ritmico-volumétricos conocidos incitaria a una lectura mds cuidadosa, de-
morada y, consecuentemente, mds expresiva y relevante para los oidos de su
publico, que la que corresponderia al contexto en cursus pauper. Si vamos al
principio del lamento de Pleberio, indudablemente un punto culminante de
la construccién prosistica de la Comedia, podemos comprobarlo ficilmente:

Ple<berio> ay ay. [inciso arritmico]

noble muger nuestro gé-zo—enel-pé-zo. [planus sin volumen]

nuestro bie<n> t6-do—es-per-di-do. [planus sin volumen]

no g<ue>rd-mos-mas-vi-uir-@. [dispondaicus sin volumen)]

E porque el incogitado dolor te de mas pena todo jin-to-sin-pen-sar-le:
[dispondaicus sin volumen)

porq<ue> mas presto vd-yas-al-se-pil-cro. [dispondaicus sin volumen]

porque no llore yo solo la perdida dolori-da-de—en-trd-mos. [planus sin
volumen]

Uses alli ala que tu pariste & yo engendré hé-cha | pe-dd-gos. [planus bivalente]
La causa si-pe| dé-lla: [ditrocaicus bivalente]
mas la he sabido por estenso desta su tris-te | sir-uién-ta [planus bivalente]

Ayuda me a llorar nuestra llagd-da-pos-tre-me-ri-a. [velox sin volumen]

O gentes que venis-a-mi-do-lor-@. [dispondaicus sin volumen)]

o amigos & sefiores ayuda me a sentir-mi-pe-na. [ditrocaicus sin volumen]
O mi hi-ja—8-mi-bié<n>-té-do: [dispondaicus sin volumen]

crueldad seria que vi-ua-yo-so-bre-ti-@. [velox sin volumen]

Mas dignos eran mis sesenta 4-fios-de-la-se-pul-tii-ra: [ritmo extravagante]
q<ué>-tus-véyn-te. [ditrocaicus sin volumen]

(F. [ viij])

En este caso, aunque se mantiene un ritmo persistente (y hasta obvio, como
sucede con el paralelismo “nuestro gozo enel pozo” y “nuestro bien todo es
perdido”, ambos terminados en clausula plana), la organizacién del discurso
en cursus paupery cursus bivalente permite destacar el inciso bivalente al in-
terior de la composicién, donde se destacan dos aspectos: el efecto (“Ues alli
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ala que tu pariste & yo engendre hecha pedagos™.) y la causa (“la causa supe
della: mas la he sabido por estenso desta su triste siruienta”). .

Otro ejemplo destacado de esta forma de aprovechar las convenciones de
la prosa ritmica lo tenemos en la fantasiosa descripcién que hace Calisto,

enamorado, de su dama Melibea:

Cac<listo> comie<n>go pér-los-ca-bé-llos [.]'! [planus sin volumen]
Uees tu las madexas del oro delgado q<ue> hi-lan-en-a-ri-bia: [dispondai-
cus sin volumen]

mas lindos son & no resplandé-ce<n> | mé-nos: [ditrocaicus bivalente]

su lo<n>gura hasta el postrero assién-to-de-sus-piés-@: [dispondaicus sin
volumen]

despues crinados & atados co<n>la delgada cuerda como é-lla-se-los-pé-ne:
[dispondaicus sin volumen]

no ha mas menester p<ar>a co<n>uertir los hém-bres-en-pié-dras. [planus
sin volumen).

Sem<pronio> mas en asnos. [inciso arritmico]

Caclisto> q<ue> dizes. [inciso arritmico)

Semc<pronio> dixe q<ue> essos tales no serian cér-das-de—4s-no. [ditrocaicus
sin volumen]

Caclisto> veed que torpe & q<ué>-co<m>-pa-ra-cié<n>-@. [dispondaicus
sin volumen]

Se<m><pronio> tu cuerdo. [inciso arritmico]

Ca<listo> los gjos vér-des | ras-gd-dos. [planus bivalente]
las pestd-ias | luén-gas. [ditrocaicus bivalente]
las cejas delgd-das | 8—al-¢i-das. [planus bivalente]

la narfz-me-dia-na. [ditrocaicus sin volumen]
la bé-ca| pe-qué-ria. [planus bivalente]

los die<n>tes me<n>ti-dos | & bla<n>-cos. [planus bivalente]
los labrios colord-dos-¢&5| gro-se-zué-los. [velox bivalente]

1 Ouro caso semejante al presentado supraen la nota 8.
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el torno del rostro poco mas lué<n>-go | g<ue>-re-dé<n>-do. [dispondaicus
bivalente].
el pé-cho | dl-ro. [ditrocaicus bivalente].

la redo<n>deza & forma d<e>las pequenas tetas g<u>ien te la podré-fi-gu-
rar-O: [planus sin volumen]
q<ue> se despereza el ho<m>bre q<u>dn-do-las-mi-ra.[planus sin volumen].

la tez li-sa | lus-tré-sa. [planus bivalente]

¢l cuero suyo escurés-ce-la-nié-ue. [planus sin volumen]
la color mezclada q<u>al ella la escogi6-p<a-r>a-si-@. [planus sin volumen]
Se<m><pronio> en sus treze estd—es-te-né-cio. [ditrocaicus sin volumen]

Ca<listo> las manos pequefias en medid-na | ma-né-ra: [planus bivalente]
d<e> dulce cér-ne—a-co<m>-pa-na-das. [dispondaicus sin volumen]
los dé-dos | luén-gos. [ditrocaicus bivalente]

las viias en ellos largas & coloradas q<ue> parescen rubies- en-tre-p<ér>-las.
[planus o dispondaicus sin volumen]

Ag<ue>lla proporcio<n> que véer-yo-no-pu-de: [planus sin volumen]

no sin duda por el bulto de fuera juzgo incomparablemente ser mejor que la
que paris juzgo entre las tres deesas. [extravagante]

Sem<pronio> has dicho.

(£. [avij]")

Como puede apreciarse, el uso del cursus bivalente se intensifica en los nu-

cleos de los tépicos de la descripcién (la enunciacién directa de los ojos, la

boca, el rostro, la tez y las manos). Simultdneamente, cada uno de estos

nticleos se acompana de numerosos incisos en cursus pauper que dejan en

segundo plano aspectos con una funcién amplificatoria clara. Asi, “el pécho

dlto” (ditrocaicus bivalente) se amplifica por un par de clausulae planae sin

volumen (“la redo<n>deza & forma d<e>las pequefias tetas q<u>ien te la

podrd figurdr. q<ue> se despereza el ho<m>bre q<u>dndo las mira”). La de
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“la tez lisa lustrésa” (planus bivalente) se complementa por otras dos clausu-
lae planae en cursus pauper (“el cuero suyo escurésce la niéue. la color mezclada
q<u>al ella la escogié p<ar>a si”). El mismo procedimiento encontraremos
en “las manos pequenas en medidna manéra” y en los “dédos luéngos”. Aun-
que es dificil explicar este trabajo tan cuidadoso en la prosa, no debe de
extrafiar que el acento en la pronunciacién cuidada y demorada se ponga en,
por ejemplo, “pecho alto” y no en “pequenas tetas”, que serfa su inmediato
sinénimo; como dice el Diccionario de Autoridades, pecho “se toma tambien
por lo mismo que teta en las hembras, especialmente en las mugeres, y se usa
por mas honestidad”(s. v. Pecho). Es obvio que el estilo alambicado del cur-
sus bivalente prefiere palabras en un estilo alto y “honesto™.

Por esta misma razén, pero en un orden inverso, algunas de las inoportu-
nas intervenciones de Sempronio, que sirven de contrapunto a las fantasias
de Calisto, se construyen como incisos arritmicos: no merece la pena dar un
ritmo especial a frases breves y sincopadas como cuando Calisto ha dicho
que la belleza de sus cabellos convierte a los hombres en piedra y Sempronio
responde “mas en asnos”. Tampoco resulta pertinente para una pregunta ré-
pida como “q<ue> dizes” ni para otra burla posterior, cuando Calisto acusa
a Sempronio de ser torpe y éste lo embiste con un “td, cuerdo”. Se trata de
breves incisos picantes que, lejos de necesitar una pronunciacién cuidada, se
expresan con una entonacion rdpida y encubierta, sin ningtin énfasis especial
dentro del tejido ritmico del discurso.

Esta mezcla de cursus pauper y cursus bivalente tendrd un equilibrio dis-
tinto en el caso de la descripcién de Celestina que hace Pdrmeno para expli-
car a su amo las razones por las que “si vna piedra topa con otra: luego
suena puta vieja”.

Par<meno> porq<ue> sefior te matas porq<ue> sefiér-te-co<n>-goé-xas:
[planus sin volumen]

& tu pie<n>sas que es vituperio enlas orejas desta ¢l ném-bre-g<ue>-la-lla-
mé-@: [velox sin volumen]

no lo creas: [inciso arritmico)
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g<ue> assi se glorifica en le oyr como tu q<té>an-do | di-ze<n>: [ditrocaicus
bivalente]

diestro cauallé-ro—es | Ca-lis-to. [planus bivalente]

E de mas desto es no<m>brada & por tal ti-tu-lo | co-no-ci-da. [velox bi-
valente].

Si entre cient mugeres va & alguno dize pu-ta | vié-ja: [ditrocaicus bivalente].

sin ningun empacho luego buél-ue-la-ca-bé-ga: [dispondaicus sin volumen)]
& responde con alé-gre | cd-ra. [ditrocaicus bivalente]

enlos co<m>bites. enlas fiestas. enlas bodas. enlas confradias. enlos mortuorios.
en todos los ayu<n>tamié<n>-tos-de-gé<n>-tes: [planus sin volumen)]

conella pé-ssan | tié<m>-po: [ditrocaicus bivalente]

si pi-ssa-por-los-pé-rros: [dispondaicus sin volumen]

ag<ue>llo sué-<n>a-su-la-dri-do. [dispondaicus sin volumen]

si esta cerca las aues otra c6-sa-no-cdn-ta<n>. [planus sin volumen]

si cerca los ganados baldn-do-lo-pre-g6-na<n>[.] [dispondaicus sin volumen]

si cerca las bestias rebuzna<n>do dizen pii-ta | vié-ja. [ditrocaicus bivalente]
las ranas delos charcos otra cosa no sué-len | me<n>-tir-@. [dispondaicus
bivalente]

si va entre los herreros aquello di-ze<n>-sus-mar-ti-llos. [dispondaicus sin
volumen]

carpinteros & armeros. herradores. caldereros. arcadores. Todo oficio d<e>
instrume<n>to forma enel dy-re-su-né<m>-bre. [planus sin volumen]

Céan-ta<n>-la-los-car-pin-té-ros. [cldusula extravagante]

péy-na<n>-la-los-pey-na-dé-res. [cldusula extravagante]

texedores. labradores. enlas huertas. enlas aradas. enlas vifias. enlas segadas:
co<n>ella passan el afin-co-ti-di4-no. [planus sin volumen]

al perdér-en-los-ta-blé-ros. [dispondaicus sin volumen]

luego suena<n> sus loores todas c6-sas-q<ue>-son-fi-ze<n>. [dispondaicus
. sin volumen]
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a do quiera q<ue> ella esta el tal né<m>-bre | re-p<re>-sén-ta. [planus bi-

valente]

O g<ue> comedor de hueuos asados é-ra-su-ma-ri-do. [dispondaicus sin

volumen]
Que g<u>ié-res | mds-@: [ditrocaicus bivalente]
sino si vna piedra té-pa-con-6-tra: {planus sin volumen]

luego suena pu-ta | vié-ja. [ditrocaicus bivalente]
(fF. b-bij")

Como puede verse, las frases afiladas del vituperio (o loor, segiin se vea) jus-
tamente coinciden con fin de segmento y con cldusula o final melédico, por
lo que no extraia que “pu-ta | vié-ja” deje un recuerdo ritmico en el oido de
su piblico. Aunque el titulo de “puta vieja” puede considerarse parte del es-
tilo bajo, la manera en la que se introduce no lo es; a partir de una compara-
cién parédica es que se presenta el descortés apelativo. Asi como Calisto se
gloria en escuchar “quando dizen” (cursus ditrocaicus bivalente) “diestro
caualléro es Calisto” (planus bivalente), igual Celestina “es no<m>brada &
por tal titulo conocida” (velox bivalente), el ya traido y llevado “puta viéja”.
El ritmo bivalente en este segmento imprime una cierta relevancia parédica
o suspicaz a los titulos de nobleza del caballero, hasta que aprovechando la
funcién traslaticia de la comparacidn este aire de nobleza se le atribuye a Ce-
lestina en un mundo al revés.

LA PROSA RITMICA PARA EL PUBLICO TEMPRANO DE LA COMEDIA

El cursus, como demuestran estas calas, no puede limitarse a una funcién su-
balterna como simple acompanante del sentido y menos como simple orna-
to. Forma, en realidad, parte importante de un complejo engranaje de

distintos efectos que trascienden su primer valor como comparsa y adorno
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del discurso. Rojas y el autor del primer auto (en caso de no dudar de las pa-
labras del propio Rojas) compusieron su prosa de acuerdo con un estilo que
no serfa raro para los oidos de un universitario (al fin y al cabo, una buena
parte de los acervos latinos se habia construido segin la norma del cursus,
desde las passiones y las epistolas papales, hasta la documentacién mis oficial
como leyes y concilios o la més dificilmente musicable, como tratados eti-
molégicos),'? dotando de un valor agregado la composicién ya rica en avisos
y proverbios, especialmente en un momento en el que la lectura en voz alta
tampoco seria una rareza. La pregunta que se antoja, obviamente, es ;cudnto
de este valor agregado serfa obvio para sus lectores, teniendo en cuenta que
nosotros, asiduos lectores de Celestina, hemos pasado tantas y tantas veces
por alto los elementos constructivos de esta rica prosa para centrarnos en la
discusién de las psicologias interesantes de los personajes o en aspectos de
cardcter érico? ;Cudn claro serfa el uso de este ritmo para un lector contem-
poraneo de Rojas, en Burgos en 1499, en Toledo al afio siguiente, en Sevilla
en 1501; en Roma en 1506, en Zaragoza en 1507 o Valencia en 1514,
leyendo entonces la Tragicomedia?

Evidencia directa e indirecta permite sostener que el cursus de la Comedia
no habria de ser desatendido por su piblico mas temprano. Por lo que toca
a la evidencia directa, hay que apuntar que los primeros testimonios de
recepcién de la Comedia y la Tragicomedia aluden una y otra vez al “estilo
elegante” de la obra, sospechosa afirmacién si tenemos en cuenta que las
reglas del decoro exigian tres rasgos particulares a la comedia temprana: el
empleo de un estilo humilde, la introduccién de personajes privados y un
desarrollo argumental que fuese de un principio luctuoso a un final feliz
(Pérez Priego, “De Dante”, 152). Aunque sabemos por el propio Rojas en el
prélogo de la tragicomedia que muy pronto su publico se incomodé por
romper con ¢l decoro argumental, “dizie<n>do que no se auia de llamar
Comedia: pues acabaua en tristeza” (Valencia, 1514, f. A iiij"), el estilo siem-
pre fue sorprendentemente celebrado. Ya desde la epistola “El auctor a vn
su amigo”, Rojas ha insistido en “su estilo elega<n>te: jamds en n<uest>ra

12 Un estudio de estos y otros géneros en Sergio Alvarez Campos, E ritmo prosaico.
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castellana lengua visto ni oydo” (Valencia, 1514, f. AY). Confirmari en las
octavas que siguen que “jamas yo no vide en lengua romana / deéspues que
me acuerdo: ni nadie la vido / obra de estilo tan alto & sobido / en tusca: ni
griega: ni en castellana” (Valencia, 1514, f. A ij*). Alonso de Proaza, correc-
tor, corroborard prontamente esta afirmacién cuando escriba que “no debu-
xo la comica mano / de Neuio ni Plauto [...] / tan bien los engafios de
falsos siruientes / y malas mugeres en metro romano”, igual que los come-
diégrafos griegos apenas supieron pintar estas materias “como este poeta en
su castellano” (Valencia, 1514, £. [I v]"). Indudablemente, resulta significati-
vo que se use el titulo de poeta para nombrar a un autor de comedias en pro-
sa castellana, asi como la alusién al “metro romano”, es decir, a la presencia
de un cierto patrén ritmico dentro de la comedia. El uso de estos términos
bien podria estar aludiendo justamente al uso de una prosa ritmica y a una
adopcién y adapracién de las técnicas del cursus romano. Aunque el espectro
de sentido que cubre este “poeta” no es tan especializado como para noso-
tros hoy en dfa, hay que recordar que su significado para finales del xv no es
meramente el de “creador”. Dentro del Dictionarium hispano-latinum de
Nebrija, el término se presenta siempre vinculado al canon de los poetas
griegos y latinos o al de los poetas cémicos. Palencia dird en su Universal vo-
cabulario que “comedia es cantar de villaie: por que como en griego es dicho
villaie” (Sevilla, 1490, f. Ixxxvj") y a menudo dard el nombre de poeta a los
comedidgrafos,'? pero también a los autores que escriben poesia en el senti-
do que hoy le damos al término.'* Poeta se aplica, asi, al autor de comedias
y a quien compone una obra lirica por igual.

13 Del momo, por ejemplo, dice que “q<ui>ere dezir rep<re>sentadores delo q<ue> se co<n-
>tenia enla fabla del poeta q<ue> enlos iuegos la p<re>sentaba al pueblo” (ibid,, f. cchoj'). De
Plauto, dird que es Ano<m>bre de poeta comico mucho aprouado” (#bid., f. ccclxvij).

14 Asi, por ejemplo, Orfeo “fue soberano poeta entre los antiguos ge<n>tiles” (f. ccoox),
Virgilio “fue soberano poeta” (f. ccccoxxv') a secas y el poeta en general se define como “fin-
gidor de versos: cuya obra se llama poema como es poesis materia de todos versos” (ibid.,
f. ccclxix®). La definicién general de poema también apuesta por el mismo sentido: “poema.
tis. neutro es ca<n>tar: o obra de vn libro en v<er>sos”, aunque no deja de apuntar que los
textos dramdricos también se escriben en verso (“& so<n> tres linaies de poema dragmatico:
exagematico: & Kainon”, ibid., f. ccclxix®).
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Otro indicio importante que apunta hacia el reconocimiento del empleo
del cursus en nuestra comedia es el interés que para Proaza tiene la lectura de
la obra. Como “la harpa de Orpheo & dulce armonfa / forgaua las piedras
venir a su son”, “mucho mas puede tu lengua hazer / lector con la obra: que
aqui te refiero [...]” (Valencia, 1514, ff. [Iv']-[Iv"]). Aunque la famosa octa-
va de “Si amas y quieres a mucha atencién / leyendo a Calisto mover los
oyentes [...]” no hace sino recuperar las recomendaciones tipicas de las reté-
ricas sobre los distintos aspectos de la pronuntiatio,' hay que destacar la im-
portancia que tiene para Proaza una correcta lectura segin el canon de la
ret6rica. Sin hacer una mencién explicita al cursus, pareceria natural pensar
que una de las virtudes de la lectura correcta estarfa aqui. Afios después, en
la edicién veneciana de 1534, la Tragicomedia se acompafiaria de una “In-
troduccion que muestra el Delicado a pronunciar la lengua espafiola” (Es-
parza Torres, “La lingiifstica”, 218-219). La correcta pronuntiatio de la
Comedia seguia siendo, desde luego, una preocupacién para su publico.

Respecto a la evidencia interna, también es Alonso de Proaza quien nos
da las primeras pistas, cuando dice que dicho tratado fue impreso, “despues
de reuisto y bien corregido / con gran vigilancia puntado y leydo” (Valencia,
1514, f. [Ivi*]).'¢ Este interés por puntuar y leer, simultdineamente, con gran

15 Compirese, si no el “cumple que sepas hablar entredientes | a vezes congozo / esperanca /
y passion: | a vezes ayrado con gran turbacion”, con las recomendaciones del De ratione dicends
ad C. Herennium: “Cum autem est sermo in narratione, uocum uarietates opus sunt ut, quo
quidque pacto gestum sir, ita narrari uideatur. Strenue quod uolumus ostendere factum, celerius-
cule dicemus; at aliud otiose, retardabimus. Deinde modo acriter, tum clementer, maeste, hilare
in omnes partes commutabimus ut uerba item pronuntiationem” (III, 24). Lo que Proaza refie-
re como “finge leyendo mil artes y modos | pregunta y responde por boca de todos | llorando y
riyendo en tiempo y sazén” estd en el mismo capitulo del De ratione. “Si qua inciderint in narra-
tionem dicta, rogata, responsa, si quae admirationes de quibus nos narrabimus, diligenter ani-
mum aduertemus ut omnium personarum sensus atque animos uoce exprimamus” (III, 24).

16 “Pyntado” podria tener otros sentidos en jergas especializadas (en mudsica, “poner en los
puntos de canto de 6rgano las letras™; en teologia, “poner puntos sobre las letras™ que no tie-
ne vocales en su alfabeto; véase Covarrubias o el Diccionario de Autoridades, s. v. Puntar).
Aqui, claramente alude a “puntuacién”, es decir, las “distinciones” en un escrito que consis-
ten en la “separacién, division, claridad, particién de la doctrina en miembros distintos, para
que mejor se perciba y entienda” (Covarrubias, s. v. Puntuacién y Distincién).
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vigilancia, sélo puede tener una explicacién: el unico aspecto de la obra que
justificarfa este puntuar al momento de la lectura serfa justamente el haber
aprovechado la puntuacién para sefialar los finales melédicos dentro de los
didlogos. En efecto, si atendemos a la puntuacién en la edicién de Burgos de
1499, podremos comprobar que en todos los casos dicha puntuacién (se-
fialada editorialmente por [.] o [:]) indica con sorprendente precisién los
finales ritmicos del cursus. Aunque de manera general los editores modernos
han sucumbido a la tentacién de “puntuar segiin el uso actual”, en realidad
la puntuacién primitiva del ejemplar de Burgos ofrece pautas muy precisas
para una pronunciacién correcta que tenga en cuenta los usos de la prosa
ritmica. En los ejemplos citados hasta aqui he conservado la puntuacién ori-
ginal, de manera que pueda comprobarse el fenémeno.

Las excepciones a esta regla corresponden a algunos incisos arritmicos
que pueden clasificarse en respuestas breves, onomatopeyas y enumeraciones
de términos breves. Con ser numerosos los casos en los que la puntuacién
del ejemplar de Burgos indica incisos arritmicos y enumeraciones, una com-
paracién somera con Ja puntuacién de otros ejemplares (en este caso, he
aprovechado el ejemplar valenciano de 1514) demuestra claramente que di-
chas formas de puntuacién se consideraron variantes de las indicaciones de
final de cldusula. A la luz de dicha comparacién se puede afirmar: 1) la enor-
me fidelidad que guardaron los impresores a la puntuacién en ambas edicio-
nes sin que haya una relacién directa entre los ejemplares, pues pertenecen a
ramas distintas de la tradicién (véase la representacion grafica de las relacio-
nes entre testimonios en Patrizia Botta, “La Celestina”, 259 y Francisco J.
Lobera, “El manuscrito”, 64); 2) la incorporacién en la edicién valenciana
de 1514 de un tercer simbolo de puntuacién, una barra oblicua [/], para
sefialar muchos de los casos en que la pausa no responde a razones ritmicas,
sino a pausas dentro de una enumeracién o a otros tipos de segmentacién de
la cldusula ligados a la sintaxis y no al ritmo.

Asi, la puntuacién que incorpora Juan Joffré coincide en casi todos los
casos con la del ejemplar de Fadrique de Basilea, con la diferencia que
muchos de los [.] o [:] fueron sustituidos cuidadosamente por barras, casi
siempre para indicar una pausa que no afectaba al cursus pauper ni al cursus
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bivalente, sino que estaba ahi para distinguir los elementos de una enumera-
cién u otras pausas que por su brevedad no pueden considerarse pausas rit-
micas.!” En otros casos, las barras se introdujeron donde no habia

anteriormente puntuacién para indicar una oposicién ligera de términos,'®

19 otras enumeraciones no contempladas en

repeticiones con valor expresivo,
la puntuacién de Burgos,? etc.
Aunque ahora no puedo ofrecer conclusiones mds sélidas sobre la pun-
tuacién en los distintos ejemplares de la obra, creo que la evidencia es sufi-
ciente como para determinar que la importancia de la puntuacién para los
editores tuvo un soporte mayor que la mera virtud grifica: parece obvio
pensar que los editores, cajistas y correctores estaban suficientemente fami-
liarizados con los usos de una prosa ritmica como para respetar la puntua-

cién a lo largo de tantos y tan distintos testimonios.

17 Asi, por ejemplo, mientras en la edicién de Burgos se punttia “Aqui lleuo vn poco de
hilado enesta mi faltriq<uesra: con otros aparejos q<ue> comige sie<m>pre traygo: [...] assi
como gorgueras, garrumes, franjas. rodeos. tenazuelas, alcohol. aluayalde. & solima<n>. hasta
agujas & alfileres q<ue> tal ay que tal quiere” (£. [c vij]*), en la de Valencia se presenta como
sigue: “Aqui lleuo vn poco d<e> hilado enesta mi faltrig<ue>ra: co<n> otros aparejos g<ue>
co<n>migo sie<m>pre traygo: [...] assi como gorgueras / garuines / franjas / rodeos / tena-
zuelas / alcohol / aluayalde / & solima<n> / agujas / & alfileres / g<ue> tal ay q<ue> tal quie-
re” (f. C7).

18 Por ejemplo, “si duermes /o estas despierta: si piensas en mi /o en otro: si estas leuanta-
da o /acostada: [...] Sofielo /o no: fue fantaseado /o passo en verdad” (Valencia, 1514, f. G
iij"), se puntia como sigue en la edicién de Burgos: “si duermes o estas despierta: si piensas
en mi o en otro. si estas leuantada o acostada. [...] sofie lo o no. fue fantaseado o passo en
verdad” (f. [k viij]*}).

17 Al final del doceno aute de la Comedia tenemos, por ejemplo, en la edicién de Burgos:
“Cele<stina> Justicia justicia sefiores vezinos. [...] Cele<stina> ay que me ha muerto. ay ay
confession confession. Par<meno> dale dale. [...] muera muera. [...] Se<m><pronio> huye
huye parmeno que carga mucha gente. Guarte guarte: que viene el alguazil” (f. [k vij]¥). En la
edicién de Valencia, la puntuacién es la siguiente: “(Ce.) justicia / justicia /sefiores vezinos.
[...] (Ce.) ay que meha muerta / ay / ay / confession / confession. (Par.) dale / dale / [...]
muera / muera / [...] (Sem.) huye / huye / Parmeno: que carga mucha gente. Guarte / guar-
te: que viene el alguazil” (f. g ij*).

20 Por ejemplo, lo que en la edicién de Burgos era “a ti g<ue> los cielos mar & tierra: co<n-
>los i<n>fernales ce<n>tros obedece<n>" (f. [h vij]?), se presenta en la edicién valenciana como
“a ti que los cielos / mar / tierra / co<n> los infernales ce<n>tros obedescen” (F. [E viij]*).
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En tanto, presento ripidamente dos versiones del mismo pasaje, con la
puntuacién primitiva, que expresan dichos valores (indico en cursivas las

clausulae sin volumen y bivalentes en el segmento):

Enesto veo Melibea la grandéza de dids. [planus sin volumen] Me. en qué
calfsto. [ditrocaicus sin volumen] Ca. en dar poder a natura que de ta<n>
perfeta hermostira te dotdsse. [dispondaicus sin volumen] & fazer a mi i<n-
>merito tanta merced q<ue> vér te alca<n>¢dsse: [planus sin volumen] en
tan co<n>uenie<n>te lugar q<ue> mi secreto dolor manifestdr te pudiésse.
[planus sin volumen] sin duda enco<m>parablemente es mayor tal galardén
g<ue> el seruicio: sacrificio: deuocio<n> & obras pias que por este lugar
alcangar te<n>go yo a dids ofrescido. [planus sin volumen] Ni otro poder mi
volu<n>tad humana puéde co<m>plir. [planus volumétrico] quien vido
enesta vida cuerpo glorificado de ningun ho<m>bre como agdra el mio.
[ditrocaicus sin volumen].

(Burgos, 1499, f. [a ij]")

Enesto veo Melibea la gra<n>déza de dids. [planus sin volumen] (Me.) en
q<ué> calisto: [ditrocaicus sin volumen] (Ca.) en dar poder a natura q<ue>
de tan p<er>fecta hermosira te dotdsse: [dispondaicus sin volumen] & fazer
ami inmerito ta<n>ta merced q<ue> vérte alca<n>¢dsse: [planus sin volu-
men] y en tan conuenie<n>te lugar q<ue> mi secreto dolor manifestdr re
pudiésse. [planus sin volumen] sin duda incomparableme<n>te es mayor tal
galardén g<ue> el seruicio / sacrificio / deuocion: & obras pias que por este
lugar alcancgar yo tengo a dids ofrescido. [planus sin volumen] quien vido
enesta vida cuerpo glorificado de ningun hombre como agéra el mio. [ditro-
caicus sin volumen].

(Valencia, 1514, f. Av")

Como puede apreciarse, la puntuacién ha sido cuidadosamente repetida en
ambas ediciones, hasta el grado de hacerla coincidir apretadamente. “Punta-
do y leydo con gran vigilancia” no es una exageracién, especialmente si se
tiene en cuenta el hecho de que las ediciones de Burgos y Valencia tienen
una distancia respetable en el stemma codicum de la tradicién textual conser-
vada. Aunque no es el lugar para un estudio exhaustivo del comportamiento
de la puntuacién en las ediciones tempranas de la Comedia o de la Tragico-
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media (y al momento de preparar este material, por desgracia, no he podido
consultar el articulo de Fidel Sebastidn), apuntaria que en otros documentos
que tengo a la mano y en calas superficiales, su disposicién en el texto no va-
rfa fundamentalmente. En el caso de la cala transcrita anteriormente, por
ejemplo, el comportamiento de la puntuacién del fragmento conservado en
el Manuscrito de Palacio se mantiene idéntico, salvo por el uso indistinto de
punto [.] o barra oblicua curva [/] o de ambos [/.]. Transcribo a continua-
cién el mismo fragmento, segin el facsimil publicado por Patrizia Botta co-
mo complemento de su articulo (“La Celestina de Palacio”, 347-366):

Caljsto. enesto veo meljbea la grandéza de dids. [planus sin volumen] me-
I[*ibea] en qué Caljsto. [ditrocaicus sin volumen] c. endar poder a natura
g<ue> tan p[*erfe]ta hermosiira te dotdse /[dispondaicus sin volumen] e faz
<er> a mi merito tanta m<erce>d que vérte alcangdsel [planus sin volumen] e
en tan convenje<n>te lu[*gar] do mj secreto dolor magnifestdr te pudiése.
[planus sin volumen] syn [*du]da ynco<n>parable mente es mayor tal ga-
lardo[*n g<ue>l] serujgio sacrifigio devogion y obras pias q<ue> po<r>
e[*ste] [Mugar] alcangar a dios tengo yd ofrescido /[planus sin volumen] ny
ot<r>0 p[*oder] nj<n> volu<n>tad vmana puéde conpljr /. [planus volu-
métrico] quje<n> vido [*enesta)] vida cuerpo glorificado de nj<n>gu<n>d
onbre cém<m>{"0] el mjo /. [planus sin volumen].

(Ms. Pal. [1-1520, £. 94r)

Como apuntaba, el comportamiento no varia sustancialmente. En los casos
en los que se presenta alguna leccién variante, el cursus de la cliusula se sus-
tituye (o no) de modo que quede regularizada la anomalia. Asi, por ejemplo,
las siguientes lecciones variantes se conservan como formas reconocibles del

cursus pese a su aparente novedad textual:

te<n>go yo a dids afrescido. [planus sin volumen]
de ningun ho<m>bre como agdra el miv. [ditrocaicus sin volumen]
(Burgos, 1499, £. aij")

tengo yd ofresgido /{planus sin volumen]
de nj<n>gu<n>d onbre cdm<m>/*o] el mjo /. [ditrocaicus sin volumen)]
(Ms. Pal. 11-1520, . 94r)
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La evidencia anterior, con todo y no ser concluyente, puede apuntar hacia
una hip6tesis razonable. La estabilidad en la puntuacién de ramas tan distin-
tas de la transmision se explica probablemente por la necesidad de senalar
con precisiéon valores auditivos ligados al final melédico o cldusula. Este va-
lor ritmico ofrece la evidencia mds convincente para afirmar que el cursus,
ese sistema afiejo de la composicién en prosa latina, seguia vigente para los
lectores de Celestina de un modo real y contundente, como una pauta de
lectura que valfa la pena conservar y que, en la prictica, no parecia tan dificil
restituir en la composicién editorial por medio de las marcas de puntuacién.

FINAL

Son numerosas todavia las tareas pendientes en torno al cursus medieval y su
adapracién al mundo castellano de la Celestina. Aunque Rojas no duda ni
un momento en alardear cuando sefala “su estilo elega<n>te: jamds en
n<uest>ra castellana lengua visto ni oydo” (Valencia, 1514, f. AY), resulta
obvio que el cursus fue una estrategia ampliamente difundida entre otros au-
tores (notoriamente, por ejemplo, Juan de Flores, como ha demostrado Li-
llian von der Walde (“Estilo y estructura”, 513-514; “Notas”, 105-106).
Aqui apenas he formulado algunos caminos para la comprensién de este
modo singular de entender y aprovechar el cursus, pero estoy consciente de
que todavia queda mucho por hacer. Una vez mejor comprendido el uso del
cursus en Celestina, no serfa raro que un estudio estadistico permita demos-
trar la unidad o variedad del auto primitivo y la continuacién de Rojas.
Tampoco creo imposible que un estudio de la puntuacién en la transmisién
temprana ofrezca una hipétesis valiosa que nos permita aprender algo mds
de los sistemas editoriales de segmentacién de los impresos del xv1. La con-
frontacién con otras obras del periodo quizd permita entender mejor la
originalidad de los autores en el manejo del recurso o, por el contrario, de-
muestre la falta de ésta. El estudio de recursos compositivos aparentemente
faltos de valor estético, como la segmentacién de la obra o el cursus, es una

veta abierta que ofrece muchos filones todavia por explotar; recursos natura-
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les que, convenientemente depurados, quiz4 nos ayuden a entender mejor la
riqueza de un mundo literario complejo ligado a la voz y francamente expe-
rimentador frente a la nueva fijacién de las palabras en el impreso.
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El cuerpo como significante en el
exemplum 44 del Conde Lucanor de don Juan Manuel

Louise M. Haywood
University of Cambridge

A pesar de haber sido calificado como “uno de los logros més notables” del
Conde Lucanor (Juan Manuel, ed. de G. Serés, 177), el exemplum 44, “De lo
que contescié a don Pero Nufiez el Leal et a don Roy Gonzales de Cavallos et a
don Gutier Royz de Blaguiello con el conde don Rodrigo el Franco”, no ha
recibido la atencién merecida.! Hoy me gustarfa centrarme en sélo una de sus
facetas: la funcién que desarrolla el cuerpo en su estructura y su sentido.? Como
demuestran John England (“;Et non el dia del lodo?"”) y Maria del Carmen
Bobes Naves (“Sintaxis narrativa”), don Juan Manuel tiene preferencia por
estructuras basadas en la repeticién y elaboracién. A mi parecer, esto puede
distinguirse en el exemplum 44, cuyo estudio pone de manifiesto una organiza-
cién estructural tripartita que se constituye en el cuerpo como significante.”

! Dunn lo describe como uno de “such curiously developed stories as xa” (“Structures”, 64).
Para bibliografia sobre el exemplum, véase Chauvin, Bibliographie, 11, 159-160; Devoto, Introduc-
cién, 445-449 y Juan Manuel, El Conde Lucanor, ed. de G. Serés, 177-178 y 398-401. Agrego el
excelente andlisis de Andrés Martinez, “Mythological”, 171-173, 202-203 y 229-238.

% Agradezco a los organizadores su amabilidad y la oportunidad de colaborar en las Jor-
nadas; y a Jan Gilbert, Tom Caldin y Rebeca Sanmartin Bastida la lectura de un borrador
del presente texto.

3 Andrés Martinez sugiere una estructura tripartita pero ne menciona la importancia del
cuerpo (“Mythological”, 232-233); Serés parece considerar que el exemplum tiene una estruc-

tura bipartita (Juan Manuel, E/ Conde Lucanor, ed. de G. Serés, 177-178).
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Los nombres de los personajes corresponden a figuras histéricas del reino
de Alfonso VII, como estd bien documentado (Devoto, Introduccion, 445-
447; Blecua, ed. de Conde Lucanor, 228n), pero a primera vista el exemplum
parece ser un entramado de varios motivos folcléricos e incluso hagiografi-
cos sin tener ninguna analogfa cercana.* Sin embargo, es de notar que com-
parte la temdtica central —la cuestién de la lealtad y de la fidelidad— con el
material de “Los dos amigos”; y en concreto, en el grupo de romances, Eus-
tache-Constanza-Florencia-Griselda.> Ademds, varios de los motivos de una
de las leyendas pertenecientes a esta rama textual del material —la de Amicus
et Amelius— aparecen en este exemplum.® Amicus gozé de una difusién ampli-
sima por la Europa medieval a partir del siglo x1 y su influencia se vislumbra
en el Oliveros de Castilla (Lucia Megias, 1499) y el romance sobre Melisen-
da, “Todas las gentes dormian” (Diaz-Mas, Romancero, 235-237); desgracia-
damente no conozco los detalles de una versién verndcula castellana del

Amicus anterior a estos dos ejemplos, pero hubo versiones en latin que pu-

4 El personaje de Gutier Royz de Blaguiello no tiene importancia alguna en el desarrollo
del relato ni figura ninglin comentario sobre sus actuaciones: el tratamiento que da don Juan
Manuel a este personaje de papel menor es parecido al que otorga a otros personajes que ocu-
pan el segundo lugar en una serie de tres, England (*;Et non el dia del lodo™, 83). Para los
motivos folcléricos, véanse Devoto, Introduccién, 447; Thompson, Motif-Index, T215.4;
Goldberg, Motif-Index, y Keller, Motif-Index, $410, Q552.10, K2150, K2112, D2064,
0552.22. En cada caso indico el niimero del motivo que consignan los autores.

% Sobre el uso del vocablo inglés romance véase Deyermond “Lost Genre”,

¢ Ayerbe-Chaux (“El Conde Lucanor”) no estudia textos andlogos al exemplum 44; Marsan
analiza algunos textos afines sin anotar el vinculo entre ellos y el exemplum 44 o el Amicus
(ltinéraire, 225-234). Los motivos que tienen en comun el exemplm 44 y el Amicus son: pri-
mero, una dama acusada que no encuentra quién defenderla y por lo tanto queda condenada
a la hoguera; segundo, un caballero que jura en falso como parte de un duelo judicial: en el
caso del Amicus el caballero finge la identidad de su amigo y jura, con toda razén, que él no
ha cometido adulterio con la dama aunque la verdad es que su amigo si lo hizo, y en el caso
del exemplum juanmanuclense el caballero jura la inocencia de una dama que queria pecar
pero no lo hizo; tercero, el caballero medita la probabilidad de un castigo divino a causa de la
jura falseada y lo acepta; y, por ultimo, un personaje enfermo de la lepra como resultado del
castigo divino a causa de un testimonio falso, la razén por la que se supone que enferman de
la lepra el conde don Rodrigo y el caballero del duelo del Amicus.
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dieron haber circulado en aquel entonces; por ejemplo, la de Rodulfus Tor-
tarius en su Ad Bernardum (h. 1090), la Vita Amici et Amelii (la primera mi-
tad del siglo x11) y la de Vincente de Beauvais (h. 1190-h. 1264) en su
Speculum historiale.”

Paso, pues, al estudio de los tres nicleos narrativos del exemplum. El con-
de don Rodrigo levanta falsos testimonios no especificados contra su mujer,
quien pide a Dios que “mostrasse su miraglo” (178) en el culpable con la
consecuencia de que el marido contrae la lepra y la pareja se separa. Los edi-
tores siguen a Maria Goyri de Menéndez Pidal en anotar que se acepté la
lepra como una de las razones por las que se admiti6 la separacién conyugal.
Sin embargo, segiin Daniel Devoto (Introduccidn, 448), Goyri de Menéndez
Pidal aduce dos ejemplos que son anteriores al siglo x: un capitular de Pepi-
no de 757 y el caso de la aceptacién de la lepra como razén para disolver el
noviazgo —y no el matrimonio- de la futura santa Andragema (m. 695).

Saul Nathaniel Brody, en el estudio mds importante y detallado sobre las
enfermedades que llamaban “lepra” en la Edad Media, estudia c6mo las acti-
tudes medievales fueron cambiando a lo largo del periodo y muestra que, en
su mayor parte, no se admiti6 la lepra como razén para la separacién conyu-
gal ni aun para la negacién de los derechos matrimoniales al enfermo ( Disease,
84-86). Es més, a partir del siglo x1 la iglesia se opuso a la préctica de separa-
cién conyugal por motivos de la enfermedad, como dicta el Papa Gregorio IX
en el Decretal ‘De coniugio leprosorum’; no obstante, en algunos paises la ley
civil traté al leproso como muerto y por lo tanto su cényuge podia volver a
casarse aunque ¢sta no parece haber sido la situacién en la Espaia medieval.
Si no me equivoco, las Siete partidas de Alfonso X el Sabio hacen referencia a
la lepra solamente una vez en cuanto a la exencién del pago del décimo de sus
huertos y ganados (Primera partida: 394; 1: xxi, 9), y en los fueros cotejados la
Ginica mencién de la lepra es como un denuesto que atrae una multa (Fuero
viejo; Fuero de Baeza; Fuero de Cuenca, 336-337, col. b y d, leyes XIL.3 y

7 Pienso volver al asunto en un articulo préximo. Para la difusién europea de la leyenda
vednse Hofmann, “Amis”; Leach, Amis; Dembowksi, Ami y Le Saux, Amys: que yo sepa, sélo
Alvar, Amis estudia detalladamente la diseminacién peninsular.
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CCL.26).% Es decir, de los textos consultados parece poco probable que se
aceptara la lepra como motivacién para una separacién conyugal.

Como nos ensena Brody, la lepra tenfa unas connotaciones muy contra-
dictorias en la Edad Media. Por una parte, se la vefa como castigo divino,
sobre todo a causa de su tratamiento en el Antiguo Testamento, y por ser
muy contagiosa y sin cura (The Disease of the Soul, 96-101, 105-106). Por
otra parte, la conexién del leproso con la resurreccién aporté matices positi-
vos a la vision medieval de la enfermedad. Esta relacién se ve en el trata-
miento biblico del personaje de Ldzaro (102-103; véase San Lucas XVI:
20-26), en la interpretacién de Isafas LIII: 3 como una profecfa del trata-
miento de Cristo como si él fuera leproso, y en el que el enfermo de la lepra
pertenece a uno de los grupos desdefados e impuros que curé Cristo (por
ejemplo, San Matias VIII: 2-4, San Marco, I: 40-45 y San Lucas, V: 12-16).
De hecho, la ambivalencia radicaba en que la lepra era un castigo divino,
muy a menudo por determinados pecados, que daba al pecador la oportuni-
dad de expiarse en esta vida y por lo tanto salvarse (Brody, The Disease, 100-
105). Es mds, entre los pecados mds sefialados como provocadores de la
lepra se encuentran el adulterio, y el levantar falso testimonio y maldecir
(127-132); el Gltimo es el pecado del conde. Visto desde este punto de vista
es muy apropiado que el conde —como pecador y enfermo de la lepra— haga
su peregrinaje a la Tierra Santa para morir allf.

Sélo sus tres caballeros mds fieles le acompanan en la romeria, algo dado
a entender por medio de las palabras, “Et commo quier que él era muy on-
rado et avia muchos buenos vasallos, non fueron con él sinon estos tres caballe-
ros dichos” (178; énfasis anadido). Cuando agotan los fondos que llevaban
con ellos para mantenerse, se presentan en el mercado como campesinos de
jornada, haciendo turnos para cuidar al conde. Los tres caballeros sacrifican
la nobleza de su nacimiento cuando se reducen al trabajo manual y corren el
riesgo de perder su estado social (véase, por ejemplo, Partida 11.21.x, xii, xvii

8 He aquf otro de los temas referentes al presente exemplum en el que hace falta indagar
mds: la condicién y tratamiento social de los enfermos de la lepra. También consulté los Fue-

ros de Pﬁdseﬁcia, de Ubeda, y el Fuero juzgo.
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y xxv); pero su voluntad de sacrificarse en beneficio de su sefior feudal es un
acto caritativo que atestigua la loada virtud caballeresca de la lealtad (Partida
I1.21.ix), y —por consiguiente— la nobleza de espiritu, de que gozan. Se hu-
millan también al lavar las llagas leprosas del conde cada noche; sin embar-
go, estdn dispuestos a rebajarse ain mds para mostrar su fidelidad. El que
escupan un dfa durante el bafio del conde, da como resultado que éste,
“cuydando que todos lo fazian por asco que dél tomavan, comengé a llorar
et a quexarse del grand pesar et quebranto que daquello oviera” (179). Para
probarle lo contrario, “que non avian asco de la su dolencia” (179), beben el
agua con la que le lavan, “que estava llena de podre et de aquellas pustuellas
que salfan de las llagas de la gafedat” (179). El comportamiento orgulloso
del conde se distingue de la humildad de los caballeros.

En un andlisis brillante de las reglas dietarias del Levitico, la antropéloga
Mary Douglas (Purity and Danger, 42-58) presenta la idea de que lo que se re-
niega fisicamente y no se logra calificar ni situar en una categoria propia y sim-
ple, representa para los seres humanos los limites entre nuestro interior y el
mundo exterior. Partiendo de esta base, Julia Kristeva (Pouvoirs, 133-154) de-
sarrolla el concepto de la abyeccion con el fin de estudiar la proximidad de lo
impuro y lo sacro; para ella lo abyecto es lo que a veces causa nduseas pero que
—al mismo tiempo— participa de lo divino. Para ampliar estas ideas, trata muy
sumariamente la experiencia mistica y la abyeccién recurriendo a las visitas de
San Francisco de Asis (1181/2-1226) a las leproserias para bafar a los enfer-
mos y a la beata Angela de Foligno (1249-1309), que besé las llagas de los le-
prosos y bebié el agua usada para bafarles las llagas (Pouwvoirs, 149-150).
Kristeva propone que se deben interpretar tales actos, “comme le lieu le plué
favorable 2 la communication: comme le point de bascule dans la spiritualicé
pure [...] le sujet se résorbe (est-ce la grice?) dans la communication avec
I'Autre et les autres” (Pouvoirs, 149).'° La humillacién del cuerpo demuestra

? Mazzoni (“Feminism”) estudia la manera en la que la abyeccidn permite a Angela de
Foligno participar en lo divino como experiencia mistica por medio de la humildad.

19 Es decir, “como el lugar mis favorable a la comunicacién; como si el centro de grave-
dad estuviera en la pura espiritualidad [...] el sujeto se consume (;es la gracia?) en la comuni-
cacién entre el Otro y los otros” (la traduccién es mia).
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un claro desprecio del sujeto hacia las cosas de este mundo y por el propio ser,
y puede ser una manera de acercarse a Dios.!' Lo mds notable de la accién de
los caballeros de este exemplum no se descubre en los paralelismos con la hagio-
grafia sino en el que sus acciones indican que valoran su relacién feudal y a su
sefor sobre ellos mismos: demuestran una fidelidad absoluta que se ve confir-
mada por el hecho de que prefieren esperar a que el cadéver del sefior se reduz-
ca a restos transportables por medio del entierro en lugar de someterlo a la mds
rdpida pero poca respetuosa reduccion y preparacién del cuerpo por coccién.
Si los caballeros se comportan con suma humildad y devocién feudal, el conde
parece vivir momentos de orgullo hasta el final.

El segundo nicleo narrativo del exemplum tiene cierto paralelismo con el
primero: en los dos casos se acusa a una duefia de una falta no explicada.
Como hemos visto, en el primer caso interviene el castigo divino cuando se
levanta falso testimonio; en el segundo, la duena no recurre a Dios, y la falta
de un caballero para defenderla en un duelo judicial da lugar a que sea con-
denada a la hoguera. Nufez se ofrece para defenderla siempre que ella sea

inocente; pero no lo es en el sentido absoluto:

Et commo quier que don pero Niifiez entendié que pues ella de su talante
quisiera fazer lo que non devia, que non podfa seer que algiin mal non le
contesciesse a él, que la querfa salvar, pero pues lo avia comengado et sabia
que non fiziera todo el yerro de que la acusavan, dixo que él la salvarfa.

(180)

Nufiez, a punto de arriesgarse en un duelo judicial, reconoce la probabilidad
del castigo divino, diferencidndose en esto del conde. El castigo que recibe
—la pérdida de un ojo— se asocia, como la lepra, con la blasfemia, el maldecir
y el jurar en falso, y aparece tanto en el registro de motivos folcléricos de
Stith Thompson (Motif-Index, Q451.7.0.3; Q541.7.0.4 y Q551.6.5.2)
como en el Libro de los exenplos por a.b.c de Clemente Sénchez de Vercial

' Para un estudio interesante de la relacién entre el cuerpo y la abyeccién véase Grosz,

“Body”.
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(55, 235, 236; 1436-1438) en contextos que hacen hincapié en este vincu-
lo.!? El acto de caridad que realiza Niifiez desemboca no sélo en la salvacién
de la duefia sino en un don de la familia de ésta de suficiente valor como
para asegurar que la dltima etapa del viaje de aquél sea “yacuanto mis sin la-
zeria que ante” (180).

Este nticleo narrativo concluye con la llegada de las noticias sobre la veni-
da de los caballeros que portan los huesos de su sefior al rey de Castilla, a
quien no le importa que le vean sin la pompa que se acostumbraba esperar
cuando los vasallos visitaban al rey (180-181) y quien se muestra susceptible
a la humildad, ya que, “sali6los a recebir el rey de pie bien cinco leguas ante
que llegassen al su regno” (181; énfasis afadido). El rey entiende bien el
valor redentor de los sacrificios hechos por los caballeros, “gradescié mucho
a Dios porque eran del su regno omnes que tal cosa fizieran” (180), y lo re-
conoce con la abyeccién a que se somete en un acto paralelo a las acciones
penitentes, es decir, el andar de pie cuando ir a caballo es propio de su esta-
do. De este modo, muestra su solidaridad con los vasallos al someterse
voluntariamente a la privacién. A pesar de su soberania, el rey se conduce
humildemente y su reconocimiento de los vasallos se ve no sélo en el honor
de la recepcién que les dedica sino también en los bienes materiales con que
los obsequia, “Et fizoles tanto bien, que hoy en dia son heredados los
que vienen de los sus linages de lo que el rey les dio” (181).

En el tercer y dltimo nicleo narrativo del exemplum vemos dos actos més
de humillacién. En el primer ejemplo, la mujer de don Roy Gonzales le da
la bienvenida y le confiesa que ha guardado un régimen de pan y agua du-
rante su ausencia. Al partir, don Rodrigo le dijo que:

¢l nunca tornaria sin el conde et ella que visquiesse commo buena dueiia,
que nunca le menguaria pan et agua en su casa. Et pues él esto le dixiera,
que non era razén quel saliese ella de mandado, et por esto nunca comiera
nin bibiera sinon pan et agua.

(181)

12 Entre paréntesis indico el niimero del motivo o del exemplum que consignan respectiva-
mente Thompson y los editores de Sdnchez de Vercial.
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Daniel Devoto (/ntroduccidn, 447-448) anota que el comportamiento de la
duefia es un caso particular del motivo folclérico del tonto que toma al pie de
la letra un consejo (Thompson, Motif-Index, ]2462). Sin embargo, queda
claro que no le convence del todo la clasificacién de esta parte del exemplum
porque comenta una diferencia con la habitual funcién cémica: un tonto que
entiende mal unas instrucciones parece diferenciarse en mucho de una mujer
que quiere ser obediente pero que también quiere participar en la privacién
del marido.!> Como buen marido, don Roy Gonzales no quiere que ella
comparta el sufrimiento sino que viva de acuerdo con su estado, como indi-
can sus palabras de despedida citadas arriba; como buena esposa, ella quiere
obedecer a su marido, pero al mismo tiempo quiere vivir de una manera
acorde con la de una mujer cuyo marido esté fuera de casa y sufriendo priva-
ciones; por lo tanto tergiversa la intencién de las palabras de su marido.!*
Visto desde esta ptica, la mujer parece ser la ideal esposa paciente que espera
a su marido durante una larga ausencia, casi como si estuviera de luto, y que
se priva de alimentacién que podia provocar apetitos sensuales y sexuales (By-
num, Holy Feast, 214-217). La mujer se somete con voluntad de autosacrifi-
cio, como hace Pero Nufiez en el duelo para defender a la dama condenada a
la hoguera y como hace el rey al ir andando a recibir a los caballeros.

El segundo elemento de este niicleo narrativo consiste en otro acto de ab-
yeccién. Cuando llega a casa Pero Nufiez, la compaiifa que le espera rie con
placer pero él lo toma a mal y cree que se estdn burlando a causa de que
vuelve tuerto del duelo judicial ya comentado y, en consecuencia, se aban-
dona a la cama y la melancolia hasta que su esposa, de una manera espeluz-
nante, le convence de que no le estin tomando el pelo: “diose con una aguja
en el su ojo y quebrdlo, et dixo a don Pero Nuidez que aquello fiziera ella

porque si alguna vez riesse, que nunca él cuydasse que reya por le fazer

1% Devoto comenta que el motivo estd “despojado aqui de buena parte de su comicidad,
para que entre naturalmente como un rasgo sonriente, entre tanta historia trigica como
acarrea el ejemplo” (Introduccién, 447-448).

14 Sobre la prictica de ayunar, véase Bynum, Holy Feast, 31-47. Como indica Bynum, el
dominio y la supresién del apetito por medio del ayuno es una imiratio Christi, una manera
de llorar la ausencia del Novio (34) y de servir al otro (120-121).
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escarnio” (181). La reaccién de Nufiez difiere de la del conde en que, aun-
que los dos yacen abatidos en la cama, el conde se queja mucho de su sufri-
miento personal mientras que Niifiez evita explicarse a su mujer hasta que se

ve obligado a hacerlo:

Et cuando la buena duefia lo vio assi ser triste, ovo ende muy grand pesar.
Et tanto le afincé, fasta quel ovo a dezir que se sintia mucho porquel fazian
escarnio por el ojo que perdiera.

(181)

Como los caballeros y el rey, la mujer pone al otro y no a ella misma y su
propio cuerpo en el primer plano: el autosacrificio es la dltima manera de
ensefiar a otros la fidelidad que se experimenta como vasallo, como sefior,
como mujer y como marido.

En conclusién, se ve que el exemplum tiene una clara organizacién tripar-
tita, con una doble o triple elaboracién, en cada parte que se centra en el
cuerpo como recipiente de un mal o un bien. Cada elemento de la organiza-
cién refuerza una parte de la respuesta y de la glosa que ofrece Patronio, y
contesta la pregunta planteada por el Conde: cémo se trata con clientes que
se comportan en perjuicio de un patrén a quien deben mucho. Efectiva-
mente, se premia a los que hacen bien, aunque éstos reciban mal de algunos,
o si no se lo agradecen ni se lo devuelven todos los recipientes:

Et tengo que si los que tan bien non lo acertaron en vuestro servicio fueran
tales commo estos et sopieran cudnto bien les vino por esto que fizieron,
que non lo erraran commo erraron. Pero vés, sefior conde, por vos fazer al-
gun yerro algunos que lo non devian fazer, nunca vés por esso dexedes de
fazer bien, ca los que vos yerran, mds yerran a si mismos que a vés. Et parad
mientes que si algunos vos erraron, que muchos otros vos servieron; et més
vos cunplié el servicio que aquellos vos fizieron que vos enpecié nin vos
tovo mengua los que vos erraron. Et non creades que de todos los que
vos fazedes bien, que de todos tomaredes servicio. Mas un tal acaescimien-
to vos podrd acaescer: que uno vos fard tal servicio, que ternedes por bien
enpleado cuanto bien fazedes a los otros.

(182)
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En el primer nicleo narrativo, se premia a la mujer del conde con un nuevo
matrimonio y se castiga al conde y su pecado con la lepra, aunque también re-
cibe el beneficio del servicio de vasallos muy leales preparados a humillarse fisi-
camente; en ¢l segundo nucleo, se castiga a Pero Nufiez con la pérdida del ojo
por ¢l pecado que tenia en el pensamiento la duena de Tolosa, pero se le pre-
mia con regalos de la familia de ésta; las buenas obras de los tres caballeros lea-
les merecen dédivas del rey cuya conducta al recibirlos de pie es también
humilde; y finalmente, en el tercer nicleo narrativo, la mujer de Roy Gonzales
se priva de comida y bebida mientras que la de Pero Nuidez se mutila para
mostrar su caracter obediente; de esta manera, los actos de los caballeros en-
cuentran una recompensa en la fidelidad de sus mujeres. El uso del cuerpo
propio en ¢l servicio de Dios y de los otros concreta perfectamente la ideologia
del amor, estudiada por Ian Macpherson (“Dios y el mundo”, 36-37), con la
que don Juan Manuel empapa E/ Conde Lucanor. En cada uno de los nicleos
del exemplum 44 el cuerpo es tanto el lugar del castigo como el sitio del obse-
quio de amor caritativo al otro y el /locus de comunicacién entre ¢l otro y el
Otro; es decir, el cuerpo abyecto es significante tanto del estado de pecado co-
mo del de gracia del sujeto, en relacién con los otros personajes y con Dios.
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Los sentidos y el placer
en el Libro de buen amor

Maria Teresa Miaja de la Pena

Universidad Nacional Auténoma de México

;Qué clase de bien seria para el justo aguel
bien que no fuera acompaniado de un senti-
miento de gusto?

(PLATON, Leyes, 663%)

Es indudable que una de las constantes del Libro de buen amor es la presencia
de la concepcién del placer como expresién de una realidad vivida por los per-
sonajes como parte de un disfrute, una necesidad, un castigo o una culpa.

Por ello me interesa ver aqui las diferentes formas en que se manifiesta
este placer en el Libro de buen amor (de ahora en adelante Libro), en ocasio-
nes como una sensacién, una emocién, una bisqueda o, incluso como una
satisfaccién que alcanza su plenitud gracias al goce de los sentidos y/o a la
transgresién de las normas morales, eclesidsticas y sociales de la época. En
esta realidad queda lo corporal circunscrito a la sublimacién de lo espiritual,
plenamente representado por Juan Ruiz en el texto como parte de su pro-
puesta “moralizante”.

De ahi que si entendemos el placer como una sensacién o emocién agra-
dable relacionada con la satisfaccién de un deseo, de una inquietud, vemos
cémo éste es finalmente uno de los méviles que ha permitido al hombre de

todos los tiempos sobrevivir animicamente y, en el Libro, pasar al protago-



218 MARfA TERESA MIAJA DE LA PENA

nista de una experiencia amorosa, mental o fisica, a otra, sin tener otra meta
que el goce sensual. Sin embargo, durante la Edad Media la Iglesia asocié el
placer al pecado y a la carne, con lo que le atribuyé a éste caracteristicas
opuestas a las espirituales y, por ende, a lo relacionado con la divinidad.

Pero, si consideramos lo afirmado por Juan Victorio de que, “la literatura
es vida, no precepto” (Victorio, El amor, 12), observamos que existe, por
una parte, la de la Iglesia, un afdn de normar la conducta y los apetitos de
sus fieles y, por la otra, la de los hombres, una buisqueda natural del placer,
no necesariamente asociado al pecado.

Lo anterior queda de manifiesto, como quizd en ninguna obra de la épo-
ca, en el Libro de buen amor de Juan Ruiz, Arcipreste de Hita. En €l destaca
con absoluta maestria esta dualidad en la cual la carne y el espiritu se contra-
ponen en el recorrido por el camino de lo que el autor llama del “loco
amor” hacia el “buen amor”. Los elementos constantes y contrastantes serdn
el placer y el pecado.

Dado que el didactismo en la literatura medieval juega un papel impor-
tante, pero no necesariamente privativo de este periodo, resulta interesante
el preguntarse cémo y por qué se reprimia, y el sentido de dicha represién a
través de la literatura de exempla y los sermones. Al respecto, Juan Victorio
considera ademds que: “este tipo de ‘didactismo’ no es sino una muestra pal-
pable de la existencia de unas situaciones y posturas que tendian justamente
a la sexualidad” (Vicrorio, El amor, 12).

Nadine Gordimer afirma que “La sensualidad, en el sentido mds amplio de
todas sus formas, no es un elemento opuesto a la espiritualidad, [que hace que
se conciba] la vida como una tensién creativa entre deseos y preceptos morales.
Por un lado, la sensualidad es el espiritu de la vida, la fuerza vital; por otro la-
do, la abstinencia es la condicién requerida para alcanzar la espiritualidad”
(Gordimer, Ecos, 14). Antecedentes de la filosoffa sufi, como el anterior, tienen
mucho que ver con la obra del Arcipreste, como hemos podido constatar en
trabajos anteriores, lo mismo que la concepcién de la erética drabe, asunto ple-
namente analizado y estudiado por la critica. Sin embargo, es indudable que
esta forma de percibir la sensualidad hubo de compartir y competir con la

rigurosa postura de la Iglesia, realidad que, como sabemos, permea el Libro de
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buen amor. Jean Verdon, en su libro Le plaisir au Moyen Age, menciona que
para Aristételes en su Etica a Nicémaco “La mayoria de las personas buscan
como un bien aquello que les es agradable y huyen del dolor como un mal”, y
afirma que “El placer parece ser consubstancial a nuestra especie”.! Este placer
lo procura ¢l hombre de diferentes maneras y por diferentes caminos, sin
embargo, el autor propone como uno de los elementos esenciales del placer
la presencia de todos los sentidos. Es a través de los sentidos que, segtin €1, se
disfruta de los que percibe como aspectos esenciales relacionados al placer,
mismos que divide en tres grupos: la mesa (comer y beber, banquetes); los
entretenimientos (actividades fisicas, juegos de mesa, fiestas); y la belleza y la
cultura (placeres estéticos, placeres del espiritu).

Considerando estos elementos, principalmente en lo relacionado con el
amor y la comida asociados a lo placentero y, su contraparte, con la presen-
cia de la culpa y el sentimiento de pecado, promovidos por la Iglesia, a tra-
vés de sus sermones y ensefianzas, vemos como aparecen también presentes
en el texto de Juan Ruiz.

En él son, en esencia, dos los pecados relacionados con el placer y los sen-
tidos: la lujuria y la gula. Sin embargo, por tratarse del Libro de buen amor es
imposible soslayar la presencia de la codicia, pecado raiz y origen de todos
los demds para el Arcipreste, segtin lo afirma en su libro, “ella es rafz e ¢epa”
(€.219d), pues si la codicia representa el deseo de todo, no es de extrafar
que en sf sea para el autor el principio y fin de la busqueda del placer y que,
por su relacién con los demés pecados, exista en cada uno algo de gusto in-
terior al cometerlos.

Observamos ademds que el placer relacionado con el entretenimiento y con
la cultura estd también presente en el Libro en los numerosos fragmentos dedi-
cados al arte de trovar, a los instrumentos musicales y a la relacién estrecha de
ambos con menesteres amorosos. Sabemos que para Platén “el placer lo abarca
todo. El disoluto tiene placer; también el templado y el virtuoso, el necio lo
mismo que el sabio. Lo comun en todos, y por ello lo esencial al placer, habra
que buscarlo en el apetito y exigencias de tipo enteramente individual y con-

! La traduccién de las citas del libro de Jean Verdon es mia.
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tingente que surgen en el sujeto, y en la satisfaccién de esos deseos. Serd bue-
no, segun ello, lo que cada cual apetece, y precisamente porque lo apetece y
porque aquieta su apetito”. Para él, lo natural en el hombre consiste primor-
dialmente en placer, dolor y apetitos, por lo que, “toda criatura mortal estd en-
cadenada a ellos con lazos irrompibles, y depende de ellos con todas las fibras
del corazén”. De ahi que Platén se declare en el Filebo “a favor de una vida en-
treverada de placer y virtud, inteligencia y pasién” (Hirschberger, Historia,
94). Sin embargo, desde la perspectiva de los sentidos, de lo sensual, es eviden-
te la pertinencia de los elegidos para este trabajo.

En tanto el primero de los placeres estd ligado con el amor, es necesario
destacar el sentido primordial relacionado con el encuentro amoroso: “La
vista, como es bien sabido, [es el] primer sentido del descubrimiento amoro-
so” (Torres, Erotismo, 443). Sin embargo, no basta solo con descubrir a la
mujer deseada, es necesario seguir una serie de pasos en los que el galin
habré de adquirir el debido conocimiento sobre ella que le permita acercarse
y, si triunfa en sus propésitos, gozar de sus favores, es decir, encontrar el pla-
cer, incluso si fracasa, porque como afirma Graciela Cdndano: “El gozo de la
promesa se transforma en mortificacién, porque el placer se convierte en
dolor una vez que se cree alcanzado” (Cdndano, La espina, 64). Dolor y
gozo como parte y contraparte del placer en el enamorado.

Cada uno de estos pasos refiere a un sentido. En el Libro de buen amor
son muchos los fragmentos, como veremos mis adelante, en donde aparecen
alusiones relacionadas con el placer y los sentidos; sin embargo, para acercar-
nos al tema, en este caso al del placer amoroso, considero que el mejor de los
fragmentos se encuentra en el pasaje de ensefianza de don Amor al Arcipres-
te, donde éste lo amonesta porque “Quisiste ser maestro ante que disciplo
ser, e non sabes la manera como es de aprender” (e. 427ab), porque para
amar a duefias o “a qualquier muger, muchas cosas avrs primero a depren-
der” (e. 430b). El placer amoroso requiere de conocimiento, es un recorri-
do, como bien lo sabrd después el Arcipreste, y no se puede ser ingenuo e
ignorante al respecto.

La vista entonces es lo fundamental “para que ella te quiera en amor aco-
ger, sabe primeramente la muger escoger” (e.430cd). Esta eleccién, ademds



LOS SENTIDOS Y EL PLACER EN EL [/BRO DE BUEN AMOR 221

de ser discreta, debe ser la adecuada, para elegir acertadamente a la que po-
sea aquellos atributos que la hagan propicia al placer amoroso. Nuevamente
es el sentido de la vista el que habrd de guiar al enamorado, por lo que debe
atender a lo que don Amor le indica: “Cata muger fermosa, donosa e loga-
na” (e.431). En Corominas se define “catar” como: “tratar de coger” (lat.
captare), y se menciona que ya en latin era frecuente emplear el vocablo con
la connotacién de “tratar de percibir por los sentidos”, especialmente el ofdo
o la vista, y afade que en los siglos medievales tuvo también el sentido de
“buscar”. “Catar”, con todas estas acepciones, nos lleva a percibir el modelo
femenino propuesto por don Amor como verdaderamente un paradigma de
sensualidad en el que atendemos a sus proporciones (“ancheta de caderas”;
“cabega pequeiia”; “talla del cuerpo” “que la vea sin camisa”), tamano (“ni
luenga, ni enana”; “de talla pequefia”), atributos (“cejas apartadas, luengas,
altas, en pefa’”; “ojos grandes, someros, pintados, reluzientes”; “luengas pes-
tanas, bien claras, paresgientes”; “orejas pequefias, delgadas™; “cuello alto”;
“nariz afilada”; “dientes menudillos, eguales, poquillo apartadillos, agudi-
llos™; “labros angostillos™; “faz sin pelos, clara e lisa”), colorido (“cabellos
amarillos, non sean de alhefia”; “faz blanca”; “enzias bermejas”; “labros de la
boca bermejos”). Todo ello conduce al placer erético en esta “muger”, que
rompe con fos pardmetros de la belleza idealizada y se convierte, por lo me-
nos para Ddmaso Alonso, en “toda problemas” (Damaso Alonso, “La bella
de Juan Ruiz”, 86-99), para fortuna del enamorado y como maravillosa con-
tribucién del Arcipreste a la estética femenina en la literatura espafola. Asi
la mujer para el Arcipreste debe ser:

De talla muy apuesta e de gesto amorosa,
logana, dofieguil, plazentera, fermosa,
cortés e mesurada, falaguera, donosa,
gragiosa e donable, amor en toda cosa.
(LBA, 169 y cf. 581)

Aunque para el amor no sean indispensables los pardmertros de belleza, es un

hecho que por la vista se despierta placer:
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De la muger pequefia non ay conparagién:
terrenal paraiso es e consolagién,

solaz e alegria, plazer e bendicién:

mejor es en la prueva que en la salutagién.

(LBA, 1616)
contrapuesto a:
Fazes por muger fea perder omne apuesto,
piérdes’ por omne torpe duefia de gran repuesto;
pldzete con qualquier do el ojo has puesto:
bien te pueden dezir “antojo” por denuesto.
(LBA, 404)

Jean Vernon, retomando a Santo Tomds de Aquino, afirma que son tres las
cualidades inherentes a la belleza: la perfeccién total; la justa proporcién o
armonfa; la claridad o luminosidad. Esta belleza, afiade, tiene que ser perci-
bida a través del sentido de la vista, debe ser “contemplada”, admirada, lo
que propiciard que se le conozca y aprecie desde el intelecto y el espiritu. La
belleza no puede engendrar placer si no puede ser “contemplada”, la con-
templacién misma provoca placer (Vernon, Le plaisir, 151).

Ahora bien, después de haber “catado” a la duena, es decir, de haberla
visto, capturado, con enorme cuidado y detalle, es necesario ser “oido”, ser
escuchado, ya sea mediante mensajes, fibulas, versos o cantigas compuestos
para enamorarla: “Por amor de esta duefa fiz trobas e cantares” (e. 170).
Para ser debidamente escuchado conviene hacerlo, segtin sefiala don Amor,
a través de una mensajera que ademds de “que sea bien razonada, sotil e cos-
tumera”, sobre todo, “sepa mentir fermoso e siga la carrera”.

En fin de las razones, fazle una pregunta:
si es muger alegre, de amor se repunta;
si a sueras frfas, si demanda quanto barrunta,
al ome si dize si, a tal mujer te ayunta
aral es de servir e atal es de amar;
es muy mds plazentera que otras en dofiear;
si tal saber podieres e la quieres cobrar,
faz mucho por servirla en dezir e en obrar.
(LBA, 449-450)
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El recurso de la narracién de una fébula, o trova, por la mensajera, suele ser
de los mds socorridos en el Libro:

Sefiora, diz la vieja, desaguisado fagedes:
dexar plazer e vigio e lazeria queredes;
ansi como el gallo, vos ansi escogedes:
dezir vos he la fabla e non vos enojedes.
(LBA, 1386)

Y, por supuesto, el tacto, sentido en el que se concreta el placer amoroso:

Maguer te diga de non ¢ aiinque se te asafie,
non canses de seguirla, tu obra non se daie:
faziéndole servicio tu coragdn se bafie;
non puede ser que s’ non mueva canpana que se tafie.
(LBA, 623)

El segundo placer esta relacionado con la mesa principalmente y, por ende
con el gusto, aunque también con la vista, el tacto y el olfato, por lo que
podemos acercarnos al Libro a través de los banquetes en donde abunda la
comida, la bebida y, por supuesto, la gula. Las referencias a estos sentidos
provocados por los deleites culinarios y bdquicos son abundantes en la obra
y conllevan connotaciones de muy diversa indole: econémica, social, sexual,
e incluso religiosa.

El placer por la comida queda de manifiesto por primera vez en el Libro
en la introduccién a la fébula de “cémo el ledn estava doliente e las otras
animalias lo venian a ver”, que habla de c6mo éste:

tomé plazer con ellas e sintiése mejor:
alegréronse todas por su amor.
Por le fazer plazer e mis le alegrar,
conbiddronle todas que I’ darfan a yantar
(LBA, 82cd, 83ab)
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Otra referencia a la comida, esta vez relacionada con el gozo amoroso, feliz
para uno e ingrato para otro, se encuentra en la trova cazurra de Cruz, cru-
zada, panadera:

Dixom’ que I’ plazia de grado,

fizos’ de la Cruz privado:

a mi dio rumiar salvado,

¢l comié el pan mds duz.
(LBA, 118)

El placer, asociado a la mujer y relacionindola con una fruta (endrina, man-
zana, pera, toronja, nuez), y con los sentidos, aparece en estrofas como las
siguientes:

Comogquier que he provado mi signo ser atal,

en servir a las duefias punar e non en 4l;

pero aunque non goste la pera del peral,

en estar 2 la sombra es plazer comunal.

(LBA, 154)
si las manganas siempre oviesen tal sabor
de dentro, qual de fuera dan vista e color,
non avrié de las plantas fruta de tal valor;
mas ante pudren que otra, pero dan buen olor.
(LBA,163)

En el fragmento dedicado a dofia Garoza (José Pérez Vidal, “Las golosinas de
las monjas”) ademds del de la pelea entre don Carnal y dofia Cuaresma, ve-
mos como estos son sin duda joyas documentales que reflejan lo relacionado
con la comida y la bebida en el medio y la época, en cuanto a variedad, cos-
tumbres, riqueza, pobreza, dieta, ¢ incluso referencias sexuales, como bien lo
ha demostrado Louise O. Vasvari en diversos trabajos (¢fr., entre otros,
“The Battle of Flech™):

Ella dixo: Amigo, oidme un poquillejo:

amad alguna monja, creedme de consejo [...] (LBA, 1332ab)
jquién diri¢ los manjares, los presentes tamaiios,

los muchos letiiarios, nobles e tan estrafos. (LBA, 1333cd)
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Sabed que todo agucar alli anda ballonado:

polvo, terrén e candi e mucha del rosado,

aglicar de confites e agticar violado,

e de muchas otras guisas que ya he olvidado. (LBA, 1337)
[...]

quien a monjas non ama non vale un maravedi,

Sin todas estas noblezas, han muy buenas maneras:

son mucho encobiertas, donozas, plazenteras;

mds saben e mds valen sus mocas cozineras

para El amor todo, que duenas de siieras. (LBA, 1340 d y 1341)
(...]

Todo plazer del mundo e todo buen dofiear,

solaz de mucho sabor e el falanguero jugar,

todo es en las monjas més que en otro lugar:

provadlo esta vegada e quered ya sossegar. (LBA, 1342)

Pese a que asimismo comenta que:

Non es cosa segura creer dulce lisonja:

de aqueste dulgor suele venir amarga lonja;
pecar en tal manera non convene a monja:
religiosa non casta es podrida toronja.

(LBA, 1443)

El concepto de placer incluso se encuentra presente en el epitafio de Tro-
taconventos:

El que aqui llegaré, isi Dios le ben[e]diga!
e jsi I’ dé Dios buen amor e plazer de amigal,
que por mi pecador, un pater néster diga;
si dezir no I’ quisiere, a muerta non maldiga.
(LBA, 1578)

En relacién con el pecado de la gula estd sin duda el gusto por el beber, y
destaca en especial la preferencia por el vino, en tanto éste juega un papel
fundamental como bebida en la mesa medieval y es altamente “apreciado
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por todas las clases sociales” (Vernon, Le plaisir, 110), ademds de estar aso-
ciado en el cristianismo a la sangre de Cristo y por ende a la liturgia (111).
Sin embargo, el exceso en su consumo estd senalado como causa de los mds
dafiinos pecados, desde el de fornicio hasta el de muerte, situacién que que-
da asentada tanto en los textos biblicos como en los doctrinales:

Con la mucha vianda e vino crece la flema:
duermes don tu amiga, afégate postema,
liévate el diablo, en infierno te quema;
tti dizes al garcon que coma bien e non tema.
Adain, el nuestro padre, por gula e tragonia,
porque comié del fruto que comer non devia [...]
(LBA, 293-294 ab)

Mat6 la golosina muchos en el desierto,
[e] de los mds mejores que ¥ eran, por cierto:
el profeta lo dize, esto que te refierto,
por comer e tragar siempre estds bocabierto.
Fegiste por la gula a Lot, noble burgés,
bever tanto que yugo con sus fijas, pues ves
a fazer tu fornigio: ca, do mucho vino es,
luego es la loxuria e todo mal después.
(LBA, 295-296)

El comer sin mesura e la grand venternia,
otrossi mucho vino con mucha beverria,
mas mata que cuchillo: Ypocrds lo dezia;
td dizes que quien bien come, bien faze gargonia.
(LBA, 303)

Esta satisfaccién de todos los sentidos se obtiene gracias al placer de comer,
de percibir la abundancia, de ver la comida con sus colores, salsas y orna-
mentaciones que modifican los sabores; oler los diferentes aromas que ema-
nan de ella; compartir y departir; degustar todos los sabores de los manjares
y vinos, del hipocrds y tomar los alimentos con las manos y llevarlos a la
boca al tiempo que se escuchan instrumentos que acompanan el convivio.
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Como afirma Verdon, todos los sentidos entran en juego, se conjuntan

para “satisfacer a través de todos los sentidos”, el gusto por la comida y la

bebida (Verdon, Le plaisir, 125).

Trompas eafiafiles salen con atanbales;
non fueron, tiempo ha, plazenterias tales,
tan grandes alegrias nin atdn comunales:
de juglares van llenas cuestas e eriales.
(LBA, 1234)

Por supuesto en buena compaiia, porque: “en servir a las duefas el bueno
non se esquive; / que si mucho trabaja, en mucho plazer bive” (e.155 cd).

Otros muchos ejemplos podemos encontrar en el Libro si nos acercamos
a pasajes como los relacionados con las serranas, con las horas canénicas, o
analizamos los encuentros amorosos en el locus amoenus:

Lo que ti me demandas, yo aquello cobdigio,
si mi madre quesiere otorgar el ofiio;
mds que nos 4l queramos, por vos fazer servigio,
tal lugar non avremos para plazer e vigio [...]
(LBA, B44)

Verdat es que los plazeres conortan a las de vezes,
por ende, fija sefiora, id a mi casa a vezes:
jugaremos a la pella e a otros juegos raezes,
jugaredes, folgaredes e darvos he jay, qué nuezes!
Nunca estd mi tienda sin fruta a las loganas:
muchas peras e duraznos, jqué gidras e qué manganas!
iQué castafias, qué pifiones e qué muchas avellanas!
Las que vos queredes mucho, éstas vos serdn mds sanas.
(LBA, 861-862)

Los momentos de las fiestas religiosas y profanas:

Dia de Quasimodo, iglesias e altares
vi llenos de alegias, de bodas e cantares:
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todos avién grand fiesta, fazién grandes yantares;

andan de boda en boda clérigos e juglares.

(LBA, 1315)
Fiz llamar Trotaconventos, la mi vieja sabida;
presta e plazentera, de grado fue venida;
roguél que me catase alguna tal garrida,
ca solo, sin conpafia, era penada vida.
(LBA, 1317)

Incluso los placeres del espiritu, la lectura, como sublimacién del placer, y

en muchos casos pese a la religién y a sus limitantes.

Mio sefior Don Amor, si él a mf creyera,

el conbid de las monjas, aquéste rescibiera:
todo vigio del mundo, todo plazer oviera;

si en dormitorio entrara, nunca se arrepentiera.

(LBA, 1258)

O en las referencias al propio don Amor, causante de dolor y de placer:

Desque los omnes prendes, non das por ellos nada,
trieslos de oy en cras en vida muy penada,
fazes al que te cree lazar en tu mesnada,
e por plazer poquillo andar luenga jornada.
(LBA, 186)

De todo lo anterior podemos concluir que el Libro de buen amor es una obra

que refleja plenamente su época, ya que quizd lo que mds llame la atencién con

relacién a su pervivencia, como lo ha explicado Victorio, es el hecho de que “se

trata de una composicién completa e ideada para enaltecer lo que la Iglesia te-

nia formalmente proscrito. Que hubiera clérigos fornicadores o amancebados

notorios, dificilmente podia poner remedio ante la extensién del mal. Pero

que, ademds, se escribiese, rebasaba todos los limites de la permisibilidad”

(Victorio; 66). Sin embargo, no olvidemos que el Arcipreste ha sido descrito
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como un “optimista” ante la bondad divina. Esta descripcién se debe, prin-
cipalmente, a su devocién mariana, alguien “tan fornicador como devoto”
(Victorio, El amor, 47), a pesar de ser un escritor de literatura “oficial”, es
decir, didéctica, opinién que hay que tomar con las debidas reservas.

Finalmente, como sefiala Ernesto Priani, lo que importa “es mostrar c6mo
los hombres han hecho uso practico de sus ideas del placer, a través de la elabo-
racién del significado de la sensacién placentera” (Priani, Los libros, 12).

Para “Juan Ruiz, el amor es fuente de vida y no causa de muerte, ni siquie-
ra perturbacién de 4nimo: esa es su gran leccién para cada uno, unida a una
auténtica devocién, que, para él, no es en modo alguno esterilizante. Dios y la
Virgen son bondadosos, no terribles ni milagreros™ (Victorio, E/ amor, 69). De
ahi que estemos conscientes de que “El Arcipreste de Hita tampoco representa
a nadie, quizds, sino a él mismo. Es un excelente ejemplo de individualidad,
por lo que sé se puede decir que representa ‘algo’: un movimiento de insurrec-
cién, un grito de protesta y de ansias de vida” (Victorio, £/ amor, 69).

Por lo mismo en la lectura de su obra percibimos, ademds de su ensefian-
za y mensaje, la presencia en ellos de la sensualidad y el placer de manera na-
tural, libre y, sobre todo, original en su concepcién del placer, en tanto que
en el texto observamos una reiterada mencién a éste y a los sentidos que lo
subrayan como hilo conductor del Libro. Asi, la “muger placentera” que
“dexa plazer” al lado del “vigio”, aquella con la que es posible “tomar” o
“fazer plazer”, a la que “plazia de grado” y se alegraba de ello, es, en el Libro,
como un fruto del que se gusta por su sabor, vista, color y olor. La dulzura
de Garoza estd contrapuesta a la de la “religiosa non casta” que es compa-
rada con “podrida toronja”, pese a que la golosina es la causa de la muerte
incluso de aquellos “muchos en el desierto”, que por pecar de gula caen en
la lujuria y de ahi en el homicidio, pues importa més lo primero que lo se-
gundo, es decir, ser lujurioso que devoto ermitafno.

Asi como para Aristételes “El placer, como gozo, como agrado o como
inclinacién no decide de por si nada sobre lo bueno y lo malo” (Hirschber-
ger, Historia, 204), para el Arcipreste lo que importa es servir al amor y no a
la culpa. Finalmente estd es la ensefianza mds palpable y gozosa en su Libro
de buen amor.
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Nulla al mondo & che non possano i versi
(Canzoniere, 239, v. 26)

Las Rime sparse (o Rerum vulgarium fragmenta) de Francesco Petrarca han
constituido en Europa un texto modelo de toda la poesia amorosa —o sim-
plemente de la poesia galante cortesana— durante siglos, hasta el xvinr y aca-
so hasta el Romanticismo, con ecos en la poesia moderna del siglo xx. De
este Cancionero se han deducido imdgenes, tépicos situacionales, un mundo
de metiforas que se han multiplicado y enriquecido en los diferentes tiem-
pos y 4mbitos lingiiisticos y geogréficos donde el petrarquismo se ha enrai-
zado y dado fruto.

Petrarca no fue un innovador ni un creador en su poesia, en el sentido de
que haya abierto un camino nuevo en el modo de representar el amor: su
poderosa fuerza creadora, su extraordinaria novedad, se fincan en la prodigiosa
sintesis de todo el trayecto poético amoroso medieval, italiano y provenzal,
sabiamente reforzado con los ecos de la tradicién cldsica latina. El acucioso tra-
bajo de Marco Santagata cuidando el texto critico del Canzoniere de 1996,

! Francesco Petrarca, Canzoniere, edizione commentara a cura di Marco Santagata, Mila-
no: Mondadori, 1996. Todas las citas derivan de este texto.
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rastrea todos los antecedentes de cada expresién, de cada imagen, de cada tér-
mino: se encuentran ecos de la poesia italiana desde los origenes, desde la
Escuela Siciliana y la Bolofiesa-Toscana, desde Giacomo da Lentini hasta
Guittone d’Arezzo, Chiaro Davanzati y Dante da Maiano; elementos del
Dolce Stil Novo, de Guido Cavalcanti, Lapo Gianni, Cino da Pistoia, su
admirado amigo, y de Dante, en sus Rime petrose, Vita novay la Divina com-
media; elementos de los grandes poetas occitanos, principalmente de Arnhaut
Daniel; y temas, expresiones, intertextualidades (verdaderas “citas”) y paréfrasis
de Horacio, Ovidio, Virgilio en forma destacada,” hasta Catulo y Cicerén.

Su poesia se presenta entonces como una poesia tGpica por excelencia,
que juega sutilmente con un efecto de déja vu; pero lo que podia ser tnica-
mente un exquisito centén, se refuerza con una sensibilidad extrema, una
sinceridad de emociones que la hace renacer como algo totalmente nuevo,
como un descubrimiento, una “invencién”, para decirlo a la latina. “Quella
celeste naturalezza”, como dirfa Leopardi, uno de los comentaristas mas ilus-
tres de Petrarca.

En su relato del amor perenne hacia Laura se entremezclan entonces los
elementos del amor cortés, de la “angelicacién” o idealizacién espiritual de
la dama, efectuada por los stilnovistas, con la sensualidad de los poetas la-
tinos; para tormento del amante, la veneracién de la Donna contrasta sin
solucién con el deseo.

No hay que olvidar, ademds, que Petrarca es poeta toscano sélo por
su nacimiento en Arezzo; su juventud transcurrié en Avifién, tierra occitana, su
madurez entre viajes continuos entre esta su residencia y tierras italianas, en
los que Florencia aparece sélo en contadas estancias fugaces para terminar su
vejez y su vida en Padua. La eleccién de su idioma materno —preferido al
occitano, ya casi en desuso después de la violenta anexién de aquellas tie-

rras al reino de Francia, a la lengua de oil, al mismo latin en que escribiera el

? Nicola Gardini en su articulo “Un esempio di imitazione virgiliana nel Canzoniere
petrarchesco: il mito di Orfeo”, pasa en resefia las intertextualidades virgilianas en el Cancio-
nero del Aretino, y demuestra su extraordinaria preponderancia sobre las otras intertextuali-
dades de'poetas latinos.
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resto de su produccién poética y filos6fica— para expresar poéticamente su
vivencia (o creacién) amorosa fue, para mayor gloria de Italia, una elec-
cién meditada, una trascendente decisién cultural, no un hecho natural y
automdtico.

Uno de los elementos tépicos del Canzoniere es la presencia de la natura-
leza, del paisaje. Este no es un elemento prioritario: en las 263 composi-
ciones, entre sonetos, sextinas, canciones y madrigales que configuran la
primera parte, “in vita di Madonna Laura” (la parte del Canzoniere que se
tomaré en examen), hemos podido localizar sélo unos 60 poemas en los que
aparece un elemento paisajistico. Y aun hay que notar que en la mayoria de
los casos, no se trata de descripciones, sino de metiforas, analogfas, o simples
menciones de entornos o elementos naturales. Sin embargo, es un hecho que
la sensacién inmediata que se tiene en la lectura del conjunto, es de un tras-
fondo idilico, campestre, que contrasta con la evidente ubicacién urbana en
la que se mueven las damas cantadas por sus predecesores florentinos.?

Para definir o intentar cartalogar los elementos que producen esta sensa-
cién, para organizar los temas que se delinean a través de estos elementos
—que se volverdn tépicos obligados de la poesfa renacentista y barroca—* es
importante seguir también la colocacién progresiva de los poemas. Como
es sabido, Petrarca elaboré su poemario en diferentes redacciones, ordenando

3 Las damas de Danre y Cavalcanti se nos presentan en las vias de la ciudad, o en medio
de la gente. “Passa per via adorna e si gentile”, dice Guido en el son. XV, “T’ vo’ del ver la
mia donna laudare”; Dante, en la cancién “Donne ch’avete intelletto d’amore”, en el cap.
XIX de la Vita nova, dice de Beatrice que “quando va per via / gitta nei cor villani Amore un
gelo™; y no son mds que dos ejemplos entre muchos, Petrarca nombra la “via” sélo en el son.
222, en el cual no aparece Laura, sino mujeres a las que se dirige el poeta: “~Liete e pensose,
accompagnate et sole / donne che ragionando ite per via”.

4 Excelente y exhaustivo a este respecto el amplio estudio de Pilar Manero Sorolla /mdge-
nes petrarquistas en la lirica espaniola del Renacimiento considerando, sin embargo, que la edi-
cién publicada no comprende la totalidad de esta magna tesis, sino sélo los caps. II, 1T y IV,
Hay que notar, sin embargo, que Manero Sorolla toma en consideracién las fmdgenes repe-
titivas en el Cancionero, entre las cuales coloca aquellas que describen la naturaleza, pero
en forma aislada, sin tomar en cuenta el efecto de paisaje que estas mismas imdgenes pueden
crear, por lo menos en los capitulos publicados.
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y reordenando la secuencia de sus “rime sparse” (compuestas durante toda
su vida, escritas en diferentes épocas, y dificiles casi todas de datar con se-
guridad) por sutiles analogias, coherencia temdtica, y otros elementos 16gi-
cos, llegando a configurar un todo coherente, con un desarrollo interno: la
“historia de un alma”, como se le define, y para algunos una verdadera
“novela”, seguramente el primer ejemplo del género en Europa.’

Entre los tépicos o las cadenas de tépicos relativos a la naturaleza, se pueden
distinguir los que atafien al mundo animal (menciones, comparaciones o
metéforas), al aspecto astronémico (astros, sus movimientos, estaciones, muta-
ciones atmosféricas) y a los elementos paisajisticos (mar, rios, prados, valles,
montes, bosques; y en ellos hojas, flores, hierba). Estos tres dmbitos pueden
entrecruzarse, pero sobre todo encontramos entremezclados los elementos
astronémicos y los paisajisticos, mientras que los elementos del mundo animal
(principalmente péjaros y animales silvestres, hurafios, mencionados con el
genérico “fera” —que seménticamente en el siglo x1v mantiene el primitivo sen-
tido latino de fiero, silvestre, indémito— que es también el apodo habitual de

Laura)® aparecen casi siempre como ejemplos o términos de comparacién.

5 El estudio mds importante al respecto es el de Marco Santagata, / frammenti dell anima.
Storia e racconto nel *‘Canzoniere’ di Petrarca, donde se analizan con minuciosidad las sucesivas
versiones del Canzoniere, las sucesivas colocaciones de los temas y los poemas, para llegar a
esta situacién “narrativa” final. El aspecto narrativo unitario del Canzoniere ha sido explorado
por la critica moderna; baste el ejemplo de Fausto Montanari, critico de los afios 50, que en
sus Studi sul ‘Canzoniere’ di Petrarca, ya afirma: “Il Petrarca [...] si era proposto di scrivere
una grande opera organica in volgare” (9). Cien afios antes, Francesco De Sanctis, el primer -
gran analista de Petrarca, no se detiene sobre esta unidad, pero ya la intuye: “...I'amante, che
ocupa sempre la scena, ti dA [ storia della sua anima...” (Storia della letteratura italiana, 252;
énfasis anadido).

6 El adjetivo latino ferus (fiero, orgulloso, pero también cruel) da origen en las lenguas
neolatinas al sustantivo fera>fiera (belua fera) asumiendo paulatinamente el sentido univoco
de bestia feroz, usado sobre todo para los felinos. El significado exacto es “animal no someti-
do al hombre”, y tiene como contrario mansuetus, acostumbrado a la mano (Dictionnaire éti-
mologique de la langue latine, s. v. ferus, 410). En Cino da Pistoia y Petrarca, el adjetivo
mantiene el sentido latino, y el sustantivo es usado para designar a la mujer orgullosa, re-
nuente, que no se deja subyugar, que huye y se esconde, como los animales libres del bosque.
De all el acoplamiento legitimo con adjetivos aparentemente contrastantes: “fera ... soave et
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No hay que olvidar que las menciones paisajisticas se insertan de forma
obligada en el Canzoniere desde el momento en que Laura misma es identi-
ficada con tres elementos de la naturaleza: el arbol que tiene su nombre
(y no se olvide que Petrarca usa el término “arbore” a la latina, como feme-
nino: “Arbor victoriosa triumphale” [263, v. 1]) con lo cual se juega tam-
bién con la identificacién de Laura con Dafne; el Sol (con lo que se
intercambia el rol de Dafne con el de Apolo); y finalmente, a partir del
son. 90 (“Erano i capei d’oro a I'aura sparsi”), a Laura se le identifica con un
senhal anfibolégico, se vuelve “I'aura”, la brisa serenadora que se contrapone
al viento tempestuoso de la pasién del poeta.

En el son. 10, “Gloriosa columna in cui s'appoggia”, dedicado a un
miembro de la ilustre familia romana de los Colonna, se hace explicito el
contraste entre la ciudad y el campo: “qui non palazzi, non teatro o loggia, /
ma in lor vece un abete, un faggio, un pino” (vv. 5-6), imagen que resalta la
elevacién espiritual, la concentracién; “e 'l rosigniuol che dolcemente
all’ombra / tutte le notti si lamenta e piagne” (vv. 10-11), mencién del paja-
rillo cantor que simboliza la inspiracién amorosa en este pasaje y en otros
del Canzoniere (confréntese, por ejemplo, el son. 311, “Quel rosignuol che
si soave piagne” en la segunda parte del Canzoniere, “In morte di Madonna
Laura”). Este contraste ciudad-naturaleza se hace més explicito en en la sex-
tina 237: “Le cittd son nemiche, amici i boschi” (v. 25), como analizaremos
mds adelante; y es importante sefialar aqui la casi simétrica posicién de los
dos poemas en la economia de la primera parte del Canzoniere.

Pero el paisaje no es elemento prioritario: sintomdtico que durante los
primeros siete poemas no haya notaciones paisajisticas. En el son. 8 se nom-
bran apenas los collados que vieron nacer a Laura, inicidndonos asi en el pri-
mer tema paisajistico repetido: la alabanza de los lugares del nacimiento de

queta ... fera angelica, inocente” (135); pero también “la fera bella ¢ mansueta” (126), que
encierra una verdadera contradiccién, a menos que signifique “ya vuelta por fin...”. Véase a
este proposito el citado estudio de Pilar Manero (251-255); o, mds especifico, el breve ensayo

“Significado y funcién de la ‘fiera’ en I/ canzoniere de Francisco (sic) Petrarca”, de Carmen

Blanco Valdés.
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la amada, de la estancia de la amada, o el encuentro entre la amada y el poe-
ta amante. Locus amoenus por definicién, pero sobre todo lugar sagrado,

misticamente sacralizado por la presencia de Laura.

LOS LUGARES SAGRADOS POR LA PRESENCIA DE LA AMADA

Se sabe con certeza que el poeta encontrd y se enamoré de la mujer que
nombra como Laura en un ambiente urbano y entorno multitudinario, las
celebraciones religiosas del Viernes Santo en la iglesia de Santa Clara de Avi-
fién. Es una situacién semejante a la que caracteriza los encuentros de otros
poetas anteriores a €|, como Dante o Guido; pero mientras éstos expresan
sin recelo el o los encuentros en medio de la gente o en las calles transitadas,
o en las iglesias o las reuniones sociales, Petrarca transfigura el lugar del pri-
mer encuentro en un lugar natural y solitario, donde la hermosura prima-
veral se transforma en eco, efecto, simbolo de la hermosura humana y
espiritual de la amada.

Son catorce poemas: once sonetos (100, “Quella fenestra ove I'un sol si
vede”; 109, “Lasso, quante fiate Amor m’assale”; 113, “Qui dove mezzo
son, Sennuccio mio”; 117, “Se 'l sasso, ond’¢ piu chiusa questa valle”; 162,
“Lieti fiori et felici, ben nate herbe”; 181, “Amor fra I'erbe una leggiadra
rete”; 188, “Almo Sol, quella fronde ch’io sola amo”; 208, “Rapido fiume
che d’alpestra vena”; 226, “Passer mai solitario in alcun tetto”; 227, “Aura che
quelle chiome bionde e crespe”; 243, “Fresco, ombroso, fiorito et verde
colle”) y tres canciones (37, “Si & debil il filo a cui s’atene™; 125, “Se 'l
pensier che mi strugge”; 126, “Chiare, fresche et dolci acque”). Es notable
constatar que este tema de la alabanza-afioranza del lugar del encuentro
amoroso, se inserta en la progresion de la primera parte del Canzoniere sélo
casi en su centro.

La primera mencién de los lugares de Laura los encontramos en la
cancién 37, “Si & debil il filo a cui s’atene”. El poeta estd de viaje y afiora el
“dolce loco” (v. 113) donde ella vive, sin mayor descripcién. Mds adelante

en la colocacién de los poemas, la definicién matizada por la afioranza se
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volver4 exaltacién: “o soave contrada, o puro fiume” (162, v. 9); “Solo al
mondo paesc almo, felice, / verdi rive fiorite, ombrose piagge” (226, vv. 12-
13); “o sacro, venturoso et dolce loco” (243, v. 14). La afioranza de los lu-
gares de la amada durante los viajes se repetird en el son. 113, dedicado a
Sennuccio del Bene; pero triunfa con las dos canciones del recuerdo, la 125,
“Se 'l pensier che mi strugge”, donde el poeta se dirige directamente al rio
Sorgue como confidente y participe de sus anhelos amorosos:

[...] odil tu verde riva,
e presta a’ miei sospir’ si largo volo,
che sempre si ridica
come tu m’eri amica.
(vv. 49-52)

y la 126, acaso el poema mds famoso de Petrarca, “Chiare, fresche e dolci ac-
que”. En esta cancién se encuentra la descripcién completa y detallada del en-
torno natural en el que el poeta contemplé un dia a Laura: rio (las aguas del
Sorgue son claras y frescas, y también “dolci”, término que en la fisica medie-

val significaba transparentes),” drbol, “erbe e fiori” (en constante binomio):

Chiare, fresche e dolci acque,

ove le belle membra

pose colei che sola a me par donna;
gentil ramo ove piacque

[...]

a lei di fare al bel fianco colonna;
erbe e fior che la gonna

leggiadra ricoverse

co I'angelico seno;

7 Véase la notacién de Santagara (587-588), al v. 1 de la cancién: “Dorcr: & termine tecni-
co della fisica medievale denotante il grado di trasparenza dell’acqua”, y cita la Perspectiva di

Vitellione dove si trova la serie aggettivale delle acque: frigidae, clarae, dulces.
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aere sacro, sereno,
ove amor co’ begli occhi il cor m’aperse
(vv. 1-11)

Es oportuno frente a estas imagenes enfrentar una antigua y siempre viva
querelle. “Dibattito secolare” lo define Santagata (586), en el cual nos atre-
vemos a entrar para romper lanza a favor de la tesis contrariz a la del ilustre
petrarquista.

La cancién 126 inicia con un apéstrofe a los elementos naturales que hi-
cieron de marco a Laura en un dfa en que el poeta la pudo contemplar: el rio
Sorgue, un 4rbol, las hierbas y flores, el aire. En la estancia, tres veces se repi-
te el relativo “ove” (#bi). Referido al 4rbol, significa claramente “al cual (apo-
y6se Laura)”; referido al aire, “dentro del cual (Amor hirié al poeta)”; pero
referido al rio, puede significar tanto “adentro” de sus aguas, como “cerca”
de sus aguas, en la ribera (y el mismo Santagata, en el comentario a los vv. 2-
3, refiere ejemplos latinos e italianos, de Petrarca, Horacio y Virgilio, donde
ubi-ove significan claramente “cerca de, a orillas de”). La presencia de un
poema en el Canzoniere, la cancién 23 (vv. 147-160), en la que el poeta rela-
ta haber sorprendido a la bella mujer bandndose, como Actedn sorprendiera
a Diana, ha sido fuerte motivo para pensar que Petrarca aluda aqui también a
Laura desnuda en las aguas del rio. Esta es la opinién de Santagata,® y de
Contini, asf como de muchos otros analistas y lectores a lo largo de los
siglos. Sin embargo, ya en el siglo xv1 Castelvetro objetaba esta imagen sen-
sual; asf lo hizo Carducci, y en los siglos la duda no se ha apagado. A ésta se
agrega la duda de cémo interpretar el término “seno” que aparece en el v. 9:
si como el pecho de la mujer (otra vez la imagen sensual, que presupone sin
embargo una postura de la mujer bastante singular e incémoda) o como los

® El motivo que esgrime es que, de estar sentada Laura a orillas del rio, las aguas serfan el
tinico elemento mencionado que no estaria en directo contacto con su hermoso cuerpo. La
interpretacién del bafio en el rio por ende “si impone” (588). Falta tener la seguridad que la
intencién de Petrarca fuera la de mantener esta constante, y no la de dar una visién-recuerdo
completa y orgénica, en tiempo y espacio.
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pliegues (sinus) de su ropaje blanco (tal serfa aqui el sentido de “angelico”;
tinico caso en que este adjetivo se refiera a un objeto inanimado).’

Si se considera este cuadro como un paisaje, y no como una serie de imé-
genes sucesivas o separadas en el tiempo, serd claro que la visién unitaria
consiste en una Laura sentada a orilla del rio, apoyada al tronco de un 4rbol,
con su falda esparcida sobre un prado en flor. La visién se completa en la
cuarta estancia (vv. 39-52). En ella se nos da, caso tnico, la descripcién del
arbol frutal florido, que deja caer una lluvia de pétalos (el poeta dice “fiori”)
sobre la mujer, su vestido (“gonna-lembo”), su persona (“fianco-grembo”) el
prado, y el rio ya mencionados en la primera estancia, a los que tinicamente

se menciona como datos conocidos:

Da’ bei rami scendea
(dolce ne la memoria)
una pioggia di fior sovra 'l suo grembo;
[...]
Qual fior cadea sul lembo,
qual sulle trecce bionde,
[...]
qual si posava in terra e qual su 'onde [...]
(vv. 40-50)

? Otra vez Santagata recurre al argumento de que los elementos mencionados deben
haber estado en contacto directo con el cuerpo de Laura, y propone la postura incémoda
en la que veste y pecho oprimen la hierba; alude a 160, vv. 9-11: “[...] quando tra I'erba /
quasi un fior siede, over quand’ella preme / col suo candido seno un verde cespo” (589). Se
puede objetar que “cespo” no forzosamente es una mata de hierba (césped), sino puede ser
también una mata de flores, que se puede abrazar y apretar al corazén sin recostarse al suelo.
Interesante es el articulo de Nancy Howe, “Laura in the Grass, Alas? (Canzoniere 126)” don-
de, con mucha sensatez afirma: “*pose le belle membra’ might mean anything from getting
her foot wet to swimming”; recapitula ampliamente los términos del debate sobre la palabra
“seno”, resumiendo las opiniones de criticos del xx (Targioni-Tozzetti, Carducci) y del xx
(Chiorboli, Provenzal), y optando por la solucién saloménica propuesta por Guerri y Ponte
(pero rechazada por Santagata): la falda cubre las flores y también el pecho angelical. Exqui-
sitos andlisis y sensatas opciones, que sin embargo desmiembran la imagen en forogramas

consecutivos, traicionan el sentido de conjunto, el paisaje.
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La visién es unitaria, el instante tnico, y sélo asi puede ser paradisiaco, irre-
petible y sublime.

Un detalle notable, en este apartado, es la mencién de la ventana de Lau-
ra, como elemento del recuerdo, en el son. 100: “Quella fenestra ove 'un
sol si vede / quando a lui piace, e I'altro in su la nona” (vv. 1-2). Lugar no
propiamente paisajistico, pero importante tépico, el de la ventana, que vol-
veremos a encontrar en la poesia italiana hasta Cesare Pavese.

Pero regresando a las imdgenes del entorno florido, hay que considerar
que la identificacién de Laura con el sol no produce sélo una construccién
mitica: conlleva también, como consecuencia légica, el que la amada no sélo
esté perennemente rodeada de primavera, sino que sea, como el sol, artifice

de la primavera.

LAURA COMO PORTADORA DE PRIMAVERA

En catorce composiciones, conformadas por sonetos (9, “Quando il pianeta
che distingue 'ore”™; 144, “Né cosi bello il sol gia mai levarsi”; 160, “Amor et
io si pien di meraviglia”; 165, “Come 'l candido pie’ per 'erba fresca”; 190,
“Una candida cerva sopra I'erba”; 192, “Stiamo, Amor, a veder la gloria nos-
tra”; 194, “L’aura gentil, che rasserena i poggi”; 219, “Il cantar novo e 'l pian-
ger degli augelli”), canciones (127, “In quella parte dove Amor mi sprona”),
madrigales (54, “Perch’al viso d’Amor portava insegna”; 106, “Nova angeletta
sovra l'ale accorta”; 121, “Or vedi Amor, che giovenetta donna”) y sextinas
(142, “A la dolce ombra delle belle frondi”, construido sobre las palabras fron-
di, lume, cielo, poggi, tempo, ram#; 239, “La ver’ I'aurora, che sf dolce I'aura”,
construido sobre las palabras [aura, fiors, versi, lalma, forza, note) encontramos
una visién de Laura que se acompaiia con la primavera, a partir del son. 9,
donde Laura es un “sol” que “le rive e i colli di fioretti adorna” (v. 6). Los
elementos primaverales, la hierba y las flores, como se ha visto, se mencionan
siempre en un binomio: “Tu se’ armato [dice el poeta al Amor], etella in trec-
cie e 'n gonna / si siede, et scalza, in mezzo i fiori et I'erba” (121, vv. 4-5); sal-
vo contadas ocasiones en las que se menciona sélo la hierba: “E lei seguendo su
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per I'erbe verdi” (54, v. 4). La hierba a menudo, como en este ejemplo, se
refuerza visualmente con su tinico posible adjetivo de color, “verde”™: “[...] un
laccio che di seta ordiva / tesa fra 'erba ond’¢ verde il cammino” (106, vv. 5-
6); pero de las flores nunca se menciona el color, sino una sola vez en forma
genérica entre el obvio verde de la hierba y el obvio negro de un “elce”, la enci-
na, la ilex nigra de Virgilio: “L’erbetta verde e i fior di color mille / sparsi sotto
quell’elce antiqua et negra” (192, vv. 9-10), lo que se vuelve poderoso estimu-
lo para la fantasfa paisajistica del lector.

En otras ocasiones es Laura la que causa la primavera (y no hay que olvi-
dar que en el siglo x1v “primavera” en toscano indicaba también “conjunto

de flores”, como en Dante, Par. XXX, 63):

Come 'l candido pie’ per I'erba fresca
i dolci passi honestamente move,
vertll che 'ntorno i fiori apra e rinnove,
de le tenere piante sue par ch’esca.
(165, vv. 1-4)

También se equipara a Laura con el alba, que es la primavera del dia:

Il cantar novo, e 'l pianger delli augelli
in sul di fanno retentir le valli,
e ’l mormorar de’ liquidi cristalli
gitt per lucidi, freschi rivi e snelli.
(219, vv. 1-4)

El inquietante soneto conjunta imdgenes visuales y auditivas. Ademads de los
atributos tépicos de los rios en Petrarca: resplandecientes (/ucidi), frescos y
veloces (snell]), contiene por primera vez la metifora de los “liquidos crista-
les” que serd metdfora infaltable en la poesia posterior, y nos describe el le-
vantarse de Laura-sol con el sol, un amanecer de dos soles al que asistié el
poeta, dejdndonos dudosos sobre cémo y desde dénde tal especticulo pudo
ofrecerse a sus 0jos. ..
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En el son. 194, el efecto de primavera que causa Laura se contrapone a
las sombras de los valles boscosos: “L’aura gentil che rasserena i poggi / des-
tando i fior’ per questo ombroso bosco” (vv. 1-2).

Un contraste més marcado lo encontramos en la cancién 127, “In quella
parte dove Amor mi sprona”, que inicia sus tres estancias con imdgenes de la
mutacién de la estacién invernal a la primaveral, y de la mutacién del tiem-
po tempestuoso a sereno, como simil de la bella mujer. La antitesis hielo-sol
es claramente expresada: “Qualor tenera neve per li colli / dal sol percossa
veggio di lontano” (vv. 43-44).

La mutacién del tiempo es siempre del invierno helado al inicio de la es-
tacién templada. Siempre hay mencién del hielo para mayor contraste, co-
mo en la sextina 142, “A la dolce ombra de le belle frondi”: “et disgombrava
gia di neve i poggi / I'aura amorosa che rinova il tempo” (vv. 4-5), donde
destaca el paronomisico “I'aura-Laura” que permite una doble interpreta-

cién, la fisica y la simbélica.

PAISAJES INVERNALES SIN EL. CONTRASTE CON LA PRIMAVERA

Un subtema del anterior lo encontramos en tres poemas, la cancién 28,
“O aspectata in ciel beata e bella”; el son. 34, “Apollo, s’anchor vive il bel
desio”; y el son. 145, de imitacién horaciana, “Ponmi ove ’l sole occide i fio-
ri et I'erba”. Se encuentra en estos poemas la descripcién de los rigores del
clima, sin su correspondiente contraste con la primavera templada y florida.
La cancién 28 presenta un paisaje natural vinicamente invernal, en ocasiones

con connotaciones geograficas:

Una parte del mondo ¢ che si giace
mai sempre in ghiaccio ed in gelate nevi
tutta lontana dal cammin del sole:
1 sotto i giorni nubsilosi e brevi.
(vv. 46-49)
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El son. 34 invoca a Apolo para que libere el mundo “dal pigro gielo et dal
tempo aspro e rio” (v. 5), permitiendo a la bella mujer, Laura-Dafne, volver
a irradiar primavera a su alrededor, “et far de le sue braccia a se stessa om-
bra” (v. 14) con una “agudeza” digna del mejor poeta barroco.

El son. 145 es parifrasis del carmen I, 22 de Horacio, “Pone me pigris
ubi nulla campis™; en la enumeracién de lugares o situaciones adversas que
nada pueden contra el amor, encontramos las parejas t6picas creando antite-
sis: “i fiori et 'erba” (v. 1); “il ghiaccio et la neve” (v. 2); ademds de otras
construcciones antitéticas, ambas en elegante quiasmo: “al dolce aere sereno,
al fosco e al greve” (v. 6); “in alto poggio, in valle ima et palustre” (v. 10).

LA BUSQUEDA DE SOLEDAD DEL AMANTE

El tema sobre la naturaleza mas importante del Canzoniere, el que fijard una
situacién tépica del tormento de amor que tendrd mds duradero alcance, es
elemento especular del anterior. Si la amada por su propia gracia es primave-
ra y se rodea de primavera, el que sufre por amor, como reflejo de su pena,
busca los lugares abruptos, impervios, solitarios, desolados, desnudos; si la
primavera se expresa con hierbas y flores, elementos tiernos, la pena de amor
se expresa con drboles de recio tronco y sombria copa, grutas rocosas; el alba
y el esplendor del sol se truecan con el aire turbio y la noche; los valles ame-
nos en abruptos montes. Es un tema trobadoresco, el de la soledad, presente
en la poesia occitana, pero totalmente ausente en la italiana desde los sici-
lianos hasta Dante (poetas, como se ha dicho, urbanos por excelencia) que
gracias a Petrarca se convertird en tdpos obligado en la poesia venidera.

Son diez poemas que incluyen sonetos (19, “Son animali al mondo de si
altera™; 35, “Solo e pensoso i piu deserti campi”; 39, “lo temo si de’ begli
occhi l'assalto”; 116, “Pien di quella ineffabile dolcezza”; 176, “Per mezz'i
boschi inhospiti e selvaggi”; 226, “Passer mai solitario in alcun tetto”; 259,
“Cercato & sempre solitaria vita”) y canciones (23, “Nel dolce tempo de la
prima etade™; 71, “Perché la vita & breve™; 129, “Di pensier in pensier, di

monte in monte”) los que nos presentan el tema. Seguramente no es rele-
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vante que entre esta serie temdtica se encuentren dos de las composiciones
mas famosas del Canzoniere: el soneto 35, “Solo e pensoso”, y la cancién
129, “Di pensier in pensier”. En estos poemas, que puntian el poemario en
forma recurrente, distribuidos a distancias casi regulares, podemos hacer un
recuento de los lugares inhdspitos que el amante busca como consuclo, o
atin mejor, como espejo de sus males: “luoghi tenebrosi” y “ore tarde” (son.
19, v. 11); “spelunche desierte et pellegrine” (can. 23, v. 142); “faticoso od
alto loco”; “i boschi inhospiti et selvaggi” (son. 176, v. 1) “alti monti et [...]
selve aspre” (can. 129, v. 11).

El son. 35 es el primero dedicado por entero al tema de los lugares im-
pervios y solitarios como refugio del amante (que no puede sin embargo ale-
jarse del amor); en él encontramos la primera enumeracién de los elementos
paisajisticos que hacen trasfondo al amante: “monti et piagge / et fiumi et
selve” (vv. 9-10). También en la can. 71, encontramos otra enumeracién,
mas amplia: “O poggi, o valli, o fiumi, o selve, o campi, / oh testimon de la
mia grave vita, / quante volte m’udiste chiamar morte!” (vv. 37-39). El pai-
saje se vuelve continuo, variado, infinito, dando la idea de un perenne pere-
grinar, de un caminar sin fin, en contraste con los amenos paisajes fijos,
donde la bella mujer estd en reposo, o a lo sumo marca con el pie el suelo.

Pero los lugares solitarios son descanso del alma del poeta, y su presencia
como entorno se matiza de hermosura: “In una valle chiusa d’ogni 'ntorno,
/ ch’¢ refrigerio de’ sospir’ miei lassi” (116, vv. 9-11); “Raro un silentio, un
solitario horrore / d’ombrosa selva mai tanto mi piacque” (129, vv. 12-13);
“Per mezz’i boschi inhospiti et selvaggi / [...] vo securo i0” (176, vv. 1-3).

En el soneto 35 estd presente el tema de la soledad como alejamiento vo-
luntario de los otros hombres, a partir del principio del amor cortés de que
el amor no tiene que publicarse, pero aumentado y matizado por el espiritu
horaciano del “odi profanum vulgus et arceo”. La cancién 129 marca la apo-
teosis del tema de la soledad:

Di pensier in pensier, di monte in monte
mi guida Amor, ch’ogni segnato calle

provo contrario alla tranquilla vita.
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Se 'n solitaria piaggia, rivo o fonte,
se 'nfra duo poggi siede ombrosa valle,
ivi s’acquieta |'alma sbigottita.
(est. I, vv. 1-6)

El tema se enuncia en el incipit de cada estancia, y se explica y debate en el

transcurso de la misma:

Per alti monti et per selve aspre trovo
qualche riposo: ogni habitato loco
¢ nemico mortal degli occhi miei.
(est. I, vv. 11-13)

Ove porge ombra un pino alto o un colle
talor m’arresto [...]
(est. 111, vv. 27-28)

La cancién evoluciona hacia el tema directo del amor y la aforanza de Laura:

I’ ’ho piu volee [...]
ne I'acqua chiara et sopra I'erba verde
veduto viva, et nel tronchon d’un faggio
e 'n bianca nube [...]
(est. IV, vv. 40-43)

Ove d’alta montagna ombra non tocchi,
Verso 'l maggiore e 'l pitt espedito giogo
tirar mi suol un desiderio intenso
(est. V, vv.53-55)

para concluirse, el congedo, con la alabanza de los lugares sagrados y amenos

donde ella mora;
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Canzone, oltra quell’alpe,
la dove il ciel & pil sereno e lieto,
mi rivedrai sovra un ruscel corrente,
ove 'aura si sente
d’un fresco ed odorifero laureto.
(vv. 66-70)

La cancién es un verdadero manifiesto, una poética de la soledad. Los luga-
res elevados —montes y collados— se proyectan como metifora tépica del
agdn amoroso, asi como los valles, otro ambiente tépico, son lugares de
descanso y sosiego, como ya se habia visto en el son. 116: “In una valle
chiusa d’ogni 'ntorno, / ch’¢ refrigerio de’ sospir’ miei lassi”. Es importante
destacar la terminologia: “boschetto” (locus amoenus) se contrapone a “sel-
va”; “colle” siempre es sinénimo de cercanfa con la amada, mientras que
“monte” es el lugar impervio, donde el poeta vive la soledad y la lucha con-
sigo mismo.

El contraste ciudad-campo o, en otras palabras, cercania de los hombres-
soledad, estd expresado con claridad en la mencionada sextina 237: “Le citta
son nemiche, amici i boschi / a’ miei pensier” (vv. 25-26). Esta serd la acti-
tud obligada de todo poeta de Petrarca en adelante. Es notable que sélo en
el son. 234 (anterior, sin embargo, a la sextina mencionada, que podria
haber sido colocada en su secuencia como una retractacién), Petrarca roce el

tema de la soledad en medio de la gente, en obsequio al precepto ovidiano:

quisquis amat, loca sola nocent: loca sola caveto;
quo fugis? in populo tutior esse potes
(Remedia amoris, 579-580)

El consorcio humano es definido por Petrarca con el horaciano vulgus, y es
considerado refugio, en eco del rurus de Ovidio; pero el poeta se extrafa de
una actitud que nunca habia sido suya:
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E 'l vulgo a me nemico ed odioso
(chi 'l pensd mai?) per mio refugio chero:
tal paura ho di ritrovarmi solo
(234, vv. 12-14)

Este soneto por cierto inicia mencionando, en apertura de los dos cuartetos,
dos lugares solitarios no pertenecientes a la naturaleza, sino al mundo huma-
no: la alcoba y la cama, teatro y testigos de los tormentos del poeta: “O
cameretta che gia fosti un porto / a le gravi tempeste mie diurne” (vv. 1-2);
“O letticciuol che requie eri e conforto / in tanti affanni” (vv. 5-6). La con-
clusiva mencién de la bisqueda de soledad entre el vulgo queda asi coheren-
temente anticipada, sin presentar un contraste demasiado fuerte con la
soledad entre los montes, las plantas y los rios, siempre invocada y preferida
por el poeta.

LOS PAISAJES DE MAR TEMPESTUOSO
COMO METAFORA DEL TORMENTO DE AMOR

Complemento del tema de los lugares inhéspitos, es la visién del mar como
sede de las tempestades, y éstas como emblema de los tormentos amorosos.
Son diez poemas los que nos presentan esta visién: nueve sonetos (25,
“Amor piangeva, ed io con lui talvolta”; 38, “Orso, ¢’ non furon mai fiumi
né stagni’; 67, “Del mar tirreno a la sinistra riva”; 69, “Ben sapeva io che
natural consiglio”; 113, “Qui dove mezzo son, Sennuccio mio”; 177, “Mille
piagge in un giorno e mille rivi”; 180, “Po, ben puo’ tu portartene la scor-
za”; 189, “Passa la nave mia colma d’oblio”; 235, “Lasso, Amor mi trasporta
ov'io non voglio”) y una cancién (73, “Poi che per mio destino™).

Definir la vida como un navio que tiene que desafiar las tempestades es
imagen clésica, que Petrarca desarrolla y perfecciona: “Del mar Tirreno a la
sinistra riva, / dove rotte dal vento piangon 'onde” (67, vv. 1-2). El mar
siempre es tempestuoso: emblemadtico es el soneto 189, “Passa la nave mia”,
donde la simbologia es expresada abiertamente, y el cimulo de mertdforas
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configura casi una alegoria: “per aspro mare, a mezza notte il verno” (v. 2);
“vento humido, eterno / di sospir di speranze e di desio” (vv. 7-8). La “llu-
via de llanto” y el “viento de suspiros” de tanta poesia renacentista y barroca
espafiola derivan seguramente de este soneto, donde se metaforiza y se am-
plia la pareja tépica de los “sospiri e pianti” presente en la poesia italiana
anterior a Petrarca:'® “pioggia di lagrimar, nebbia di sdegni” (v. 9); mis
fuerte es el tono alegérico en el verso siguiente: “le gia stanche sarte / che
son d’error con ignoranza attorto” (vv. 10-11). La estructura metaférica
crea, sin embargo, color y paisaje.

A veces la tempestad aparece tinicamente configurada con vientos y
lluvias, sin el trasfondo del mar: “venni fuggendo la tempesta ¢ 'l vento /
ch’hanno subito fateo il tempo rio” (113, vv. 3-4).

SERENIDAD DE LA HORA O ESTACION Y TORMENTO DEL AMANTE

Cuatro poemas —dos sextinas (22, construida sobre las palabras terra, sole,
giorno, stelle, selva, alba; 237, sobre las palabras onde, luna, notte, boschi,
piaggia, sera); una cancién (50, “Ne la stagién che 'l ciel rapido inchina”) y
un soneto (164, “Or che ’l ciel et la tera e ’l vento tace”)- tratan un tema
complementario a los anteriores, que tendrd gran éxito como elemento
petrarquista: es el tema del contraste entre la paz o el descanso de la natura-
leza (principalmente durante la noche) y el desasosiego perenne del amante.
Un tema clésico (baste pensar en los paraclausithura griegos, en el incipit del
canto II del Infierno dantesco, etc.), que Petrarca renueva y fija en sus pard-
metros, principalmente el de aplicarse sélo al tormento de amor. En el sone-
to 164 el tema estd enunciado claramente, el descanso de la noche es negado
al amante:

10 Baste citar a Giacomo da Lentini, “Madonna, dir vo voglio”, vv. 49-56: “Lo vostro
amor che m=ave / in mare tempestoso, / & si come la nave / c=a la fortuna getta ogni pesanti /

[...] Similemente eo getto / a voi, bella, li miei sospiri e pianti” (Gianfranco Contini, Poeti

del Duecento, 53).
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Or che 'l ciel et la terra e ’l vento race
et le fere e gli augelli il sonno affrena,
notte il carro stellato intorno mena
et nel suo letto il mar senz'onda giace,
vegghio, penso, ardo, piango
(vv. 1-5)

El mar nocturno aqui es pacifico, para aumentar el contraste con el poeta
que sufre los embates de la pasion.

Pero ejemplar es la cancién 50, “Ne la stagion che 'l ciel rapido inchina”,
donde en el 4mbito campestre se dan cinco ejemplos de merecido reposo al
caer la noche, cuatro humanos y uno animal (la “vecchiarella pellegrina”,
el “avaro zappator”, el “pastor”, los “naviganti”, los “buoi ... sciolti”) en
contraste con el perpetuo penar y velar del amante. Mds que descripciones,
en esta cancién encontramos menciones de ambientes y lugares, sugerencias
de paisaje, en los que destaca como tnico elemento descriptivo la cita virgi-
liana del dltimo verso de la égloga I, “maioresque cadunt altis de montibus

“©

umbrae”: “...onde discende / dagli altissimi monti maggior I'ombra”
(vv. 16-17). Particular relieve paisajistico se da s6lo al pastor que “lassando

I'erba et le fontane e i faggi / move la schiera sua soavemente™ (vv. 33-34).

CONCLUSION

La gran fortuna de las imdgenes de Petrarca sobre la naturaleza se debe, a mi
parecer, a dos motivos. Uno es que todos los elementos de la naturaleza que
menciona y levemente describe se prestan o mds bien obligan a la metéfora,
el simil o el simbolo, y que los elementos a los que se remiten hacen parte
de un sélo campo de la experiencia, el del amor. La otra razén es que dichos
elementos son pocos, esenciales, elementales, escogidos y nombrados con
precisién, escuetamente, con poca adjetivacién y con una repeticién cons-
tante de términos, de modo que cada uno de ellos se transforma en un #dpos:

no en un complemento, sino en un elemento portante de la situacién amo-



254 MARIAPIA LAMBERTI

rosa. Baste pensar en los versos en que Petrarca enumera sin mis estos ele-
mentos: “Selve, sassi, campagne, fiumi et poggi” (sext. 142, v. 25); “O pog-
gi, o valli, o flumi, o selve, o campi” (can. 71, v. 37); “monti et piagge / et
fiumi et selve” (son. 35, vv. 9-10); o a la presencia de estos y otros términos
similares en las series de palabras sobre las que se construyen las sextinas: terra,
sole, giorno, stelle, selva, alba (22); frondsi, lume, cielo, poggi, tempo, rami
(142); onde, luna, notte, boschi, piaggia, sera (237); laura, fiori (239).

Esto motiva poderosamente la fantasia y la participacién emotiva del lec-
tor, el lector que “per prova intenda amore”, haciendo del Canzoniere una
verdadera “opera aperta”, la poderosa y perenne voz de la Edad Media que
ha inspirado y seguird inspirando a los poetas liricos de todos los tiempos.
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De c6mo y cudndo

la Comedia se convierte en poema sacro

Maruxa Armijo
Universidad Nacional Auténoma de México

A su inmortal poema, Dante lo intitulé Comedia y con esa palabra lo nom-

bra en dos lugares del Inferne:

[...] e per le note
di questa comedia,' lettor, ti giuro
ch’ " vidi per quell’ aere grosso ¢ scuro

[...y por las notas, lector, de esta comedia, yo te juro que vi, en aquel aire
denso y obscuro)?

(Inf XV1, 127-130)

Cosi di ponte in ponte, altro parlando
che la mia comedia cantar non cura,
venimmo |[...]

[Asi {bamos de puente en puente conversando sobre lo que mi comedia no
se ocupa de cantar...}
(Inf XXI, 1-3)

! Con el acento en la 7, a la manera griega.

2 Todas las citas del poema de Dante estin sacadas de La Divina Commedia, testo critico
de la Socierd Dantesca ltaliana, col comento scartazziniano de Giuseppe Vandelli, 21 ed.,
Milano: Ulrico Hoepli Editore, 1974.
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La justificacién del titulo estd en una epistola de debatida autenticidad diri-
gida al “magnifico y victorioso sefior Cangrande della Scala”.? Ahi se lee:
“Incipit Comedia Dantis Alagherii, Florentini natione non moribus”. [Aqui
comienza la comedia de Dante Alighieri, florentino de nacimiento, no de
costumbres] (“Epistola a Cangrande della Scala”, 329-352).

A continuacién escribe que la comedia difiere de la tragedia por el len-
guaje suelto y comin y por el desenlace feliz. La obra observa esa ley, el
principio (/nferno) es horrible y fétido, el final (Paradiso) es deseable y ame-
no. En cuanto al lenguaje Dante apunta haber utilizado el vulgar.

De estas consideraciones basta, quizd, retener una sola: el sentido amplisi-
mo que las retdricas medievales daban a las voces “tragedia” y “comedia”,
ahora limitadas al teatro.

La obra comprende 14,233 endecasilabos en terza rima, organizados en 3
(simbolo de la Trinidad) cantigas: Inferno, Purgatorio y Paradiso, cada una
de las cuales consta de 33 cantos (3 mds 3 veces 10, el simbolo de la perfec-
cién); ademds hay uno que sirve de introduccién, lo que hace una suma to-
tal de 100 (10 veces 10: la perfeccién de la perfeccién). El juego de
paralelismos, proporciones y simetrias es una constante en el poema.

El mundo poético de la Comedia es tan rico y variado que serfa una em-
presa extremadamente ardua encerrarlo en una férmula unitaria. Por lo tan-
to, digamos solamente que terza rima quiere decir que la unidad poética del
texto no es el verso sino el terceto y que el juego de sus 33 silabas métricas
(de nuevo 3 mds 3 veces 10) y sus rimas requiere reglas diferentes de las que

requerirfa el simple endecasilabo.* La terza rima (o terzina a rima incatena-

* La controversia ya terminé, pero duré muchos afios. El fallo undnime fue que el autor
de la célebre Epistola si es Dante. Véase Edward Moore, “The Genuineness”, 284-374.

4 Hablamos de sflabas métricas porque, debido al uso de la sinalefa en la poesfa italiana,
muy a menudo las silabas naturales son mds de once por verso. La sinalefa consiste en pro-
nunciar en una sola silaba, como si se tratara de un diptongo, la vocal final de una palabra y
la vocal inicial contigua de la palabra siguiente. Para quien esté interesado en conocer los
caracteres generales de la poesia de la Comedia le sugerimos la lectura del apéndice de Angel
Crespo a su traduccién de la Divina Commedia, titulado “La Comedia de Dante: problemas y
métodos de traduccién”.
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ta) es una novedosa forma poética que Dante ideé para imirar la estructura
del universo tal como ¢l la entendia.

El asunto de este poema visionario y alegérico lo constituye el viaje ima-
ginario que Dante realiza a los tres reinos de ultratumba “a mitad del cami-
no” de su vida (“nel mezzo del cammin di nostra vita”) guiado primero por
Virgilio y luego por Beatriz (/nf 1, 1).

El epiteto de “divina” se lo aplic6 Boccaccio afios después de la muerte
del poeta (Trattatelo in laude di Dante, 1360) y quedé fijado por Ludovico
Dolce a partir de la edicién veneciana del Giolito de 1555.

Llamaron los antiguos “santo” a lo que tiene cardcter sagrado, y “sagrado”
(sacro, sacer, sacrum en latin) lo que segin sus ritos estaba dedicado por
completo a Dios. Ambos términos sugieren una cualidad perteneciente a al-
go tocado por la divinidad y por tanto digno de recibir reverencia y respeto.

Se jura sélo por las cosas santas y entranables. El juramento de Dante
“...y por las notas, lector, de esta comedia, yo te juro que vi ...”, parafrasea-
do dice asi: “que muera este sagrado poema mifo, si lo que digo no es ver-

dad”. Y en un verso del Paradiso lo llamé sacre:

Se mai continga che ‘I poema sacro
al quale ha posto mano e ciclo e terra
si che m’ ha fatto per piti anni macro

[Si alguna vez acontece que el poema sacro, en el cual han puesto mano cie-
lo y tierra, y que me ha hecho enflaquecer por muchos afios]
(Par. XXV, 1-3)

El cielo y la tierra han metido mano y se dan la mano en el sublime poe-
ma de Dante Alighieri. El alma del poeta unia, a una fe inquebrantable en la
vida ultramundana, un poderoso sentimiento por las cosas de este mundo.
Sus afectos corrieron por cien y mil veredas, nunca por la sola y tnica de los
misticos. Este mundo y el otro pertenecieron por igual a su mundo espiri-
tual y constituyen en idéntica proporcién la materia prima del poema.

De ahi el descontento de los espiritus misticos y pseudomisticos con la
representacién dantesca de la vida eterna. La encuentran —nos dice Croce—
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demasiado tranquila, con demasiado poco infierno en el infierno, demasiado
poco paraiso en el paraiso y demasiado poco esfuerzo activo de purgacién y
redencién en el purgatorio (Benedetto Croce, La poesia di Dante, 52).°

No hay auténtico horror en el infierno dantesco sino familiaridad, ternura,
hasta reverencia. Virgilio, en el infierno, le dice a Dante que no podré jamds
entrar en el cielo pues no recibié las aguas salvificas del bautismo; de inme-
diato escuchamos la tierna acogida de Dante al llamarlo maestro mio... segno-
re (Inf 1V, 39), ya para demostrar que esa confesién no aminora su afecto, ya
porque al saberlo excluido lo quiere incluso mds. En el purgatorio Dante
cumple, si, y de buena gana, con las formalidades de penitente contrito; pero
bastante mds piensa en las cosas terrenales. Y en el paraiso parece un estu-
diante esforzado y cabal en busca de buenos cursos y mejores maestros.

Venimos asi a dar, casi sin advertirlo, con la siguiente conclusion: el otro
mundo no parece ser el motivo dominante de la Comedia.

Luego, ;es 0 no es sacro el poema de Dante?

Que la Comedia comience en la tierra y termine en el cielo (pasando por
los infiernos) no obsta para que en todo momento se sienta el punto de par-
tida. De continuo percibimos el rasgo humano, terriblemente humano. Por
humanidad estoy entendiendo la capacidad, extraordinaria en Dante, de pe-
netrar y representar todo lo propio o relativo al ser humano: lo mezquino y
lo heroico, la belleza y el error, la desesperacién y el contento, la vida y la
muerte, la libertad y Dios. Dante no se restringe nunca a mostrar a sus per-
sonajes condenados o salvos sino que discierne el bien en los condenados y
el mal en los santos.

Si pudiéramos leer la Comedia con inocencia —pero dice Borges que esa
felicidad nos estd vedada— lo primero que notarfamos no serfa ni lo universal
ni lo sublime sino esos rasgos humanos que son tan modestos y admirables a
la vez; tan humanos, precisos, y breves. Precisién y brevedad que en Dante

no son artificios ret6ricos sino prueba del cuidado e integridad con que cada

3 “[...] troppo determinata e contornata, troppo calma, con troppo poco inferno nell’ in-
ferno, e troppo poco paradiso nel paradiso, e troppo poco purgatorio, ossia attivo sforzo di
redenzione e purgazione, nel purgatorio”.
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incidente ha sido forjado. Un ejemplo: en uno de los rellanos del purgato-
rio, Virgilio impugna la soberbia de quienes pretendieron abarcar la infinita
via con la mera razén; de pronto se turba y calla e inclina la cabeza —ha re-
cordado que uno de esos desdichados es él (Purg, 111, 34-35).

Sentia Dante, sin lugar a duda, la belleza y las alegrias de la beatitud ce-
lestial, mas poca variedad consiente el encomio de las almas perfectas. De
ahi que el elemento filosé6fico y doctrinal, que en las dos primeras cantigas
entraba sélo incidentalmente, en la tercera se alargue y parezca abarcarla
toda. De ahi también la no infrecuente impresién de vacio en el pleno, de
pobreza en la profusién; el abuso de la hipérbole negativa (verbigracia, que
las bellezas de la naturaleza y el arte, todas juntas, nada valen en compara-
cién con aquello que vio), y la continua protesta (lo que veo, lo que oigo, es
inefable, no se puede describir).

Ciertamente en la atmésfera inmaterial del Paradiso las tumultuosas pa-
siones humanas se atemperan, mas no asf la humanidad de los sentimientos.
Incluso la persistente embriaguez que experimenta nuestro poeta es a un

tiempo contento espiritual y placer de los sentidos:

“Al Padre, al Figlio, allo Spirito Santo”
comincio “gloria” tutro il paradiso

si che m’ inebriava il dolce canto.

Cio ch’ io vedeva, mi sembrava un riso
dell’ universo, perché mia ebrezza
entrava per I’ udire e per lo viso.

O gioia! O ineffabile allegrezza!

O virta integra d” amore e di pace!

O senza brama sicura ricchezza!

[IGloria al Padre, al Hijo, al Espiritu Santo! irrumpié al unisono rodo el pa-
raiso. El dulce canto me henchia de jibilo y lo que vefa pareciame una son-
risa del universo porque la embriaguez me entraba por los oidos y por la
vista. jOh dicha! ;Oh inefable alegria! ;Oh vida de amor y de paz llena! ;Oh
riqueza, sin ser ansiada, segura!]

(Par. XXVII, 1-9)
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Este tono exclamatorio, entusiasta y admirativo es el tono general de la dlri-
ma cantiga, la que apuntala y envuelve a las otras dos. Dante es el poeta de
la luz y el canto. Luz y canto concurren vertiginosamente en el regocijo del
espiritu y el arrebato de los sentidos (la vista y el oido).

Pero lo que ni en el Paradiso se encuentra —porque es del todo ajeno al alma
del poeta— es la fuga asceta del mundo o el refugio absoluto en Dios. Dante
fue, es cierto, profundamente religioso y profundamente cristiano y de conti-
nuo le inquietaron los problemas concernientes a la vida eterna y la doctrina
eclesidstica, pero el mismo interés puso en la vida terrena. Se obsesioné por
la ciencia y la filosofia, cayé prisionero de todas las inclinaciones mundanas,
conoci6 el poder de las pasiones y casi enfermé de un excesivo celo politico.

El medioevo, ese medioevo de la feroz ascesis, el elevado misticismo y el
fiero y alegre batallar, ya no estd en la Comedia. Tal vez ningiin otro gran
poema estd, como el de Dante, tan privado de la pasién por la guerra en
cuanto guerra, con todo lo que la acompana: la aventura, la lucha militar, el
riesgo fisico, el esfuerzo corporal, las derrotas y los triunfos. En lugar de fm-
petu guerrero, ardor civil. En lugar de ascetismo, su fe firme y robustecida
dia con dia por el estudio, la reflexion y la doctrina.

Dante no quiere huir del mundo. Por el contrario, busca instruirse para
instruirlo, enmendarse para enmendarlo, sanar para sanarlo, salvarse para sal-
varlo, sacudirse el yugo para libertarlo.

El sentimiento del Dante de la Comedia no es la disposicién extasiada de
los negadores del mundo, ni tampoco la beata de sus aborrecedores. Es el
dolor y el gozo de estar vivo, el orgullo y el coraje de vivir; y el primer resul-
tado que procura es ¢l de una conciencia libre: de ninguna cosa existe una
ciencia mds dificil.

Pensaba Dante que la libertad se alcanza al cambiar nuestras ideas erré-
neas acerca de la realidad. El pecado es un error. En su raiz estdn los sillogis-
mi difettosi, silogismos defectuosos (Par. X1, 2) y una veduta corta, visién
corta (Par. XIX, 81). El pecado es miopfa, confusién, sofisma y ceguera;

yerro, desatino, impotencia, locura, desesperacién, esclavitud, muerte.® La

8 Cfy. Inferno, passim: follia, ervore, rovina, impotenza, etc.
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vida pecaminosa es una mentira, vita bugiarda la llama Dante (Purg. XIX,
108); el mundo del pecador, un mundo falaz (Par. XV, 146), un enorme y
monstruoso engafio. No nos hacen sufrir las cosas sino las ideas erréneas que
tenemos de las cosas.

Dante conquista su libertad en el Purgatorio:

Libero, dritto e sano ¢ tuo arbitrio
e fallo fora non fare a suo senno

[Libre, recto y sano es ya tu albedrio y error fuera no obrar lo que él te diga]
(Purg. XXVI1I, 140-141)

Por tanto, cuando, puro y dispuesto, del purgatorio asciende a las estrellas,
“puro e disposto a salire a le stelle” (Purg. XXXIII, 145), no tiene ya los mis-
mos criterios de valoracién moral que tenfa cuando estaba perdido, Ze., “ex-
traviado” en “una selva oscura” (/nf. 1). Su antiguo razonar ha sido
corregido; su conciencia, depurada de “silogismos defectuosos”; su mente,
desencadenada de la esclavitud del error. El gradual aligeramiento de la fati-
ga que experimenta Dante a medida que escala los peldafios de la montania
del purgatorio se debe a la progresiva liberacién del peso del pecado (Purg.
IV, 88-90; Purg. XII, 123-126).

Dante es el poeta de la luz. Renovado su espiritu y pronto a sumergirse
en la luz serena y beatificadora de Dios, ha llegado al dltimo cielo, al ciclo
de pura luce,

luce intellettiial, piena d’ amore,
amor di vero ben, pien di letizia,

letizia che trascende ogni dolzore.

[luz intelectual, llena de amor; amor al verdadero bien, lleno de dicha; dicha
que excede todos los deleites]
(Par. XXX, 39-42)

Estamos ya en el décimo cielo, el cielo mds alto, el tltimo, el mis alejado
de la tierra, en la residencia del mismisimo Dios y de su corte, a un canto de
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que la Comedia finalice... y sin embargo Dante —increible, pero cierto— no
puede olvidarse ain de Italia y su querida Florencia:

Io, che al divino dall’ umano,

all’ eterno dal tempo era venuto,

e di Fiorenza in popol giusto € sano,
di che stupor dovea esser compiuta!

[Yo, que de lo humano a lo divino, de lo temporal a lo eterno, y de Flo-
rencia a un pueblo justo y sano habia llegado ;de qué estupor no debia estar
lleno!]

(Par. XXXI, 37-40)

Su amadisima Florencia, ni justa ni sana sino “avara, invidiosa e superba”

(Inf XV, 68); sorda, ademds, a los poquisimos justos:

Giusti son due, e non vi sono intesi;
superbia, invidia e avarizia sono
le tre faville ¢’ hanno il cuore accesi

[Justos hay dos, y no se les escucha (uno es Guido Cavalcanti; el otro es él,
Dante); soberbia, envidia y avaricia son las tres antorchas que arden en sus
corazones)

Nostalgia. Amor maniaco por una ciudad prohibida, extraviada, dnica:

Fiorenza mia [...]

[...] se ben ti ricordi e vedi lume,
vedrai te somigliante a quella inferma
che non pud trovar posa in su le piume,
ma con dar volta suo dolore scherma.

[Florencia mia... Si lo piensas bien y ves claro, verds que te asemejas a aque-
lla enferma que no pudiendo encontrar alivio sobre las plumas, se defiende
del dolor dando de vueltas.]

(Purg. VI, 127, 148-151)
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Cudnra piedad y cudnto dolor encierra el canto de Dante por su patria
enferma. ;Pobre Florencia! Cambias de leyes y de partidos como de camisa,
giras de un lado a otro y no hallas el modo de dar tregua a tu tormento. En
vano mudas tus posturas y te revuelcas en el lecho.

Sélo en el dltimo canto del Paradiso (uno de cien) deja Dante de ser flo-
rentino, filésofo, tedlogo, politico, erudito. El proceder doctrinal y demos-
trativo de los cantos anteriores se convierte en visién y se da una legitima
autonomia entre los 4mbitos religioso y mundano. No hay mds ciencia, ni
filosofia, ni siquiera moral.

No estd, pues, la Comedia para distracrnos de nuestra existencia en este
mundo caduco, imperfecto y apremiante. Su misién es liberar nuestra con-
ciencia de la esclavitud del error para que, habilitados con una conciencia
nueva, hagamos de este mundo, un mundo mejor. Es decir, mds humano.
Es decir, mds libre. Es decir, mds afable y solidario. Es decir... no vivimos
en el mejor de los mundos posibles.

El mensaje, sin embargo, es un mensaje de gracia: por si solo, nadie pue-
de dar aquel paso que trasciende limites. De manera que Dante se halla
desde el primer momento sometido a un guia y a un modelo. Nunca
marcha solo. Este primer guia (Virgilio), a su vez, es mensajero de Beatriz,
Beatriz es mensajera de Lucia y Lucia obra por encargo de Maria, la gran
mediadora, la mediadora de todos:

[...] Da me non venni:

donna scese dal ciel, per li cui prieghi
della mia compagnia costui sovenni.
liberta va cercando, ch’ & si cara,
come sa chi per lei vita rifuita

[Por mi no vine (el que habla es Virgilio); una mujer (Beatriz) bajé del cielo
y sus ruegos fueron la causa de que a éste (Dante) yo con mi compafifa
socorra [...] la libertad, que es tan preciada como sabe quien por ella da la
vida, viene buscando]

(Purg. 1, 52-54 y 71-72)
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Como Virgilio en el Paraiso Terrenal, en el Empireo Beatriz abandona al

poeta peregrino sin despedirse. Desaparece Beatriz y aparece un anciano
(San Bernardo). “;Dénde estd ella?” (Par. XXXI, 63). Alza la vista muy
arriba y

[...] tu la rivedrai
nel trono che suoi merti le sortiro.

[...la verds en el trono que en suerte le ha tocado.]
(Par. XXXI, 68-69)

Dante obedece, ansioso por confirmar que el cerror que sibitamente se apo-
deré de él es infundado. Acull, a una distancia incomprensible, coronada
por rayos de luz que descienden de Dios y ella refleja, el poeta la ve. Bellisi-
ma. Ahi estd, no la ha perdido.

A esa mujer lejana que la libertad le dio siendo esclavo, eleva una plegaria:

O donna in cui la mia speranza vige,
e che soffriste per la mia salute

in inferno lasciar le tue vestige,

di tante cose quant’ i” ho vedure,

dal tuo podere y dalla tua bontate,
riconosco la grazia e la virtute.

Tu m’ hai di servo tratto a libertate
La tua magnificenza in me custodi,
si che I'anima mia, che fatt’ hai sana,
piacente a te dal corpo si disnodi.

[Oh mujer en quien la esperanza mia vive, que por mi salvacién soportaste
tus huellas dejar en el infierno; de todas las cosas que yo he visto, reconozco
de tu poder y bondad, la gracia y la virtcud. Td, que de siervo me has hecho
libre... guarda en mi tu magnificencia para que mi alma, que tt has sanado,
te sea grata cuando del cuerpo se desate.]

(Par. XXXI, 79-90)
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Cosi orai; e quella, si lontana
come parea, sorrise e riguardommi;
poi si tornd all’ eterna fontana.

[Asi recé; y aquélla, tan lejana como parecia, sonrié y miréme. Después se
viré a la eterna fuente.]
(Par. XXXI, 91-93)

La plegaria de Dante, fervoroso creyente en la condicién emancipadora del
amor, logré lo inaudito, lo imposible: ella desiste por un instante al gozo su-
premo de la visién de Dios, voltea, lo mira y sonrie.

Es la dltima sonrisa de Beatriz a su antiguo y fiel enamorado. Borges, nuestro
insigne dantista, glosa esta sonrisa en una pagina memorable y supone que toda
la Comedia es sélo un pretexto para alcanzar este brevisimo momento: “e que-
lla, si lontana come parea, sorrise e riguardommi; poi si torno all’ eterna fonta-
na”. “Sonrié y miréme”; después se vuelve a contemplar & eterna fontana.

No puedo evitar retrotraer de mi memoria otros versos de distinta indole
y fingir aqui que el espacio de lugar y de tiempo que media entre éstos y
aquéllos no existe:

Hoy la tierra y el cielo me sonrien,

hoy llega al fondo de mi alma el sol,

hoy la he visto [...], la he visto y me ha mirado [...]
Hoy creo en Dios.”

Luego entonces, jes 0 no es sacro el poema de Dante? ;Puede una obra tan
intensamente humana (del latin humus = tierra) ser digna de reverencia y ve-
neracién?

A estas alturas ya tendri el lector su propia respuesta —que al fin de cuen-
tas es la tnica que importa. De todos modos dejo la mia: la Comedia de
Dante es sagrada en la medida exacta en la que el hombre es sagrado para el

hombre... palabra de Séneca.

7 Versos del poeta roméntico espafiol Gustavo Adolfo Bécquer (1836-1870).
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Noticias sobre un oraculo
italiano-espanol de los siglos Xv-xv1.
Amor, matrimonio e infidelidad
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Para iniciar esta ponencia retomo, a manera de introduccién, algo de lo di-
cho en trabajos anteriores relativos al Libro del juego de las suertes, de Loren-
zo Gualtieri Spirito, ateniéndome a la edicién en castellano salida de la
imprenta valenciana de Francisco Diaz Romano el 28 de noviembre de
1534 (Spirito, Libro del juego de las suertes, 183). Hay que adelantar que el
libro consta de cinco secciones, a saber: Preguntas, Reyes, Signos, Esferas y
Profetas. Tiene un cardcter lidico-predictivo que fusiona Biblia, astrologfa,
aritmética, contenidos herméticos, emblemitica y numerologia, matizado
todo con una buena dosis de humor, burla y sentido comtin.

La de 1534 es una de las cuatro versiones en castellano conocidas hasta el
momento, del llamado Libro della Ventura, o delle Sorte(i), de Lorenzo Spiri-
w0, soldado y poeta nacido en Perugia entre 1420 y 1430 y muerto hacia
1496 (Tesoros de Esparia, 194-195). Autor de una obra que tuvo multiples
ediciones y que fuera traducida a distintos idiomas, sabemos que para 1496
era ya difunto, o al menos esta es la fecha de muerte que se proporciona en
la edicién moderna, en francés y comentada, de los indices de la Inquisicién
espafiola de 1551, 1554 y 1559 (Bujanda, Index de l'Inquisition Espagnole,
504) que tomo como referencia bibliogréfica principal. Asi, podemos consi-
derar a Spirito —quien ademds del Libro del juego de las suertes escribié un
poema titulado Fenice— como autor perteneciente al final de la Edad Media,
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cuyo libro se imprime, traduce y circula del dltimo tercio del siglo xv en
adelante. La primera edicién ha quedado fijada en 1473, en Perugia, aunque
en el Index se da la fecha de 1484 para la primera edicién, en Vicenza, y se
sefiala que unos diez afos mds tarde se vertié al francés y que posteriormen-
te fue traducida al inglés, flamenco y espaiiol, habiendo existido numerosas
ediciones en diferentes lenguas a lo largo de los siglos xv1 y xvir. Consigna
s6lo dos en castellano: la de Valencia, de Jorge Costilla, del 15 de enero de
1515, y la de 1528, de Joan Joffre, también de Valencia (Bujanda, Index de
I'Inquisition Espagnole, 504).

Francisco Vindel registra las ediciones castellanas de 1515 (Jorge Costilla)
y 1528 (Juan Joffre) en Solaces bibliogrificos y reproduce algunas de las ldmi-
nas del libro de la edicién de 1515. Estas son idénticas a las de nuestra edi-
cién de 1534, lo que permite suponer que los grabados que ilustran el Libro
del juego de las suertes pudieran haber procedido de alguna de las impresiones
italianas anteriores, medievales, reproducidas en el siglo xvi de manera un
tanto mec4nica por los impresores espafioles. Enumera Vindel las ediciones
italianas y los lugares en que se realizaron como sigue: Vicenza (1473), Pe-
rugia (1482 y 1532), Brescia (1488 y 1553), Mildn (1497, 1500 y 1508),
Bolonia (1508), Roma (1535) y Venecia (1544). Vindel proporciona un da-
to interesante al sefialar como traductor de las ediciones en francés del libro
a un tal “Laurent Lesperit”. Tal nombre no seria sino el del mismo Lorenzo
Spirito en francés, quien habrifa sido el traductor de su propio libro en el si-
glo xv, traduccién a la que, de acuerdo con la bibliografia vindeliana, ha-
brfan seguido las impresiones francesas de 1528, 1634 y 1637 en Paris, y de
1582 y 1583 en Lyon (Vindel, Solaces bibliogrdficos, 47-64). Resumiendo:
podemos contar seis ediciones francesas, cuatro espanolas y once italianas
del ordculo conocido con el titulo de Libro del juego de las suertes.

Como se puede ver, ni el /ndex ni Vindel registran la edicién de 1534 del
Libro del juego de las suertes, localizado por nosotros en una biblioteca alema-
na. Es, pues, la edicién pricticamente desconocida de un libro que circulé
ampliamente en italiano y en espaol entre 1473, fecha de su primera im-
presién italiana, y 1635: ciento sesenta y dos afios de errancia afortunada
por la geografia culta de Europa.
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Volviendo a las versiones en francés del libro, existe una en la Biblioteca
Nacional de Parfs (Le passetemps de la fortune des dez ingénieusement compilé
... pour réponse de vingt questions...) en donde formé parte de una exhibi-
cién de documentos relacionados con la astrologia y la adivinacién. He
dado cuenta de ella en un trabajo anterior.

No quisiera cerrar este acercamiento bibliogréfico a la obra sin sefialar
que el libro estaba destinado a un publico aristocrético y que, de acuerdo
con la critica, dofia Catalina ~la hermana de Carlos V y esposa de Joan II de
Portugal—, pudo haber poseido mds de cien “livros de sortes”. Se cree, asi-
mismo, que la primera edicién en castellano de Mildn de 1502, existia en la
biblioteca de Hernando Colén. La variedad de versiones existentes del mis-
mo libro convierte la fijacién bibliogrifica en un laberinto, en el que no de-
bemos extraviarnos.

LA MECANICA DEL LIBRO DEL JUEGO DE LAS SUERTES

En el ordculo, pregunta y respuesta se configuran como los puntos nodales.
El que la bisqueda de la respuesta —una vez formulada la pregunta— se con-
figure a través de pasos sucesivos, confiere a la consulta una especie de “sus-
pense” y determina el cardcter de entretenimiento del juego. Sin embargo, al
no ser las respuestas siempre gratas ni ligeras, el oriculo suele matizarse en
una gama semdntica que va de la premonicién al consejo, de la advertencia a
la prédica moralizante y de la sentencia al didactismo, lo que determina el
cardcter mixto del libro: juego y prediccién de cardcter prictico.

AMOR, MATRIMONIO E INFIDELIDAD EN EL L/BRO DELLE SORTE

El Libro / del juego de las suertes nue / vamente impresso / 1534 (impresién
original en Herzog August Bibliothek, 18.1 Eth. 20.), es un infolio de 75
fojas de las cuales 38 estin numeradas, profusamente ilustrado, lo que le
otorga especial valor iconogrifico. Se estructura sobre la base de 20 preguntas
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o “razones”, para las cuales hay 56 respuestas en cada uno de los “Profetas”
de la seccién que lleva este titulo. Siendo estos 20, el total de las respuestas
suma 1120. No enumeraré ahora la totalidad de las preguntas. En razén de
nuestro tema, son las siguientes las que aluden al amor y al matrimonio con
sus derivados, fidelidad o infidelidad:

“Si el enamorado es bien querido de su amiga”; “Si serd bueno casarte
(casarse)”; “Si la muger es buena, o no”; “Si el marido le es bueno, o no”;
“Si serd buena la muger, o no”. Unas calas en los apartados del Profeta
Tobias y del Profeta Matusalén han dado por resultado los ejemplos de res-

puestas que a continuacién expongo.

1) Pregunta:
“Si el enamorado es bien querido de su amiga”.

Respuestas:

Apartado del Profeta Tobtas

R.1.“Ama [tu amiga] a si mesma poco, y menos a ti / més fria es que el frio
o el yelo / ninguna cosa le plaze de este suelo”.
xvin!

La respuesta es, en si misma, un balde de agua fria. La amiga, pudiera ser, en
extensién metaférica, la Muerte, la fatalidad.

R. 2. “El amor que te tiene de contino crece / y assi estards gran tiempo en
amores, / gozando y gustando sus grandes dulzores”.
(XXX)

Lo opuesto de la anterior. Amor es correspondencia y contentamiento. El

consultante ird, exultante, a buscar a su amiga.

! El niimero en romanos después de cada respuesta corresponde al del verso en el aparta-
do del profeta correspondiente.
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Apartado del Profeta Matusalén

R. 3. “No pienses en ésta, que bien no te quiere, / y sé que ama a tu compa-
fiero / porque sabe que tiene dinero”.
(111}

El ordculo vigila, previene, aconseja de modo explicito, aunque el consejo
duela al consultante. Es un amigo fiel, distinto de la amiga interesada.
Amor-interés son una constante en este tipo de textos adoctrinadores.

R. 4. “Ella te ama con corazén acabado / y estd dispuesta a te contentar /

s6lo porque andas sin mucho hablar”.
(XV1II)

Se adivina aqui el fantasma del qué dirdn, maxime si el contentamiento toca
a lo sexual; se insintda una virtud: la discrecién del amante. La correspon-
dencia de la amiga estd cifrada en tal discrecién, como sucede en el amor
cortés.

R.5. “Ella muere por tus amores / a todos no tiene en lo que huella / sélo
eres ti el que quiere ella”.
(XIX)

Los demds pretendientes son para la amiga menos que el suelo que pisa
(“huella”). La prediccién es de amor confirmado y total.

R.6. “Ella te muestra y siempre ha mostrado / que te quiere bien con fe muy
entera / y tt lo sabes si te es verdadera”.
(XXV)

El “si” condicional tiene que ver con eventuales dudas, pese a las demostra-
ciones de amor. Hay un matiz de incertidumbre respecto a la correspon-

dencia amorosa,
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R.7. “Tt eres amado de muchas personas / y mucho mds de una doncella, /
y ansi gozards muy presto della”.
(XXXXVT)

El terceto alude al amor, sexo, virginidad y placer sin especificar si mediard o
no matrimonio. Pero el estricto c6digo moral no permitirfa a una doncella
el sexo sin vinculo matrimonial. Por lo demds, la obsesién de la fidelidad es
una constante en el libro.

II. Pregunta:
“Si serd bueno casarte (o que te cases)”.

Esta cuestién, como las que siguen, se relaciona en algunas respuestas con la
fidelidad o infidelidad futuras y, en ocasiones, mds que con el amor, tiene
que ver con lo puramente prictico, con la conveniencia. Repasemos algunos
de los tercetos.

Respuestas:

Apartado del Profeta Tobias

R.1. “Toma muger y no tardes mds / y guarda bien que viuda no sea / que
los cuernos te harian gran pelea”.
(XXXV)

El consejo, seguido de la premonicidn, revela el prejuicio contra una mujer
que ha tenido marido y, quizds, amantes. Prohibicién de la relacién sexual
libre, en lo tocante a las mujeres.

R.2. “Si este afio no tomas esposo / séte decir que el cielo ha ordenado / de
darte lo mejor que has demandado”.
(OXVID)

Para esa mujer que ha pedido al cielo que le dé “lo mejor” serfa mejor no ca-
sarse'y quizds entrar en ¢l convento. Posiblemente profese el afio préximo.
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La opcién nunca serfa quedarse soltera, pues recordemos que las mujeres de-

bian “tomar estado”.

R.3. “La planeta no quiere que cases agora / porque seria causa que uvieses
celos / que sin culpa ternfas muchos duelos”.
(XL)

Respuesta precavida que conviene lo mismo a hombre que a mujer y una de
las pocas que trae a cuento la influencia de los astros (los planetas) y por en-
de la nocién de predestinacién, combatida por la Iglesia por oponerse al
dogma del libre albedrfo. Era una de las causas por las que obras de adivina-

cién o de prediccién, como ésta, fueron censuradas.

R.4. “De dezirte la uerdad no he vergiienca / toma marido sin te detener /
que yo sé muy bien que lo has menester”.
(XLIID)

Respuesta con su leve toque de picardia, que no tiene vuelta de hoja, dirigi-
da a una mujer sola, pobre, o sexualmente necesitada. Dado que el ordculo
habla de “vergiienza” al responder, podria tratarse de lo tltimo: una necesi-
dad fisiolégica.

R.5. “Ponte en orden y toma muger / que muy contento vivirds con ella, /

mas gudrdate que no sea doncella”.
(XLVIII)

Semejante a Tobfas XXXV, proscribe a la viuda o a la manceba, que traeria
quizds mds desorden a aquél al que urge reacomodar su vida. De nuevo la

premisa de la doncellez, de la virginidad.

R.6. “Si en este afio tomas marido / de hijas hembras auris gran copia / por-
que tu calidad es esta propia”.
(XXXIIT)



274 MARGARITA PENA

De acuerdo con la concepcién religiosa medieval, la finalidad del matrimonio
es la procreacién. Y de acuerdo con una creencia antigua que pervivié durante
largo tiempo, el sexo del hijo lo determina la mujer. Hilando fino, en la res-
puesta se perciben un cierto tono de amenaza, un dejo peyorativo (jparir s6lo
hembras!), lo que alguna critica feminista ha llamado “sesgos” del lenguaje.

Apartado del Profeta Matusalén

R.7. “Toma la segunda, dexa la primera / que aurds siempre paz y buena
ventura / que estar sin muger es gran locura”.
(XXT11)

Cierto. Ya lo dijo San Pablo en I Corintios 7, 9. Era la respuesta adecuada

para el varén que repudiaba a la primera esposa.

R.8. “No dexes pasar tantos dias / toma muger, no estés al ayre, / mas haz
que la guardes de un sélo frayle”.
(XXVII)

La advertencia tiene que ver con la existencia de frailes “solicitantes”, en Ita-
lia 0 Espaiia como en la Nueva Espaiia, y nos pone al tanto de la critica del
clero que solia practicar Lorenzo Spirito, la cual le costaria ir a prisién. Basta
recordar el terceto que dice: “Abre el ojo y mira que te digo / que el frayle
no venga tanto a tu casa, / que debaxo la capa trae viva brasa” (Joseph
XXII), para darnos cuenta de su prevencién hacia las sotanas y su mordaci-
dad parddica. Pese a que el tono del ordculo en general tiende a lo cristiano,
o por lo menos, a apuntalar virtudes cristianas, suena aquf un tanto irreve-
rente. En Spirito y sus burlas a clérigos se percibe ademds el dejo de superio-
ridad del seglar, del soldado que maneja la espada, hacia el sacerdote.

R.9. “La miel no es tan dulce como éste a ti. / Créeme, sehora, sin dudar, /
que sin ningtin miedo lo puedes tomar”.

(XXXII)
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Respuesta por demds optimista a la pregunta femenina relativa a un candidato a
marido que ya se tiene en la mira. No se trata de comenzar a buscar, de titubear,
sino de atreverse. “Miel” y “dulce” son metéfora “oral” referente al amado.

R.10. “Si tomas muger este afio presente / cosa te nacerd entre las orejas /
que tu renegards de rales consejas”.
(LIIT)

Respuesta premonitoria para un hombre. Nada mds pesimista que ¢l presa-
gio de unos cuernos y el arrepentimiento por haber escuchado palabras im-
portunas, “consejas’.

III. Dos Preguntas:
“Si la mujer es buena o no” / “Si el marido le es bueno o no”.

Estos planteamientos desembocan inevitablemente en el punto de la fideli-
dad o la infidelidad y son mixtos, formulados tanto para hombres como

para mujeres. Entresacamos los siguientes ejemplos de respuestas:

Apartado del Profeta Tobias

R.1. “Hasta aqui ha sido [el marido] ribaldo y royn / mas ya es tornado a
serte fiel, / conférmate tii con su querer dél”.
(IIII)

El terceto nos coloca ante la actitud de sumisién y conformidad que en un
sistema patriarcal se espera de la mujer, aun con un marido infiel, bellaco,
ruin y quizd, hasta rufidn de prostitutas (es una de las acepciones del térmi-
no “ribaldo”). El consejo remacha la humillacién: jcornuda y conforme!

R.2. “Lo que td hazes ella haze a ti / que quien paga en mala moneda / anda
alderredor como la rueda”.

(IX)
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Aun en un contexto patriarcal se debe hacer justicia: ojo por ojo y diente
por diente. Segundo y tercer verso conforman un aforismo: “quien paga en
mala moneda, anda alderredor como la rueda”. Es evidente que el aspecto
aforistico del ordculo lo acerca al Marqués de Santillana y sus Refranes que
dicen las viejas junto al fuego.

R.3. “Esta muger mucho es medrosa / no osa pasar de la cosa devida / siem-
pre te guarda la fe prometida”.

(XIII1)

A la serie de mujeres fieles o infieles —la enamorada, la abandonada, la trégi-
ca, la seria, la ambigua, la burlesca— que Graciela Cindano ha localizado en
textos medievales, habria que anadir a la medrosa del oriculo. No dice qué
destino pueda esperarle a quien no llega a cometer adulterio por pura timi-
dez o miedo, que no por amor o por principios morales: ;le espera el confor-

mismo, la mediocridad, el aburrimiento?

R.4. “Hasta aqui ha sido buena tu muger / aunque escolares le dan fatiga, /
asi que yo dudo no se desdiga”.

XV)

Pareciera que en el ordculo la fidelidad femenina no es dogma. La mujer de
este verso caerfa por asedio, pero el vigilante Spirito se encarga de alertar al

marido del peligro de los jévenes togados.

Apartado del Profeta Matusalén

R.5. “Yo dudo mucho de aquesta cosa / porque sé que ella tiene por cierto /
que le pones los cuernos en secreto”.
(1)

De nuevo, el que la hace la paga. Otra vez los cuernos. El oriculo duda de la
fidelidad —o bondad— de la mujer del consultante y la respuesta es también
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reprimenda a éste. Cudnto se sorprenderfa un marido infiel al verse descu-

bierto por las palabras de un juego en apariencia inocente.

R.6. “Doyte a entender, sefiora mia, / que él te es bueno y muy fiel / mas en
otro panal busca su miel”.
(vin

Respuesta que vendria a ser jarro de agua fria para la esposa que inquiere. El
léxico se tifie de sexualidad y los términos “panal” y “miel” aluden metaféri-
camente al érgano sexual femenino de la amante (vagina) y al deleite que de

él deriva (miel).

R.7. “Tu marido es muy enamorado / de otra no tanto como ti bella / por
donde serad mayor tu querella”.

(XVI)

Aqui llueve sobre mojado, amén de la humillacién por el engano, el orgullo
herido y el despecho ante la condicién inferior de la rival. La esposa del ord-
culo no gana para cuitas. Un mundo de hombres y mujeres que van y vie-

nen, suben y bajan en la rueda de la fortuna.

R.8. “La tu muger, hermano mio, / querria quedar sola y sefiora / por darse
en el babarel algiin hora”.
(XX)

Es evidente que en ese orden opresivo, las mujeres en algiin momento prefe-
rirfan ser abandonadas o, incluso, quedar viudas, sobre todo si ello implicara
descanso y, quizds, hasta libertad y riqueza. “Babatel” alude a la barbilla, se-
gun Covarrubias, por lo que podria leerse: estar rascdndose el mentén, hol-

gazaneando.

R.9. “No fies més della quanto tu vees / que si ella te engafia en aquesta via /
es porque en ti no halla cortesfa”.
(X0
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Algo o mucho de psicélogo tiene el ordculo que puede discernir vicios y de-
fectos del consultante. Detrds de la falta de cortesia del conyuge, pueden
adivinarse los malos tratos a la esposa, ¢l tedio conyugal. La reprimenda al
marido es también premonicién de calamidades inevitables y merecidas.
Sorprende la implicita justificacién de la infidelidad femenina en un contex-
to cristiano.

R.10. “Sefiora mia, el seys, tres y dos / han bien mostrado claro / que este tu
marido te serd muy caro”.
(XLIII)

Se puede pensar que el ordculo quiere decir “querido”. La alusién a los
dados y las tres cifras que éstos arrojaron recalca el aspecto de juego que uti-

liza dados asi como la importancia de la aritmética en el ordculo.

CONCLUSIONES

Sentencias, aforismos, advertencias, refranes y consejos constituyen el meo-
llo formal y conceptual del texto. El desenfado, la ausencia de un elemento
doctrinal, del temor a Dios, hacen dudar que los tercetos pudieran ser de
inspiracién netamente hispdnica y, por tanto, originales de esta edicién
de 1534. El contexto moral es despejado, lindando con un tono levemente
libertino, y el dogma cristiano brilla por su ausencia (salvo cuando llega a
rozarse el tema del libre albedrio). Hay que recordar que, aun cuando reedi-
tado en Valencia, el libro fue escrito en Italia por Lorenzo Spirito, en época
cercana a los afos disipados y tumultuosos de los Borgia y que, al circular en
la peninsula italiana hasta 1519, cubre la época del papado de Rodrigo Bor-
gia, que asciende al trono en 1592 como Alejandro V1. Podria pensarse que
es, en su mayor parte, traduccién del ejemplar italiano y que posteriormen-
te, a lo largo de sucesivas ediciones, incorpora giros y modismos castellanos
provenientes de una sabidurfa popular. Salvo algunas alusiones aforisticas a
Dios y a los santos (San Martin, San Juan), el ordculo parece no temer la
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censura inquisitorial; es burlesco y en partes crudo e irreverente. Predomi-
nan el sentido comiin que emana de lo cotidiano y una mentalidad pragmi-
tica, aunque no deja de percibirse una preocupacién ética que tiene que ver
no tanto con la vida eterna, sino con un sentido de justicia, con el imperati-
vo de vivir bien en este mundo y de obrar bien, a favor de los demids y de
uno mismo. Equidad, cortesia (“que de las virtudes es muy preciosa”, dice el
ordculo) y honradez: éstas parecieran ser las coordenadas morales del Libro
del juego de las suertes, por lo menos en lo tocante al amor y al matrimonio.
Las que, de alguna manera, le confieren modernidad y vigencia.
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Par amur et par feid:
los barones de Carlomagno

Beatriz Mariscal
El Colegio de México

Después de haber sufrido la terrible derrota de Roncesvalles en la que mue-
ren los doce pares de Francia, Carlomagno exclama ante el cadéver de su
sobrino Roland:

Ami Rollant, prozdoem, juvente bele,

cum jo serai a Eis em ma chapele,

vendrunt i hume, demanderunt noveles:

jes lur dirrai merveilluses et permes:

“morz ets mis niés ki tant me fist cunquere”,

encuntre mei revelerunt li Seisne,

et Hungre et Bugre et tante gent averse,

romain, Puillain et tuit (i)cil de Palerne,

e cil d’Affrike e cil de Califerne;

puis entrerunt mes peines e (mes) suffraites
(Chanson de Roland, vv. 2916-2925)!

Asi anticipaba Carlomagno las penas y sufrimientos que resultarfan de la re-
belién de sajones y toda suerte de enemigos, una vez que ha perdido al mis
valeroso de sus caballeros.

! Cito por la edicién de Yves Bonnefoy que se basa en el texto del manuscrito de Oxford

editado por Alfons Hilka y revisado por Gerhard Rohlfs. En adelante Roland.
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La campana de Carlomagno en suelo espaiiol, tan bellamente narrada por
la Chanson de Roland, duré solamente tres meses, culminando con la derrota
de Roncesvalles el 15 de agosto de 778, mientras que el emperador pasé la
mayor parte de su reinado luchando precisamente contra esos sajones que
menciona entre sus enemigos potenciales.

Las guerras entre las huestes carolingias y las sajonas no se inician después
de Roncesvalles, como establece la Chanson des Saxons, el tinico cantar de ges-
ta que se conserva sobre esas guerras, sino ocho afios antes, en 772, si bien se
mantienen en un nivel de baja intensidad entre 773 y 774 durante la guerra
que siguen los francos contra los longobardos, recuperando su importancia en
778 como resultado del ataque sajén a Deurz y Coblenza. Cuatro afios mds
tarde, en 782, Carlomagno ataca en forma decisiva a Widukind, rey de los sa-
jones; la batalla habria de durar un afio mds, pero la victoria de los francos no
es definitiva al no lograrse la caprura del rey Widukind. En 793 y 798 vuelven
a surgir rebeliones por parte de los sajones, quedando finalmente conquistada
Sajonia en 804: en total, més de 30 afios de guerras.?

La Chanson des Saxons, compuesta por el poeta cortesano Jehan Bodel a
fines del siglo x1® se basa, cuando menos en parte, en relatos presumible-
mente tradicionales, cuyas primeras versiones, de acuerdo con la critica, le
antecederian en unos cien afios (Paul Aebischer, “L’Elément historique”,
223-239). Contamos con resiimenes en prosa de dichos relatos que aparecen
en dos textos de principios del siglo x11, tales como la saga islandesa Karla-
magniis saga y la noruega Saga af Guitalin Saxa (Gaston Paris, “La Karla-
magniis-saga’, 18); el propio Bodel hace referencia a ellos en su poema para
descalificarlos porque, cantados por “harapientos” juglares, carecen del arte
que tienen los suyos.

En ninguno de esos textos, sin embargo, se hace mencién de los hechos
que constituyen la primera parte del poema de Bodel, el llamado episodio
de los hurepois, en el que se narra la convocatoria que hace Carlomagno a

% Véase L. Halphen, Etudes critiques sur Uhistoire de Charlemagne.
* Se conservan cuatro manuscritos del siglo x111 de la Chanson des Saxons. Las citas de este
trabajo se basan en la edicién de Francisque Michel. En adelante Saxons.
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los barones de su reino a fin de conformar las fuerzas necesarias al ataque
contra las tropas de Guiteclin, rey de los sajones.

Este breve trabajo se centra en ese episodio que, a mi ver, tiene el interés
de evidenciar el proceso de adapracién contextual que sufren los relatos épi-
cos en los que conviven la creacién tradicional y la individual.

De acuerdo con Bodel, la rivalidad entre sajones y francos partia de bases
remotas: los sajones tendrian pretensiones sobre la corona francesa en razén
del matrimonio de Aalis, hija de Floovant, hijo de Clovis, primer rey de
Francia, con Brunamont, rey de los sajones.

Mis alld de esta prehistoria, surge la oportunidad. Guiteclin (forma
afrancesada de Widukind), quien celebra fastuosas bodas con la hermosisi-
ma Sebille al haberse quedado viudo con dos hijos pequefios, se entera de la
derrota que ha sufrido Carlomagno en Roncesvalles y de que han muerto los
doce pares, entre ellos Roland, por lo que decide ir a la guerra en contra de
los franceses.

El primer ataque de Guiteclin es contra Colonia, defendida valientemen-
te por Milon y 200 caballeros, apoyados inttilmente por los burgueses de
Colonia armados por Milon, ya que los ingenieros sajones cavan minas bajo
las murallas que acaban por derrumbarse. Los francos sufren una gran derro-
ta, mueren Milon y su familia, con excepcién de su hija Helissent, quien es
hecha prisionera y entregada a Sebille como acompafiante.

Carlomagno, en medio de su duelo por la muerte de Roland, recibe la
noticia de que Guiteclin ha tomado Colonia y se encuentra acantonado con
sus tropas en la ribera del Rhin. El emperador, cuyo cortejo incluye al Papa,
proclama la guerra santa y se apresta para ir a luchar contra los sajones.

En contraste con el apoyo incondicional de sus aliados, propio de la
Chanson de Roland, en la que lo mismo los bavaros que los normandos o los

alemanes combaten hasta el fin por él:

Barons franceis, vos estes bons vassals,
tantes batailles avez faites en camps.
Veez paien(s), felun sunt et cuart!
Tute(s) lor lei(s) un dener ne lur valt
(Roland, vv. 3335-3338)
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en el episodio de la Chanson des Saxons que venimos comentando, los baro-
nes de la corte de Carlomagno se niegan a acatar sus 6rdenes. Segtin la ex-

presién de Bodel, se atrancan ante la guerra como los asnos ante la carga:

Tot ainsi com li asnes qi regarde le frais

(Saxons, XV)

Aducen fatiga por tanta guerra, pero la verdadera razén resulta ser econé-
mica: ellos estin obligados a pagar tributo mientras que los hurepois —breto-
nes, normandos y angevinos— estdn exentos de impuestos. {Que paguen

impuestos o que vayan los hurepois con Carlomagno a la guerra!

Que tant nos vuet cist rois pener et travailler,
et si sont an noz terres ris li iiii denier,

si li randons tréu et somes chevagier,

n’onques cil de Herupe n’an furent costumier,
ne Karles ne les pot i ce faire apoier.

Vez ci bone achoise por la voie laissier.
(Saxons, XVI}

Hacer pagar impuestos a los hurepois no resulta tan ficil como pensaron los
asesores de Carlomagno; cuando llegan sus emisarios ante Huon du Mans
con la exigencia de que ¢él, Salomon de Bretagne, Geoffroi d’Anjou, Richard
de Normandie y cada uno de sus caballeros paguen cuatro denarios para
ayudar al emperador, Salomon de Bretagne, tan amable y generoso en el
Roland, amenaza con despellejar a los mensajeros del emperador, cubrirlos
de miel y arrojarlos a los osos; al que van a atacar es a Carlomagno y no a

los sajones.

Nos ferons amasser princes et vavassors,
chevaliers et sergenz, les granz et les menors,
bien aurons cm homes dedanz xl jors.
Armes auront trestuit de molt riches alors,
puis irons venir Karle desor les missodors;
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ardant irons ses viles, ses chastiax et ses bors;
ne’s tanra forteresce ne chastiax ne forz tors,
n’iert nul si hardiz qi li face secors.
Mar i a pris 2 croire consoil de traitors,
malemant nos vuet randre les granz estors,
or nos reqgiert chevage par ses losageors.
(Saxons, XXVII)

Ante el avance de los aliados en su contra, Carlomagno y toda su corte op-
tan por un acto de humillacién: el emperador, sus barones, los obispos y
hasta el mismo Papa se presentan descalzos en procesién suplicante ante los
hurepois. Esto si los conmueve; al ver su humildad los rebeldes caen de rodi-
llas ante el emperador y su comitiva.

El que los barones de la corte de Carlomagno se nieguen a ir a la “guerra
santa” a la que ha convocado el emperador en razén de la carga taxativa que
ha impuesto a unos y pretende imponer a otros, refleja las tensiones que se
dan dentro del sistema feudal en el que los terratenientes ven incrementado
su poder en la medida en la que la actividad comercial se ve disminuida con
el avance del poderio 4rabe.

Desde principios del siglo viir el comercio europeo que se habia desarro-
llado en torno del Mediterrdneo se paraliza con el dominio de los sarracenos
cuya economfa estaba orientada hacia Bagdad. Con la invasién isldmica, el
equilibrio econémico que habia sobrevivido las invasiones germdnicas se de-
rrumbé. El imperio de Carlomagno evité la expansién drabe al norte de los
Pirineos, pero no pudo recobrar el mar; la consecuencia fue la desaparicién
del comercio.

La aparicién del feudalismo en el siglo 1x en Europa occidental fue el re-
sultado, en el 4mbito politico, del retorno a una civilizacién exclusivamente
rural al desaparecer el comercio y los burgos. El sistema feudal representaba
la desintegracién de la autoridad publica en manos de quienes, por el hecho
de poseer una porcién del territorio se volvieron independientes y llegaron
a considerar que la autoridad con la que estaban investidos era parte de su
patrimonio.
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Es interesante observar, sin embargo, que si bien en nuestra chanson los
nobles cuestionan el pago de “cuatro denarios” de tributo,? el sistema feudal
per se no se cuestiona, ya que en medio de la ira hurepois, el duque Beuve

Sans Barbe defiende la legitimidad del servicio feudal:

Apostoiles, fait-il, grant tort nos fait cist rois:
service et chevauchie nos regiert tantes fois.
De chevage est pechiés, mes do servir est drois;
maintenir le devons, ce tesmoig et connois;
me de chevage panre est molt granz li anois.
(Saxons, XVIII)

mientras que ¢l conde de Huon recuerda la imposibilidad de atacar al mo-
narca sin haber roto antes los lazos vasallticos:

Sire, dit li cuens Hues, tot ce ne loe-je mie,
que trop sambleroit estre orgoil et desverie
d’anvair son seignor se angois ne I'desfie.
De grant outrage faire nuls hom ne monteplie,
ainz se monte et essauce qi son cuer humilie.
( Saxons, X2OXII)

Es evidente que en la Chanson des Saxons las relaciones de poder aparecen
claramente mediadas por preocupaciones econémicas de su tiempo; este re-
cuento de rafces épicas tradicionales, pero de elaboracién individual tardia
no escapa del contexto de su autor.

Bodel encadena su relato sobre las guerras entre Carlomagno y Witikind
con el final de la guerra que dirige el emperador contra el infiel en Espaiia,
pero su chanson no llega a convertirse en una verdadera continuacién del
Roland; ni su estilo —tan digno de alabanza como pretendiera algiin contem-

4 El denario, cuyo valor estaba fijado en una 2402 parte de una libra, era una moneda
apropiada al sistema de pequefio intercambio de comunidades rurales sin grandes mercados.
A partir de las reformas monetarias efectuadas durante el periodo carolingio, la moneda deja
de acufiarse en oro; primero la plata y mds tarde otros metales servirdn ese propésito.
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poraneo suyo— ni su aliento creador logran elevar la gesta de Carlomagno
contra los sajones a la altura que el Roland habfa llevado a su incursién a tie-
rras espanolas.

Dentro del sistema feudal vigente en la Edad Media, poseer la tierra era
sinénimo de poseer poder y libertad, de ahi que los barones del poema
de Bodel actiien como amos y sefiores capaces de amenazar al monarca y de
imponerle condiciones.

Ya no estamos ante la lealtad a prueba de todo de los barones del Roland,
de ese arrojo que, aunque remunerado, tiene la fe y el amor al monarca
como moviles principales; los caballeros cristianos de la Chanson des Saxons
se enfrentan a los sajones y los derrotan, pero ya no van a la guerra al simple

llamado de su emperador, ya no combaten, como en el Roland, “par amur et

par feid” (v. 3460).
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Con el enemigo dentro:
ética y alma en San Agustin

Ernesto Priani Saisé

Universidad Nacional Auténoma de México

S6lo a través del tiempo se vence al tiempo.
(T. S. Elior)

En los albores del cristianismo tuvo lugar un debate generalizado y amplio a
propdsito de la moral cldsica, particularmente de sus versiones mds decaden-
tes: el epicureismo y el estoicismo. Aqui me referiré a este debate y, sobre
todo, a la figura de San Agustin, quien es probablemente uno de los mis
brillantes participantes en €l, con la intencién de mostrar los elementos que,
considero, permiten entender una de las disyuntivas mds importantes
que ofrece la historia de la érica.

Para comenzar vale la pena preguntarse cudl puede haber sido el motivo
por el que los hombres de los primeros siglos de nuestra era decidieron con-
vertirse al cristianismo. Una respuesta posible puede buscarse en la Tabla de
Cebes, como ya ha apuntado Wayne Meeks (The origins, 23). En efecto, la
Tabla de Cebes es de origen gnédstico. Meeks la retoma a partir de considerar
que el gnosticismo es un movimiento cristiano (Wayne Meeks, The origins,
56), una afirmacién ciertamente polémica, que podria ser discutida extensa-
mente. Me valgo aqui de la Tabla, no por compartir la tesis de Meeks sobre
la cristiandad del gnosticismo, sino porque los gnésticos, al igual que los
cristianos, participan del debate critico de la moral cldsica y que como tal
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puede ser leida. Se trata de un sencillo relato en el que un hombre narra que
en un viaje le fue mostrada una extraordinaria pintura. Esta, segtn le explica
la persona que en esa ocasién le sirve de guia, es una representacién de la
vida y de c6mo los hombres alcanzan la bienaventuranza (Tabla de Cebes).!

En la 7abla, el cuadro es descrito como el dibujo de una montafia con mu-
chos caminos, uno de los cuales asciende hasta donde se ve al Buen Genio que
guia a los hombres “a la vida que les conviene”. El problema, sin embargo, es
que no es ficil seguir ese camino. A los pies de la montafia hay una fuente de la
que beben los hombres. Es la fuente del error. Apenas unos pasos alrededor de
ella hay rameras que representan las opiniones, codicias y deleites.

La mayoria de esos hombres van después a dar a manos de la fortuna que
es “loca, ciega y sorda”. Pero aquellos que no se dan cuenta de las desgracias
que trae la fortuna, porque sus dones no son “firmes ni estables” abrazan a
otras tantas rameras que son la Pena, la Tristeza, la Rabia, el Dueclo y la
Afliccién. Sélo los pocos que logran dar con la Penitencia se ven librados de
esos dolores y pueden aspirar a la verdadera ciencia, aunque muchos de ellos
terminardn en manos de la que llaman falsa ciencia.

—Los enamorados de la Falsa Ciencia, gozosos en su error de creer que tra-

tan con la Verdadera.

—:Cémo se llaman?

—Lldmense poetas, unos; oradores, otros; éstos dialécticos; ésos, artistas; esos otros,

aritméticos y gedmetras; aquéllos, astrélogos; tales, sensualistas; cudles, peripatéti-

cos; quiénes, criticos; en fin, otros muchos por el estilo, que todos se les asemejan.
(Tabla de Cebes; énfasis afiadido)

Poetas, oradores, peripatéticos y dialécticos son representantes inequivocos
de la sabidurfa clésica. Pero aqui no son personajes dignos de reconocimien-
to y admiracién. Al contrario, son presentados como personas que buscan la
dificultad antes que la sabidurfa, y por ello son incapaces de dar con el cami-

' En las referencias a la 72blz no se ofrecen las pdginas respectivas por haberse utilizado
un documento electrénico.
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no mds simple que conduce a la bienaventuranza, aquel que indica el Buen
Genio desde el punto mis alto de la montafia.2 .

La Tabla s6lo muestra cierto escepticismo frente a la educacién moral tradi-
cional, pero es ya un sintoma del desarrollo de una critica profunda a la con-
cepcién de la moral cldsica. Esta consiste, en un primer momento, en poner en
cuestioén la idea, tan arraigada en Grecia y Roma, del mérito de las acciones.

En la Etica Nicomagquea, que es quizés el modelo més acabado de la moral
griega cldsica, Aristételes deja muy en claro que la virtud es propiamente un
“artificio”, es decir, no es resultado de la condicién natural y originaria del
hombre, sino de un trabajo sobre uno mismo. Como este trabajo conlleva
necesariamente un esfuerzo, éste es el que otorga valor y hace meritoria la
conducta que resulta de hacerlo, pues lo distingue del que sélo se deja llevar
por las circunstancias, sin esforzarse nunca en modificar el curso que toman
sus acciones (Aristételes, Etica a Nicémaco, 1095b).

Ahora bien, quien se aplica a ese esfuerzo se distingue de los demis, tanto
porque ha hecho acopio de conocimiento como de dominio sobre si mismo
—fortaleza—, y por esa condicidn, se coloca por encima de otros hombres, al
punto de que no sélo se le confia el gobierno de si mismo, sino también el
de los asuntos publicos.

Esto tltimo es especialmente importante porque a los ojos del grupo de
hombres que transité del paganismo al cristianismo en los albores del pri-
mer milenio de nuestra era, se trataba de una moral que excluia a muchos
hombres, pues supone, como una y otra vez lo reitera Aristételes, que se tra-
ta de una disposicién a la que sélo unos cuantos pueden aspirar, concreta-

mente, las elites culturales y gobernantes.

2En la Tabla hay la sugerencia de que aquello que comiinmente pasa por una buena edu-
cacién no lo es en realidad, sino sélo psendopaideia. Para alcanzar una “verdadera educacién”
se requiere “arrepentimiento” (o “conversién”) y la asistencia de las hermanas ascéticas Auto-
control (Enkarteia) y Perseverancia (Karteia). Estas palabras denotan virtudes en cualquier
clase de discurso moral griego, pero cuando “Cebes” las pinta como conduciendo al candida-
to a una buena vida lejos de la clase de paideia que se ensefiaba en las escuelas, la implicacién

es que aquello que las elites culturales ensefian como lo moralmente bueno, no lo es en reali-

dad (Wayne Meeks, The origins, 24).
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Afiddase a esto el hecho de que este esquema, que sirve de base para las
doctrinas estoica y epictirea, se presentaba ya en el siglo 1 como una mera
impostura, una suerte de afectacién de la conducta, meras apariencias que
adoptaban las clases gobernantes en un periodo en el que, como sabemos,
existia un gobierno tirdnico y en franco proceso de descomposicién.

De ahi que para los cristianos las acciones llamadas virtuosas resultaran
ser sélo cascarones vacios y que se preguntaran por la realidad de ese mérito
que se desprendia del esfuerzo en la ejecucion de ciertas conductas.

Esta es, en esencia, la consideracién de Pablo al escribir la primera episto-

la a los Corintios:

Entonces, ;se puede comer carne sacrificada a los idolos? Sabemos que un
idolo no es nada en realidad y que no hay mas Dios que el Unico. Cierta-
mente la gente habla de dioses en el cielo o en la tierra, y en ese sentido hay
muchos dioses y sefiores. Pero para nosotros hay un solo Dios, el Padre:
todo viene de €l y nosotros vamos hacia él. Y hay un solo Sefior, Cristo
Jests: todo depende de €l y de él dependemos nosotros.
Pero no todos tienen este conocimiento. Algunos estaban tan acostumbra-
dos hasta hace poco, que para ellos comer lo que se ofrecié al idolo es como
sacrificar al idolo; y con esto manchan su conciencia poco formada. Cierta-
mente no es un alimento el que nos hard agradables a Dios; de comerlo, no
serd grande el provecho, y de no comer, no nos faltard.

(Corintios 1-8)

El énfasis de Pablo estd puesto en el hecho de que los signos externos de la
conducta no son meritorios para obtener la gracia divina. En su lugar, es
la creencia en un solo Dios aquello que distingue a los hombres. Pero se tra-
ta de una distincién peculiar, porque no supone la formacién de elites, sino
que, como puede leerse en otro pasaje de la epistola, supone la anulacién de
cualquiera de ellas:

Y si no, mirad, hermanos, vuestra vocacién; pues no hay entre vosotros mu-
chos sabios seguin la carne, ni muchos poderosos, ni muchos nobles. Antes
eligié Dios la necedad del mundo para confundir a los sabios y eligié Dios
la flaqueza del mundo para confundir a los fuertes; y lo plebeyo, el desecho
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del mundo, lo que no es nada, lo eligié Dios para destruir lo que es, para
que nadie pueda gloriarse ante Dios. .
(Corintios I-1)

La afitmacién de Pablo de la superioridad de la fe frente al mérito en la con-
ducta tiene implicaciones extraordinariamente significativas para la concep-
cién de la moral. De hecho, la sustitucién de la accién externa por el cambio
interior plantea de entrada una nueva forma de formular cudl es el objeto de la
moral, pues si en principio habia sido entre griegos y romanos modificar las ac-
ciones humanas, para el cristianismo serd cambiar el interior del hombre.?
Para tener una idea de la radicalidad de este nuevo planteamiento me
remito a un pasaje que, en las Eneadas, Plotino escribe como reaccion a las

ensefianzas cristianas:

...Pero la doctrina que comentamos nos anima a perseguir algo mds y es
una razén ain mds temeraria: desdefia al maestro de la providencia e incluso
a la misma providencia, difama todas las leyes que rigen nuestro mundo y
toma a chacota la virtud manifiesta desde siempre, como la prudencia. Para
que no se observe belleza alguna en nuestro mundo, se ven obligados a des-
truir la prudencia e igualmente la justicia innata en los corazones, que cul-
mina en la razén y en el ¢jercicio; no perdonan, en absoluto, todo lo que
podria hacer al hombre bueno.
...Nada nos advierten sobre la adquisicién y la posesién de la virtud, ni
sobre el cuidado y la purificacién del alma. No se alcanza la urilidad de afir-
mar “Mira hacia Dios”, si no se nos ensefia cémo ha de mirérsela...

(Plotino, Eneadas, 11-9-15)

Plotino se lamenta de que los cristianos han dejado de pensar en el mundo

como un cosmos, como una entidad ordenada y arménica que es el firme

? Ciertamente la doctrina de la Iglesia no se limita al pensamiento de Pablo. La Epistola de
Santiago, por ejemplo, argumenta que la auténtica fe debe mostrarse en obras. Sin embargo, la
tensién de estas ideas encontradas ha recorrido toda la historia de la Iglesia, por ejemplo, en el
caso de Pedro Abelardo y, por supuesto, en el de Lutero. En los primeros siglos, sin embargo,
no es Pablo, sino Santiago, el que encabeza una visién critica frente al pasado cldsico.
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reflejo del bien (¢fr. Jonas, La religion gnéstica, 286 y ss.). Pero su reproche
a los cristianos va mucho mds alld porque les reclama que ya no sea la razén
ni el ejercicio lo que conduzca al bien.

Es significativo esto dltimo, que ni la razén ni el ejercicio constituyan
camino alguno hacia la virtud, porque precisamente muestra cudn ajeno es
Plotino a la idea de que el camino moral es estrictamente interno. Sin em-
bargo, atina a ver en ese desprecio por el mundo la razén de la falta de una
“educacién” moral. A final de cuentas, el cosmos es el gran maestro de la
moral cldsica, es la prueba tangible de la perfeccién, pues a través de la belle-
za, como afirma Platén, es posible percibir el bien.

Pero, a diferencia de Plotino y de Platén, el cristianismo nace dentro de
un enorme movimiento de seres humanos, muchos de los cuales se ven a sf
mismos como extranjeros en este mundo.” El punto medular aqui, nos dird
Jonas, es que en ese movimiento no se reconocerd la belleza del mundo co-
mo una referencia moral, pues deja de ser visto como un cosmos, es decir,
como una entidad ordenada y tendiente al equilibrio. Con ello ha perdido el
principio incuestionable que sostenfa el valor de las virtudes del hombre en
el pensamiento clasico (¢fr. Jonas, La religidn gnéstica, 287 y ss.).

Asi, la definicién del valor superior de la creencia en un solo Dios que ha-
ce Pablo, corresponde a la idea de que dentro de nosotros mismos hay un
enemigo que desafia esa creencia. De ahf el mérito implicito en mantener la
fe en la existencia de ese Dios tnico y la renuncia a todo mérito en la accién
humana.

Habria que comprender, sin embargo, la importancia ética que tiene el
que esta lucha sea presentada, de manera inicial, como estricta y absoluta-

mente interna.” En primer lugar, porque supone, como ya se apunté antes,

4 Respecto a la nocién de los cristianos como extranjeros y como extrafios, véanse los tra-
bajos de Jonas, La religidn gndstica, 84 y ss.; y Meeks, The origins, 47.

? No ignoro que, con el paso del tiempo, el cristianismo ird generando formas exteriores de
manifestacién de este conflicto, primero a través del ascetismo radical, ya en el siglo 11, y des-
pués, hacia finales del primer milenio, con la difusién de los castigos corporales y la prictica del
exorcismo. Sin embargo, aunque en cierto sentido son consecuentes con la idea medular
del cristianismo, se trata de practicas cuya “cristiandad” también puede ser puesta en cuesti6n.
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un cambio en el objeto de la moral, que ya no serd una modificacién de la
forma de las acciones, sino de la estructura misma de la que emanan, la inte-
rioridad del hombre. Pero, en segundo lugar, porque revela cudl es la difi-
cultad real que subyace a renunciar al mérito en las acciones humanas, pues
al eliminar la accién, se elimina toda evidencia perceptible de la moralidad,
quedando sélo la fragilidad de la certeza —en este caso, en la existencia de un
Dios tinico— que no puede apelar ni a la razén ni a los hechos, como prueba
de su validez. Detengdmonos a considerar por un momento c6mo puede
sostenerse una creencia contra toda evidencia fisica y contra la oposicién
de un conjunto social, como ocurria en el caso de la afirmacién de la exis-
tencia de Dios en los primeros siglos de nuestra era.

Si se medita con cautela, podemos darnos cuenta que para sostenerse, se ne-
cesita que tal creencia sea articulada como una certeza absoluta; es decir, como
una evidencia de ella misma, de la que no puede mostrarse ni su verdad ni su
falsedad, tal y como ocurre con la afirmacién “creo que Dios existe”.

Otro rasgo més de la certeza es su cardcter sensible. Lo que quiero decir
con esto es que, de existir tal certeza, el individuo siente las cosas de acuerdo
con un orden y no con otro. En otras palabras, es capaz de identificar en sus
propias percepciones del mundo el acuerdo con lo que esa certeza sefala y
no, por ejemplo, su acuerdo con otra, como podria ser la existencia del mé-
rito en las acciones.

Todo el pensamiento moral de San Agustin estd fundado en su asombro
por la plenitud que encuentra en aquello que constituye una certeza, mds
alld de que ésta sea en él la conviccién de la existencia de Dios.

El pasaje que citaré a continuacién proviene del segundo libro de De libero
arbitrio, la primera obra donde San Agustin elabora su pensamiento de mane-

ra extensa después de su conversion al cristianismo. Ahi, describe asi Ja certeza:

...aquella hermosura de la verdad y de la sabiduria, mientras persista lz
voluntad de gozar de ella ni aun suponiéndola rodeada de una multitud
numerosa de oyentes, excluye a los que se van llegando, ni se emite por
tiempos, ni emigra de lugar en lugar. Ni la interrumpe la noche, ni la inter-
ceptan las sombras, 77 estd subordinada a los sentidos del cuerpo. Estd cerca de
todos los que la aman y convergen a ella todas las partes del mundo, y para
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todos es sempiterna e indefectible; no esté en ningtin lugar, y nunca estd au-
sente; exteriormente aconseja e interiormente ensefia; hace mejores a los que
la contemplan, y a ella nadie la hace peor; nadie juzga de ella y nadie puede
Juzgar bien sin ella.

(San Agustin, De libero arbitrio, 11-14-38, 298; énfasis anadido)

Sabemos que habla de la certeza porque caracteriza la hermosura de la verdad
como aquello de “lo que nadie juzga, pero por la que nadie puede juzgar bien
sin ella”. De hecho, mds adelante en el mismo De libero arbitrio dird que “.. la
verdad es, sin duda alguna, superior a nuestras inteligencias, que si llegan a ser
sabias es tnicamente por ella, que no juzga de ella, sino que por ella juzga
todas las demds cosas” (San Agustin, De libero arbitrio, 11-14-38, 299).

Esta idea de la imposibilidad de argiiir razones para sostener la verdad,
pero que en cambio, no hay explicacion posible sin la presencia de ella, es
precisamente la caracterizacién que hemos hecho de la certeza. Ademis, San
Agustin afiade dos elementos mds: no estd subordinada a los sentidos, es
decir, no tiene por qué ser apreciada externamente y, dos, que persiste
mientras “exista la voluntad de gozar de ella”, por eso estd “cerca de todos
los que la aman”.

Esta ltima afirmacién subraya, sin embargo, la naturaleza sensible de la
certeza, puesto que es gozada y amada. Pero ademds, destaca que ese goce y
ese amor se producen por voluntad. Es decir, la certeza no se encuentra ni
en la naturaleza, ni es producto de deduccién o induccién alguna, sino que
es alcanzada por eleccién. Esta afirmacion resulta un tanto paradéjica, por-
que afirmar que la certeza es elegible pareceria anular el sentido mismo que
ésta tiene. Y, sin embargo, no es asf por el simple hecho de que el hombre es
un ser temporal.

Para los gnésticos —y no olvidemos que San Agustin se formé entre los
maniqueos— en la eternidad de Dios (nous) no hay diferencia entre el deseo
y lo deseado, pues ambos constituyen una sola cosa. Pero la caida del hom-
bre, su entrada a la esfera del tiempo, significa, simultdneamente, su aleja-
miento de lo deseado —Dios— y la ruptura de esa unidad divina del deseo de

la que él mismo participaba.
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Asi, el tiempo distingue en el hombre el deseo de lo deseado, creando un
espacio en el que se da la eleccién, que en realidad sélo oculta un hecho ate-
rrador: que, en el tiempo, el deseo y lo deseado nunca serin nuevamente
una unidad (¢fr. Priani, Magia y hermetismo, 17 y ss.).

A la postura de San Agustin sobre la temporalidad del hombre, subyace
esta intuicién bdsica del gnosticismo; s6lo que en él se manifiesta como la
evidencia de que no podemos poseer —en sentido pleno— nada que sea tem-
poral. La razén es simple: todo aquello que es temporal o muda o desapare-
ce. Asi, cuando lo deseado es algo que pertenece al orden del tiempo, el
deseo quiere algo que es fugitivo y, por tanto, cuando lo alcanza, sélo abraza
un trénsito. Por eso, para San Agustin, cuando creemos que elegimos en este
mundo, en realidad, estamos eligiendo nada.

Preferir una cosa a otra en donde nada permanece es absurdo o:

¢Es que debe mirarse como castigo pequenio el que la libidine domine a la
mente y el que, después de haberla despojado del caudal de su virtud, como
miserable e indigente, la empuje de aqui para alld a cosas tan contradictorias
como aprobar y defender lo falso como verdadero; a desaprobar poco des-
pués lo que antes habia aprobado, precipitindose, no obstante, en nuevos
errores; ora a suspender su juicio, dudando las més de las veces de razona-
mientos clarisimos; ora a desesperar en absoluto de encontrar la verdad,
sumiéndola por completo en la tinieblas de la estulticia; o bien a tomar con
empefio a abrirse paso hacia la luz para caer de nuevo extenuada en la fatiga?
Debiendo anadirse a todo esto que las pasiones ejercen su dominio sobre
ella cruel y tirdnicamente, y que a través de mil y encontradas tempestades
perturban profundamente el 4nimo y vida del hombre, de una parte, con un
gran temor, y de otra, con una vana y falsa alegria; de una, con el tormento
de la cosa perdida y sumamente amada, y de otra, con un ardiente deseo de
poseer lo que no tiene; de una, con un sumo dolor por la injuria recibida, y
de otra, con un insaciable deseo de venganza. A donde quiera que este hom-
bre se vuelva, la avaricia le acosa, la lujuria le consume, la ambicién le cauti-
va, la soberbia le hincha, la envidia le atormenta, la desidia le anonada, la
obstinacién le aguijonea, la humillacién le aflige. ..

(San Agustin, De libero arbitrio, 1-11-22, 228)
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En lo temporal, entonces, no existe posibilidad alguna de certeza. Antes bien,
como ha escrito San Agustin, toda eleccién de lo mudable conduce a la tem-
pestad de lo incierto. Y ese es uno de los problemas, tal vez el mayor, de tratar
de encontrar el bien en el mérito de las acciones del hombre: que no ofrecen
certeza alguna, pues lo que hoy puede ser meritorio, mafana puede ser su
contrario. Por eso, la certeza es una eleccion, si, pero una cuyo objeto no es
temporal. Porque la voluntad sélo puede equivocarse en la medida en que
los objetos de su eleccién son temporales, sélo en cuanto se deja llevar por la
libidine.

El paso que San Agustin ha dado aqui es capital en muchos sentidos.
Pero quizds el mds importante es que ubica la nueva biisqueda de la érica,
aquella que ya con Pablo habfamos descubierto como interior al hombre, en
la forma del objeto de la voluntad.® Un objeto que no puede pertenecer al
orden del tiempo, pero que ha de poder ser sentido, gozado y por lo tanto
amado por la voluntad. Pues de ninguna otra forma, podrfa movernos hacia
el bien.

San Agustin identifica ese objeto de la voluntad con la conviccién de que
existe un Dios tnico. Pero como sefiala él mismo en De libero arbitrio, la
prueba de la existencia de Dios se deriva de la seguridad de certeza y no al
revés (cfr. San Agustin, De libero arbitrio, 11-15-39, 299). Esto es fundamen-
tal para entender que para San Agustin la eleccién de la voluntad recac en la
certeza y no en el contenido especifico de la creencia en Dios. Esta, aunque
él no pueda senalarlo por razones mds que obvias, es s6lo uno de los con-
tenidos posibles de la certeza. Porque en efecto, lo menos relevante para la
ética aqui es la creencia especifica en el Dios cristiano. Esta queda necesaria-
mente a la sombra de la idea, mds decisiva, de la existencia de una estructura
ética que es descrita por San Agustin como fundada en una voluntad de cer-
teza cuya funcién es librar al hombre del agobio de la tormenta de la indeci-

sién y la incertidumbre. Una voluntad cuyos objetos legitimos de certeza

6 En este sentido, San Agustin es, indudablemente, un antecedente del pensamiento de
Kant con el que sin embargo guarda notables diferencias en relacion con la naturaleza del ob-
jeto propio de la voluntad, justamente por el caricter sensible que éste tiene en San Agustin.
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son presentados como intemporales pero capaces de producir una sensacién
de gozo por la cual son buscados en funcién de ellos mismos.

La mayor virtud de la certeza, sin embargo, es la seguridad, esa fuerza que
permitié a los cristianos enfrentar el reto de hacer prevalecer su fe frente a la
ausencia de roda evidencia fisica y la oposicién de un cuerpo social hostil a
ella. Porque aun cuando no encontremos un contenido especifico para la
certeza, es suficiente con la seguridad que proporciona para garantizarnos
que no nos equivocamos:

...Suponte, en efecto, que un hombre, cuando la edad o las ocupaciones le
consienten viajar, emprender el recorrido del camino, sin desviarse nunca,
como dije antes, antes de llegar, se muere. Mucho te engafiaras si dices que
errd, aunque durante todo el tiempo que pudo, ni cesé de buscar ni consi-
guié llegar a donde querfa. Por lo cual, si mi razonamiento vale, y segin él,
no yerra el que busca bien, aun sin atinar a la verdad, y es dichoso, pues vive
conforme a la razén...

(San Agustin, Contra académicos, 42-43)

En este pasaje citado de Contra académicos, una obra apenas previa a De libe-
ro arbitrio, encontramos precisamente la idea de cémo la certeza, mds alld de
poseer 0 no un contenido especifico, es constitutiva de la seguridad que hace
absurda la nocién de error, como hace absurda también la nocién del mal,
categorfas ambas que en San Agustin sélo tienen sentido en la medida en
que la voluntad busca sus objetos en el orden del tiempo.

Y este dltimo punto es especialmente importante para entender lo que el
mal no es para San Agustin, pues esta afirmacién mds que definir su inexisten-
cia en un sentido ontoldgico, como una entidad que sencillamente no existe,
define el mal como una afirmacién inconsistente con la idea de la certeza. Di-
cho en otras palabras, la certeza no puede suponer la presencia de su contrario
como una idea positiva, sino sélo la ausencia misma de certeza, su carencia y,
por tanto, el vacio, producto de la incertidumbre, como su tnica oposicion.

Con ello San Agustin no estd tratando de negar que en el mundo haya ac-
ciones humanas que podamos llamar malas, porque de hecho éstas ocurren.

En realidad, sélo estd argumentando que su origen es una voluntad humana
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cuyo objeto es temporal y, por lo tanto, que estd privada de certeza. El mal, en-
tonces, es s6lo la negacién de la certeza, una simple falta de seguridad.

Es arduo trasmitir las aplicaciones que esto tltimo tiene. Pues San Agus-
tin parece estar sefialando que vivir sin certeza es sencillamente un absurdo,
ya que en si misma implica una condena, la misma que describe al hablar de
la libidine. Algo por lo que un hombre, en su sano juicio, no puede optar:

Tenemos pues, en la verdad un tesoro del que todos gozamos igualmente y
en comiin; ningiin sobresalto, ningiin defecto menoscaba ese gozo. No tiene
ni puede tener la verdad amadores envidiosos entre si; a todos se da igual-
mente toda, y a todos y a cada uno en suma castidad. Nadie dice al otro: re-
tirate para acercarme yo; apdrtate ti para abrazarla yo; no, todos estin
estrechamente unidos a ella, todos la poseen toda a la vez. Sus manjares no
se dividen en partes; nada de ella bebes ti que no pueda beber yo. Nada de
lo que de ella participas s¢ convierte en algo exclusivamente tuyo, sino que
todo lo que de ella tomas queda integro también para mi. Lo que a ti te ins-
pira, no espero que vuelva de ti para inspirdrmelo a mf; porque nada de la
verdad se convierte nunca en cosa propia de alguno o de varios, sino que si-
multéneamente es comtin a todos...

(San Agustin, De libero arbitrio, 11-14-38, 299)
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Las polémicas en torno a la filosofia natural

en los reinados de Alfonso X y Sancho IV

Ana M. Montero
St. Louis University

En la historia de las ideas, un aspecto enigmiético y no suficientemente in-
vestigado es la decadencia que sufrieron los estudios de filosoffa natural en
Castilla a fines del siglo x111 y durante gran parte del x1v. La filosofia natural
—es decir, la disciplina que estudiaba los cambios naturales y que constituyé
la base de la incipiente educacién medieval universitaria~! habfa tenido un
arranque espectacular en los siglos x11 y x111. Contribuyeron a este desarrollo
un amplio caudal de traducciones —ejemplificadas por la labor de Gerardo
de Cremona en el siglo x11 o de Alfonso X en el terreno de la astrologia a
mediados del xi11— y el papel pionero de los miembros de las 6rdenes men-
dicantes a lo largo del siglo xu1, grandes lectores y productores de completas
enciclopedias que buscaban recopilar todos los datos conocidos sobre el

mundo natural.? Sirvan ademds como indice del entusiasmo la afirmacién

! La filosoffa natural ha sido definida como “la madre de todas las ciencias”, puesto que
englobaba marerias ran diversas como fisica, embriologfa, anatomia, astronomia, o incluso
rozaba la metafisica. A pesar de que Aristételes habia aportado una coleccién de dartos de tipo
zooldgico, astronémico, meteorolégico, etc. para su andlisis, la metodologia de trabajo no
descansaba todavia en la observacién o la experimentacién, sino en el uso de la razén y la 16-
gica para determinar las estructuras y las operaciones del mundo (Grant, “God and Reason”,
148-149).

2 Charles Burnett, en su aportacién a la Historia de la ciencia y de la técnica en la Corona
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de que Aristételes era espafiol (Rico, “Aristételes hispanus”), o el dato mds
significativo de la existencia de bibliotecas y scriptoria, normalmente asocia-
dos a catedrales, donde se detecta un considerable interés por cuestiones y
problemas de filosoffa natural.? Sin embargo, cuando saltamos al siglo x1v,
encontramos que —a diferencia de Parfs, Oxford y Cambridge— la filosofia
natural no se imparte en las universidades (Burnett, “Filosoffa natural”,
126), y si revisamos las obras de las figuras mds sefieras, nos topamos con la
conocida critica de Juan Ruiz, arcipreste de Hita, que reduce Aristételes a
la figura de un cinico materialista,* o con un don Juan Manuel, quien ha
abandonado la orientacién cientifica que habia caracterizado la labor cultu-
ral de los hombres de poder que lo precedieron. Se interrumpe pues, “la
linea casi continua de erudicién castellana en filosoffa natural que se puede
rastrear desde Juan de Sevilla, a principios del siglo xi1, hasta Alvaro de
Oviedo y Juan Gil de Zamora” (Burnett, “Filosofia natural”, 127).

El alejamiento del aristotelismo que se produce desde finales del siglo x111
induce a pensar que Castilla pudo haber vivido un particular momento de
represién de los estudios naturales en las décadas anteriores, quizds en la
estela de las prohibiciones de tesis naturalistas en el Paris de 1277. Asi lo

senala Ana Dominguez Rodriguez en su estudio sobre el Lapidario alfonsi:

Falta por estudiar qué tipo de represién ideoldgica acompaiié o provocé el
fin de las tareas alfonsies, con tantos manuscritos inacabados como conse-
cuencia de la crisis econémica del reino y de la sublevacién de su hijo San-
cho, represién que tendria como consecuencia la desaparicién de muchos de

de Castilla, resume los avances y la situacién de la filosofia natural en la Castilla del si-
glo .

3 Garcfa Ballester hace un il esbozo de la situacién de las bibliotecas catedralicias en su
introduccidn a la Historia naturalis de Juan Gil de Zamora (25-32). Ramén Gonzélvez, por
su parte, ha examinado exhaustivamente los contenidos de las bibliotecas de Toledo en Tole-
do: sus hombres y sus libros.

4 “Commo dize Aristétiles, cosa es verdadera: / el munde por dos cosas trabaja: la prime-
ra, / por aver mantenencia; la otra cosa era / por aver juntamiento con fenbra plazentera”
(estrofa 71). Pertinente para nuestro tema es también el andlisis de Francisco Rico de 1985
sobre el aristotelismo heterodoxo y su influencia en la literatura.
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sus textos, la mutilacién de otros y que no pasaran a ser impresos en el siglo
Xv1, a excepcién de las Siete Partidas que, en parte es obra posterior a su rei-
nado, y de las Tablas alfonsies.

(“Introduccién”, 201)

Esta falta de vitalidad de la filosofia natural puede sin duda deberse a una
prosaica coincidencia de factores que no favorecieron la institucionalizacién
de los estudios. Entre los factores que se pueden barajar para justificar la de-
cadencia de la filosofia natural se encontrarfan: la pérdida del apoyo de las
autoridades eclesidsticas y/o mondrquicas, quizds mds involucrados en la cru-
zada contra los drabes; el lento despegar de las universidades, que afecté a
otras materias como la teologfa y que provocé la consiguiente fuga de cere-
bros; el peculiar funcionamiento del mercado de traducciones, con las limi-
taciones que le impusieron tanto la competencia italiana como el uso del
castellano en detrimento de la lengua culta europea, el latin; la falta de un
nimero suficiente de manuscritos, etc.’

Dado el bdsico caracter oral de las manifestaciones culturales de la época, un
elemento imprescindible para entender qué estaba pasando son los debates inte-
lectuales de la época. Sin embargo, la critica, de forma casi undnime, ha insistido

en el vacio cultural de este momento puesto que las controversias tan caracteris-

5 Quizds habria que contar también con nuestra propia ignorancia sobre lo que estaba pa-
sando. De esta opinién es Martinez Casado, quien tras detectar un temprano caso de aristote-
lismo heterodoxo en el Leén de 1236, afirma:

Una de las lagunas mas deprimentes de la historia del pensamiento espafiol es precisa-
mente la que cubre los afios en que nacieron nuestros centros universitarios. Es frecuen-
te ademds entre los historiadores el aceprar sin reparos que, mientras en el resto de
Europa se producia una revolucién del pensamiento inspirada en las traducciones que se
elaboraban en Toledo, en Espaiia no encontré ningin eco este trasvase cultural.

La forma de realizarse las traducciones de los fildsofos 4rabes y la enigmdtica figura
de Mauricio Hispano son de por sf indicios suficientes para pensar que, mds que un va-
cio de pensamiento que sintetizara las elaboraciones de las culturas cristiana y musulma-
na que convivian en el suelo peninsular, lo que hay que constatar es nuestra ignorancia
al respecto. (“Aristotelismo”, 59)
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ticas en otras dreas europeas parecen brillar por su ausencia en la Peninsula.® Se
necesita, pues, hacer una lectura cuidadosa de algunos textos de la época para
poder localizar referencias a debates, y con ellos puntos neurdlgicos de friccién
ideolégica. En las préximas paginas vamos a aislar dos cuestiones polémicas
que iluminan el tipo de debates del momento y con ello el clima cultural en
torno a la filosoffa natural.

Los indicios de un primer debate aparecen semicamuflados en uno de los
textos claves para tomarle al pulso al estudio de las ciencias a finales del siglo
xul. Se trata del Lucidario,” un didlogo sobre doctrina cristiana y ciencias
naturales protagonizado por un maestro —un viejo teélogo cristiano, partida-
rio del remor de Dios y la humildad como métodos de aproximacién al sa-
ber—, y su discipulo, un curioso impertinente que ha caido en los seductores

¢ Exponente de esta opinién tradicional sobre el aparente ostracismo intelectual de Casti-
lla es, entre otros, Guillermo Fraile, en su Historia de la filosofia espariola (1971):

Se da un hecho extrafio y lamentable. La valiosisima aportacién que significé la labor de
los traductores del siglo x11, y que tuvo tan profundas repercusiones en la orientacién y desa-
rrollo de la escoldstica en Paris y Oxford, apenas revela su huella en la Espafia del siglo xm.
Todo sucede como si no hubieran existido siquiera las escuelas de traductores ni hubiesen
enriquecido de manera tan importante el acervo cultural de occidente. Ni Algazel, ni Avi-
cena, ni Averroes, ni Ibn Gabirol, ni Maiménides, ni Aristételes, ni menos adn las obras
originales de Gundisalvo y Juan Hispano, tienen eco apreciable en la literatura espafiola de
los siglos x1r y x1v. (148-149)

H.O. Bizarri, por su parte, especula que “si esas disputas entre filésofos y teélogos que toma-
ron cuerpo en las universidades europeas, aqui también se produjeron” (“Una disputa”, 311).

7 Tradicionalmente, se ha estimado que el Lucidario atribuido a Sancho IV es fruto de.
una traduccién de una suma teol6gica latina de finales del siglo x1 denominada Elucidarius y
compuesta por un discipulo de Anselmo de Canterbury. Como demuestro en un articulo de
préxima publicacién en The Medieval Translator 8 (Brepols, 2003), hay poca o ninguna base
textual que sustente este parentesco. El Lucidario de Sancho IV es una obra de composicién
independiente donde dificilmente se reconoce alguna huella del Elucidarius latino mis alld
del titulo y la estructura dialégica. Por lo tanto, de los siete manuscritos castellanos que se re-
gistran bajo el titulo del Lucidario en la fuente de datos de Philobiblon (Universidad de Ber-
keley), sélo uno —el manuscrito 148 de la Universidad Complutense~ corresponde
propiamente a una traduccién simplificada del original latino. Los otros seis restantes son
versiones procedentes de la obra de Sancho IV e independientes del Elucidarius. De la tra-
duccién del Elucidarius al castellano existe una transcripcién a cargo de Monika Tiirk.
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brazos de la filosofia natural. El discipulo acosa a su antiguo maestro con va-
riadas preguntas sobre teologfa, biologfa, zoologfa y astrologfa, con el fin
de pertrecharse de argumentos ortodoxos (desde la éptica cristiana) antes de
disputar sobre cuestiones de filosoffa natural.® El prélogo que encabeza esta
ficcién pedagégica, firmado por el propio rey Sancho IV en torno a 1293,
no tiene desperdicio dentro del mundo de controversias ideolégicas. Asf,
Sancho inicia el Lucidario denostando la mente humana, excesivamente
inquisitiva e irreverente cuando se trata de observar los cielos o concepruali-

zar a Dios:

e porque los entendimientos de los omnes se quieren estender a saber e a
demandar las cosas mas que les es dado e non les abonda sauer las que son
terrenales por que an a veuir e a pasar todo su tiempo, e quieren sauer las
cosas ¢elestiales que son, asi como querer sauer cuenta de quantos son los
gielos, e otrosi que cosa es el sol e la luna e las otras estrellas a que llaman
planetas, e de que natura es cada vna, e que virtud ha en si, e que poder ha
para fazer bien o mal en las criaturas del mundo; e commo quier que los
omnes todo esto sepan, e pueden sauer la rrayz e la vertud della por las que
ay de cada vno destos saueres, non se tienen por pagados de esto e van
trauar con agudeza de grand entendimiento que an en si en lo que non les
es dado e lo que Dios non quiso que sopiesen... e quien quiere obras de
otras mas altas que estas asi faze(n) en ello gran atreuimiento, asi como mu-
chos que quieren sauer que cosa es Dios e que figura, e quan grand es de
luengo e de ancho, e si esta en pie o asentado, e en qual de los gielos esta...

(77-78)°

El rey castellano prosigue con su lista de quejas llegando a tachar de heréu-
cos a un grupo indefinido de personas cuando éstas se plantean la cuestién

de dénde estaba Dios en el momento de la creacién del mundo:

8 [Habla el discipulo] E quanto bien pare mientes en aquellas cosas que alli [=escuelas] oy,
falle que muchas eran contrarias de las que oy a vos, ¢ enante que lo viniese a disputar con
otro escolar, quise lo veer antes con vos que sodes mi maestro, que me diesedes rrecaudo a las
cosas que vos yo demandare... (Lucidario, 83).

? Todas las citas del Lucidario en este trabajo provienen de la tinica edicién existente, pre-

parada por Richard Kinkade.



308 ANA M. MONTERO

e demandaban que quando fizo el mundo el [Dios}, a do estaba, e de qual
guisa, que en el comiengo quando Dios crio el gielo ¢ la tierra, que todo era
auguas e el espiritu de Dios que andaua(n) sobre ella. E de aqui se toma un
rramo de vna pregunta que fazian los omnes de que nasgio grand eregia. E me
demandaua que pues el gielo e la tierra non eran fechos, que estonge los
criaua Dios, que ante que lo ouiese fecho, que do estaua.

(78; énfasis afiadido)

Finalmente, Sancho alude a un enfrentamiento, o “contienda”, entre te6lo-
gos y filésofos —“dos saberes son que son el uno contra el otro e estos son la
thologia ¢ las naturas” (79)— que hace imperativa la tarea de fijar la interpre-
tacién de la figura de Cristo:

E por ende, veyendo la contienda que era entre los maestros de la thologia e
los de las naturas que heran contrarios vnos de otros en aquellas cosas que
son sobre naturas, que auian a rrazonar fecho de nuestro sennor, Thesu
Christo, que es toda la obra del miraglo, que quiere dezir tanto como cosa
marauillosa en que non a que veer natura nin otra cosa ninguna, ¢ otrosi las
que ouieren a rrazonar las naturas, que es rrazon de curso que Dios ordeno
porque pasa toda via el mundo por el, ¢ veyendo esta contienda que era entre
estos dos saberes, e auiendo muy grand sabor que las estorias que fablan del nues-
tro sennor, Ihesu Christo, sean departidas e declaradas porque ninguno non
pueda trauar en ellas, e por traherlas a concordamiento e a seruigio. ..
(Lucidario, 80; énfasis anadido)

La importancia de este prélogo —que documenta un caso de heterodoxia en
la Castilla de finales del siglo xi1i— es inestimable y ha permitido catalogar al
Lucidario como una “piedra miliaria” en la historia de las ideas.!® Sin em-
bargo, los términos de la polémica —tan sélo esbozados en el prélogo por el
rey Sancho— resultan vagos y escurridizos siete siglos mds tarde. Mds concre-
tamente, cuando uno se adentra en el corazén del texto, la ficcién montada

10 “El Lucidario de Sancho IV viene a ser, pues, casi una piedra miliaria para la historia
del pensamiento espafiol de la Edad Media, no tanto por su valor intrinseco cuanto por do-

cumentarnos la presencia indiscutible de una pleamar averroista” (Marquez Villanueva, “Re-

sefia”, 484-485).
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—el didlogo entre un maestro te6logo y un avezado pero manso iniciado en
las ciencias naturales— funciona como una pantalla que coloca en primer
plano una ortodoxa exposiciéon sobre doctrina cristiana y ciencias naturales,
mientras que en el trasfondo se difuminan y aparentemente desaparecen las
cuestiones controvertidas someramente apuntadas en el prélogo. Sin embar-
go, s6lo es en apariencia. La polémica yace latente en las cuestiones que se
plantean y se reactiva cuando menos se espera. En particular, en el dltimo
capitulo del bloque sobre teologia, las vacilaciones que, de repente, ralenti-
zan el didlogo de los dos personajes principales sirven para alertarnos de lo
delicado del tema que estdn tocando. El discipulo se muestra escéptico y
repite sus preguntas. El maestro, gruiién, acaba quejindose de que la excesi-
va curiosidad del discipulo pone al limite su capacidad intelectual. El tema
que tocan —en apariencia irrelevante, para la mentalidad actual, pero no para
la escoldstica— tiene que ver con el nimero de evangelistas: se discute por
qué son cuatro y no mds o menos. El maestro no tiene otro argumento o
apoyo escrito que los textos de Ezequiel y San Juan, es decir, dos visiones del
cielo, en las que aparecen cuatro animales rodeando el trono de Dios:

los nuestros santos dotores de la nuestra ley, e trauadores, e ordenadores de las
escripturas, non fallamos en quantas escripturas fezieron e conpusieron, que en
ninguna dellas fallase deste cuento delas euangelistas por que eran quatro o por
que non era[n] mas o menos, saluo ende en lo que dixo Esechias... e otrosi,

dize sant Johan, apostol euangelista, en los sus visiones del apocalipsi.
(Lucidario, 218-219)

Ante la insistencia del discipulo,'! elabora las respectivas correspondencias
entre estos cuatro animales —un hombre, un leén, un toro y un dguila— y los
cuatro autores de los evangelios canénicos: Mateo, Marcos, Lucas y Juan.

! [Habla el discipulo] “ca como quier que estas animalias fuesen puestas en gielo e vistas
en la vision de Esechiel, profecta, e de sant Johan, segund ya desuso me dixiste, en ninguna
de las visiones non dize esta animalia es de tal euangelista, nin de fulano; por eso te rruego
por que rrazon los sennalaron asi. Rrespondio el maestro e dixo: mucho me enbargas tu a mi
con estas demandas que me fazes altas e grandes para rresponder a ellas...” (Lucidario, 221).
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Sélo podemos captar la verdadera proyeccién ideolégica de este episodio si
lo contrastamos con el capitulo homélogo que sobre ¢l mismo tema se habia
escrito no muchos afios antes en otro catecismo, el Setenario de Alfonso X.
En el Setenario —otra sintesis doctrinal, politica y eminentemente cientifica,
que habia sido auspiciada por Alfonso X, padre de Sancho IV—, el tratamien-
to del nimero de evangelistas es diametralmente opuesto al del Lucidario, a
pesar de la cercania temporal que separa la redaccién de ambos capitulos.'?
Asi se constata inicialmente en el titulo del capitulo en el Setenario —“De

cémmo los prophetas mostraron que quatro euangelistas deuen sser ¢ non

3

mas” (117)-'3 en el cual no se detecta ninguna duda ante el nimero de los
evangelistas. La seguridad del modelo alfonsi proviene del niimero de fuentes
que manejan los colaboradores del rey sabio; es decir, no sélo se puede sus-
tentar la tesis de cuatro evangelistas gracias a la interpretacién del Apocalipsis

de San Juan, sino también gracias a las fuentes judias, drabes y paganas:

Et por ende estas quatro animalias dieron ssemeianga a cada vna dellas sse-
gunt las obras que ¢l flaze... ssegunt algunos de los judios mostraron en vn
libro que dizen en ebraico Martala, que ffabla desta rrazén misma. Et mues-
tra la corte del gielo cédmmo estd e que paresce y Dios en ssi, et ffabla destas
quatro animalias que estdn con ¢l et lievan la ssu cdtedra. Pero algunos y ha
que dizen que ffizo aquel libro el rrey Ssalomén por entendimiento de Spiri-
tu Santo. Otrossi sse proeua en la ley nueua de Thesu Cristo, en vn libro que
ffizo Sant Iohdn a que llaman Apocalipssi en que fabla desta rrazén misma,

pero muéstralo mas conplidamientrc que los otros. Et proéuasse otrossi por

12 Seguimos la teorfa del historiador Peter Linehan y del lingiiista Jerry Craddock, a la
que también se une Georges Martin. A diferencia de la interpretacién tradicional, que ubica
la composicién del Setenario a principios del reinado de Alfonso, estos criticos postulan que
esta obra debe entenderse a la luz de los acontecimientos del final del reinado de Alfonso X,
en particular, la guerra civil que enfrenté a Sancho IV y Alfonso X (1282-1284), Por otro la-
do, nuestra argumentacién demuestra que el Lucidario y el Setenario disputan dialécticamen-
te, lo que justifica pensar que ambas obras se generaron por un mismo debate (;o debates?)
producido en la corte de Alfonso X y por tanto, deben mediar pocos afios entre ellas.

'3 En el Lucidario, el capitulo polémico porta un titulo muy similar al del Setenario: “Por
que rrazon las avanglistas [son] quarto e non son mas nin menos” (218). Todas las citas del
Setenario en este trabajo provienen de la edicién de Vanderford.
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Mahémat, que dizen los moros que ffué propheta de Dios; que €l fizo un li-
bro a que llaman en arduigo Amochrch, que quier dezir del ssubimiento. Et
esto s porque quiso ffazer creyente por aquel libro que él ssubiera al gielo e
que €l viera a Dios ¢ que ssopiera mucho de las ssus poridades. Et dixo cém-
mo viera estas quatro animalias e ffigurélas asé commo auedes oydo... On-
de la ley de los judios e la nuestra e la de los moros e aun la de los gentiles
sse acuerdan en estas quatro animalias.

(Setenario, 118-119)

La dltima linea —“onde la ley de los judios e la nuestra e la de los moros e
aun la de los gentiles sse acuerdan en estas quatro animalias™ es significati-
va, puesto que demuestra que estas cuatro figuras que formaban parte de la
configuracién del cielo segtin el imaginario y la tradicién textual de judios,
drabes y cristianos, actuaban como puente cultural, como un punto de en-
cuentro que parece proyectarse menos hacia la conversién religiosa, y més
hacia el juego de ideas, hacia la asimilacién cultural en un entorno religioso
pluricultural.' ;Qué otros elementos actuaban como punto de encuentro
entre culturas distintas? Sin duda, ante todo, el castellano canalizaba en gran
parte la recuperacién de saberes, en detrimento del latin. Pero también, el
saber de naturas —como reconoce el propio Sancho— servia para facilitar el

intercambio y el encuentro:

Este saber de las naturas es mas cumun a todas la gentes del mundo e usan
por el cristianos, e judios, e moros, e todas las otras maneras de omnes que
biuen en el mundo que algo quieren aprender.

(Luctdario, 79)

14 Como se deduce de la cita en el Setenario, no sélo se habia intentado compatibilizar las
conclusiones de las tres culturas monoteistas en la conceptualizacién de Dios, sino también la
“de los gentiles” (119), es decir, la de filésofos como Aristételes:

“Er las quatro animalias que guardauan la ssiella sse entiende las quatro partes del mundo,
que sson todas engerradas en ¢l, ssegunt Aristétiles mismo muestra en vn ssu libro que llaman
De las poridades en que dixo que los spiritus mayores, que sse entienden por Dios, auien en
ssi ssiete partes spirituales...” (117-118).
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Es mi propuesta que Alfonso —en su esfuerzo por dar cabida a todas las
voces del saber y segin los ojos mds puristas de los colaboradores cristianos
de Sancho-! habfa elevado este segundo punto de encuentro, la filosofia
natural, al nivel de la teologfa, es decir, habfa teologizado la filosofia natural,
convirtiéndola en el camino de encuentro a Dios. Asf se deduce del tono
cientifico que matiza el contenido doctrinal cristiano del Sezenario desde sus
primeras paginas, donde se comienza con la definicién de términos como
entendimiento, naturaleza, sabiduria y razén (y no con dogmas cristianos).
Igualmente puede sorprender que se equiparen los roles intelectuales de
Tolomeo y San Juan,'® o que la teologia aparezca colocada entre la astrono-

mia y la medicina, como un apéndice de la primera:'’

Astrologia, que quier dezir saber que sse alcanga por catamiento e por vista,
et es la quinta arte destas ssiete e ffabla de los gielos porque [son llamados]
en latin astra. ...E ésta es partida en ssiete maneras:

por vista

por entendimiento

por [obras]

por mudamiento

1> Con sorprendente clarividencia, Amador de los Rios ya capté en el siglo xix que el
esfuerzo sintetizador alfonsf tenfa sus problemas:

“Para dotar a sus vasallos de los tesoros de las ciencias allegados por otras naciones,
[Alfonso) alentd y prohijé las vigilias de los sabios, sin reparar en su contrario origen y some-
tiendo sus esfuerzos a un solo principio” (volumen II1, 615).

16 “Tolomeo ffué vno de los grande philosofos que nunca ouo en la arte de astrologia; ca
éste ffablé mds alto en fecho de los gielos et de las estrellas que otro que ffué... ca ffué omne
que entendié e punnd en saber mds las poridades de los cielos.

Et aquella carrera misma touo Sant Iohdn euangelista entre los apéstolos e los otros ssan-
tos; ca asi commo Tolomeo ssiguié la manera de las crengias antiguas que creyen las gentes,
assi Sant [ohdn ssiguié otrosf las maneras de las crengias nueuas de Ihesu Cristo. Et sopo tan-
to de las poridades que ouo de ffazer libro, que llaman Apocalipsi...” (Setenario, 113).

17 Es pertinente el comentario de Ana Dominguez Rodriguez sobre la ideologia alfonsi:
“Toda la obra de Alfonso X parece basarse en una concepcién del mundo de tipo hermético
en la que, como es sabido, la astrologia ocupa una parte considerable y, junto con un ideas de
salvacién, la religién, la filosofia, la magia y otros aspecros de la ciencia forman una ideologfa
de dificil sistemartizacién” (“Introduccién”™, 202).
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por cuenta
por medida
por acordanga
...E por ende estas ssiete maneras desta arte muestran cémmo Dios es connosgi-
do ssegunt estas ssiete rrazones. ..
Fisica es llamada la ssesena destas ssicte artes...
(35-36; énfasis anadido)

Son, pues, Setenario y Lucidario dos textos fundamentales para detectar las
rencillas ideoldgicas y el clima cultural de la época puesto que, a través de
ellos, padre e hijo —o mds concretamente, sus respectivos colaboradores— se
enfrentaron en un didlogo polémico.!® Especificamente subyacen en estos
dos capitulos sobre los evangelistas dos tipos de debates, o posiblemente
tres. Uno en apariencia multicultural en la corte de Alfonso, donde se bus-
caba un sincretismo religioso-cultural. Dicho debate tendria su inicio en el
trabajo de traduccién y adaptacién de las ciencias, realizado hombro con
hombro por expertos cristianos, judios y drabes (como se deduce de los pré-
logos de algunas obras alfonsies). Sin duda les acompaiié o prolongé un se-
gundo debate entre tedlogos y filésofos, que se volvié polémico y frente al
cual Sancho reacciona, en un tercer momento (mediante el Lucidario),
intentando reproducir, como 4rbitro, una vez mis y de forma explicita y
consciente, ese debate que tomé una direccién equivocada, sélo que ahora
lo hace dentro de un entorno protegido donde no hay peligro de “heterodo-
xia” puesto que toda nocién (o casi toda nocién) es filtrada a través del fino

colador de la ortodoxia cristiana.!?

13 Es interesante constatar que en Castigos del rey don Sancho —obra hermanada con el Lu-
cidario, dado el nimero de paralelismos textuales entre ambos textos— “se obliteran la presen-
cia de las fuentes orientales que influyeron en la elaboracién de la obra” (Eloisa Palafox, 38).

12 En este sentido son significativos los comentarios de Sancho IV en el prélogo del Luci-
dario proponiendo las condiciones adecuadas para un debate; sus amonestaciones parecen
evocar un debate previo —muy probablemente alfonsi- entre personas de diversas religiones
que no tom§ la direccién deseada:

“E otrosi, acaesge muchas vegadas que porque ha omnes de mal sosiego e non sabe[n] seer
asosegados en el lugar, nin oyen el comiengo de la question, gue fazen ende tales cosas como vos
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Para complementar este panorama esbozado, analicemos ahora un segundo
punto neurélgico de divisién ideolégica en el periodo. Un primer sintoma se
revela en las criticas que, en 1279, a través del papado, dirigi6 la Iglesia es-
pafiola contra Alfonso X el Sabio; de acuerdo con este documento, se acusa-
ba a Alfonso, entre otras cosas, de dejarse manipular por augures, judios,
adivinos y astrénomos. El historiador Peter Linehan ha visto bajo este ata-
que un conflicto de poderes, donde una iglesia depauperada por las exigen-
cias econémicas del rey, veia ademds cémo se la relegaba en su papel
tradicional de consejera mondrquica a favor de los filésofos naturales, verda-
deros protagonistas del intercambio de ideas en el periodo alfonsi (“His-
tory”, 436). Sin duda este conflicto tiene, ademds de un dngulo social y
politico, otro cientifico, puesto que en uno de los cargos contra Alfonso
constaba que éste prestaba mayor atencién al mundo natural (definido co-
mo natura naturata en latin) en detrimento del principio creador natura na-
turans, es decir, Dios.2°

Attribuuntur non Deo qui est natura naturans sed nature ab ipso naturate
fere omnia a quibusdam qui, asserentes deum non esse ad fallax astrono-
morum et augurum vel aiusperitum judicium, procedunt quasi in omnibus
factis suis.

[Casi todas las cosas no son atribuidas a Dios, que es principio activo crea-
dor, sino a la naturaleza, ordenada por El mismo, por ciertos individuos,

dicho avemos; e antes que oyan e vean el juyzio de la question que es contra aquella demanda, e .
vase su via con aquello que oyo, e non puede saver lo que non vio... E por tales cosas como
estas se deuen goardar los maestros e los omnes letrados que quando ouieren a disputar sobre
las rrazones, que caten primero tienpo para ello que sea [de] vagar, que no aya[n] de fazer otra
cosa, ca gran mengua seria estar en medio de la question e auerla dexar por otra cosa que ouie-
sen de veer. E para se fazer desto bien, ha menester que caten que omnes llaman que esten y
que lo oyan, ca estos deuen seer atales que lo entiendan bien e que toda via se acojan a la ver-
dad... que toda via las veluntades dellos sean sanas en creer lo que es verdad e derecho e non
al, como quier que aya a dezir el contrario por creengia que en si han” (78-79; énfasis afiadido).

20 E] documento completo se encuentra reproducido en Linehan, “The Spanish Church
Revisited”.
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quienes, afirmando que Dios no existe proceden en todos sus hechos
siguiendo las falacias de astrénomos, agoreros o astrélogos judiciales.
(Linehan, “The Spanish Church”, 147; la traduccién es mia)

Los dos términos usados —natura naturans / natura naturata— constitufan
una expresién corriente, aunque no “strictly Scholastic” (Lucks, “Natura”,
1), por la que se sobreentendia Dios creador, regidor y conservador del
mundo natural (natura naturans o naturaleza activa), y los seres creados y
finitos como producto de su accién creadora (natura naturata o naturaleza
ordenada y pasiva).?! El sentido que se atribuia a estos dos términos debié
constituir otro tema de espinosa discusién en la Castilla de la segunda mitad
del xn1. No sélo lo indican asi las quejas de la Iglesia, sino también la fre-
cuencia con que se registra el uso de estos términos en los textos de la época,
asumiendo interpretaciones divergentes. Aparecen primero en ¢l Setenario,
catecismo —como decfamos— con el que Alfonso busca revalidar sus posturas
ideolégicas en el terreno de las ciencias y en el momento de su eclipse politi-
co, al final de su reinado. No sélo sorprende que estos dos términos escolds-
ticos hayan sido vertidos al castellano. Ademds, los colaboradores de Alfonso
adscriben una acepcién inusual a natura naturata, no definiéndola como los
seres creados, sino identificindola con fuerzas activas a la que llama dngeles,

es decir, como fuerzas intermediarias creadoras.??

Natura es la ssegunda parte deste setenario, que muestra las cosas 6nde nas-
gen e commo e en qué guisa obran por ssipse 0 vnas con otras, ¢ otrosi en
qué manera sse desffazen. Et esto partieron los sabios en siete partes:

natura naturador

natura naturada

natura ssinple

2! Lucks estima que la primera vez que se empleé el verbo naturare fue en la traduccién al
latin de la obra de Averroes, intérprete de la obra de Aristételes, razén por la cual, en algiin
caso, estos términos se pudieron tefiir de connotaciones negativas, en ambientes ortodoxos,
cuando fueron usados con matices panteistas y como negacién de toda fuerza trascendente.

22 Lucks no registra este sentido.
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natura conpuesta
natura ordenador
natura obrador

natura ascondida

Et la primera es natura naturador; ésta es Dios, que ffué sienpre e sserd e de
qui salen todas las otras e en €] sson engerradas. Et ésta aufan por el su
ssaber e por el su poder e por el ssu querer. La ssegunda es llamada nactura
naturata, que quier dezir ffué ffecha del narurador. Et éstas son las criaturas
a que llaman 4ngeles, que han en ssi poder e uertud de obrar ssobre las cosas
que quiere Dios que ffaga cada vno.

(26-27)

En el Lucidario no aparecen explicitamente estos términos que Alfonso ya
habia vertido al castellano. Sin embargo, el concepto estd presente con una
insistencia que no pasa inadvertida. Primero, en el prélogo, donde Sancho
define “naturas” como “ordenamientos que Dios fizo, como ya dixiemos,
porque viuiesen e se mantuviesen las cosas celestiales e terrenales” (79). Se-
gundo, en la machacona insistencia con que se reitera que Dios es creador
omnipotente a partir de la nada (125, 146, 160, 162, 164, 169, 171, etc.).
Y tercero, en el didlogo entre maestro y discipulo donde la primera cuestién
polémica que plantea el discipulo es la de mostrar “por naturas” que Dios es
artifice del mundo a partir de la nada. El maestro no es capaz de satisfacer
esta demanda, pues su objetivo es atestiguar que el mundo natural no tiene

entidad o independencia del poder divino:

[Habla el maestro] Pues vien vees tu que la natura que la crio Dios, ca de las
obras quel faze, se fizo la natura; pues como te puedo yo prouar el fecho, ca
bien vees tu que esto non te lo puedo yo prouar por naturas como otras rra-
zones, ca esto fue obra que fizo el nuestro sennor sobre natura, de la qual
obra nasgio la natura.

(95)

Finalmente, natura naturans y natura naturata vuelven a hacer acto de pre-

sencia en un cuarto documento de la época: la Historia naturalis de Juan Gil
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de Zamora.?® La Historia naturalis representa sin duda el punto culmen de
la filosofia natural en el dltimo cuarto del siglo xu1 y, como el Lucidario, el
final de una época. Su autor, un franciscano, aborda la herciilea labor de
recopilar y organizar, en latin y alfabéticamente, todo el mundo natural
conocido. Su método de trabajo era el de cur & paste o plagio directo de
otras obras. Sus lectores serfan muy probablemente predicadores francisca-
nos, para los que la mezcla (a veces marafia) de datos naturalistas, médicos y
zoolégicos, a los que se afiadia una proyeccién mistica o moral, era qtil para
desentrafar la configuraciéon del mundo y ubicar correctamente a Dios. Es
en el prélogo donde con mis claridad se escucha la voz de Juan Gil. Allf,
tras una breve frase de exordio anunciando el comienzo de la obra, reapare-

cen los dos términos: natura naturansy natura naturata.

Incipit meditacio prohemialis in libros de Historia Naturali, quos compilavit
frater Johanes Egidii, doctro fratrum minorum Zamorensium, secundum
ordinem alphabeti, absque preiudicio sentence melioris, ex dictis philosopho-
rum et sactorum et aliorum hominum sapientum.

Natura naturans, Deus altissimus et eternus, naturarum omnium, potentifficus
creator, sapientissimus ordinator et clementissimus observator, ad hoc Inter.
Alias secretisimas sui causa condidit naturatas, ut in eisdem potencia eiusdem
insuperabilis, sapiencia indeceptibilis et bonitas indeffectibilis reluceret.

[Comienza el prélogo de la Historia natural que Fray Juan Gil, maestro de
los hermanos Menores de Zamora, entresacé de los dichos de los filésofos,
de los santos y de otros hombres sabios, sin perjuicio de una opinién mejor,
y ordené alfabéticamente.
La naturaleza activa, Dios insondable y eterno, creador poderoso de todas las
cosas, ordenador sapientisimo y observador clementisimo, creé las naturale-
zas pasivas, entre otras razones ocultas y particulares suyas, para que en ellas
reluciera su poder invencible, su sabidurfa infalible y su constante bondad.]
(105)

33 La Historia naturalis fue compuesta entre 1275 y 1295; representa la tltima enciclope-
dia occidental de cierta envergadura (Garcia Ballester, “Introduccién”, 45).
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La premura con la que el franciscano coloca estos términos al principio de
una obra que abarcaba todo tipo de nociones y textos sobre ciencias natura-
les hace sospechar que Juan Gil era consciente de la especial sensibilidad
existente en torno a cémo se definfa el proceso creador. El concepto de fon-
do y el lenguaje de esta introduccién son similares a los del Lucidario. En
ambos textos, se exalta, en las primeras lineas, el poder de Dios y se hace
referencia a designios secretos divinos, que quedan vedados a la compren-
siéon humana. Ambos textos intentan diferenciar los limites entre teologia y
filosoffa natural. Ambos textos, incluso, pudieron tener un mismo autor:*4
este franciscano de luenga vida y mds luenga erudicién que trabajé tanto en
el scriptorium de Alfonso, como en la educacién de Sancho y de cuya vida

apenas conocemaos nada.
CONCLUSION

Cuando en 1293, tras una resonante victoria contra los drabes en Tarifa, San-
cho pasa de los fechos a los dichosy prologa el Lucidario,®® su intencién clara-
mente era la de corregir las lineas culturales previas desde una éptica purista
cristiana. Mds concretamente, Sancho y sus colaboradores buscaban redefinir y
canalizar los limites de la filosoffa natural que se habian vuelto polémicos

cuando rozaban el dmbito de lo metafisico; en otras palabras, su objetivo era

24 Guillermo Fraile consigna esta opinién de Carreras y Artau, pero no pasa de ser una
conjetura sin ninguna base sélida que la sustente. Por otro lado, Germédn Orduna asocia la
produccién del Lucidario y de mucha de la literatura de la primera mitad del siglo xtv con
la elite intelectual que rodeé al arzobispo de Toledo, Gonzalo Garcia Gudiel.

25 En el prélogo del Lucidario, Sancho se presenta como rey elegido por Dios —tal como
Dios “escogio a Dauid entre quantos fijos auia Jesse” (81)— y proclama su deseo “de seruir
Dios e de lo loar e de le conosger el vien e la merged que nos faze del dia que nasgimos fasta
el dia de oy” (80). Es pues este prélogo un documento de propaganda politica necesario para
un monarca que ha alcanzado el trono mediante una guerra civil. En esta linea interpretamos
la siguiente afirmacién de Sancho: “E porque la nuestra voluntad es aparejada al su seruigio,
queremos la seruir en dos maneras: la primera en los fechos, la segunda en los dichos...”
(Lucidario, 81). Los fechos se referirian a su victoria de 1292 sobre los benimerines, con la que
se recuperaba una plaza perdida unos 600 afios antes, mientras que los dichos es el Lucidario.
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desteologizar la ciencia o filosoffa natural, que se habfa convertido en canal
para llegar a la comprensién de lo divino. La lista de acusaciones de Sancho es
ecléctica. Se criticaba tanto el uso de fuentes judias, drabes y aristotélicas, como
el papel predominante de la astronomia que habia llevado a definir como un
principio causal del mundo sin mds poder de intervenciéon que el de poner en
funcionamiento una serie de fuerzas creadoras independientes. De ahi el énfa-
sis en los textos de la época en cémo interpretar conceptos como natura natu-
rans 'y natura naturata, puesto que una interpretacién secular de estos
conceptos rozaba peligrosamente la teoria de un mundo eterno y consecuente-
mente demolfa tanto la recién aceptada nocién de la existencia de un purgato-
rio, como la imagen tradicional de un Dios cristiano. Todo esto restaba
influencia social a la Iglesia, el grupo que adquiere prominencia cuando San-
cho IV sube al trono. Muy probablemente, el objetivo de los colaboradores de
Sancho no fue el de erradicar la filosofia natural, como muestra el dnimo conci-
liador del libro y el interés por aquellas cuestiones naturales menos problemai-
ticas, como la zoologfa. Sin embargo, quizis el Lucidario —escrito en la estela
de una guerra civil- sirvié para marcar la filosofia natural con el sello prome-
teico de Ja trasgresién. Habré que esperar un siglo para que vuelva a resurgir el

binomio filosoffa-teologfa.
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Las autoridades y la glosa como medios
de ensenanza en los Proverbios de Séneca: hacia

una evolucién del género del espejo de principes

Laurette Godinas
El Colegio de México

Los Proverbios de Séneca traducidos y glosados por Pero Diaz de Toledo,
doctor in utroque iurey fiel acompanante de Ifigo Lépez de Mendoza, Mar-
qués de Santillana, plantean, para la critica, mds de una interrogante. En
primer lugar, como lo intenté mostrar antes (Godinas, “Los Proverbios’),
porque la actitud de Pero Diaz de Toledo con respecto a las fuentes con las
que trabaja es sumamente ambigua y porque ésta misma permite un acerca-
miento mds textual al problema del humanismo del siglo xv. En efecto, si
bien Pero Diaz no deja de participar en el movimiento “humanistico” al
introducir en sus propias producciones obras de autores cldsicos poco apre-
ciadas por sus antecesores,' como es el caso de las Tragedias de Séneca,’ el
tratamiento ético que les reserva hace que se asimilen a las autoridades mds
tradicionales, en aras de sus cualidades literarias propias; cabe destacar ade-
més que un verdadero trabajo humanistico, basado en la historia del texto y
un enfoque filolégico del mismo lo habria llevado a la conclusién (a la que
no parece llegar nunca) de que los Proverbios no son de Séneca, sino que se

! Con honrosa excepcién de algunos autores como Ferndndez de Heredia. Véase Gémez,
“Juan Ferndndez”, 67-68.

2 Para la introduccién de las Tragedias y otras obras de Séneca en Espaiia, véase Bliiher,
Séneca en Espafia.
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trata de una coleccién apdcrifa copilada en los primeros siglos de la era cris-
tiana a partir de los dichos sentenciosos del mimo latino Publilio Siro (s. 1
a.C.) que llegé hasta los dias de Pero Diaz bajo la forma de una tradicién re-
compuesta (Duff, “Introduction”, 10-11). En segundo lugar, porque se trata
de una obra cuya esencia parece, a primera vista, ajena al letrado que acom-
pané al Marqués de Santillana durante gran parte de su vida: si bien los pro-
verbios en cuestién no son una compilacién de dichos de Séneca, sino de
Publilio Siro, el titulo no desmiente el desprendimiento de las labores de au-
toria. Sin embargo, un anilisis detallado de los mismos permite mostrar que
la parte esencial del mensaje destinado al receptor, en este caso el principe
Enrique por encargo de su padre, el rey don Juan II de Castilla, se encuentra
en la glosa; alli mismo, en el juego con las autoridades, es donde se constru-
ye el saber, donde los Proverbios adquieren todo su sentido para un futuro
monarca de mediados del siglo xv.

LA TRADICION DE LOS SPECULA PRINCIPUM

Los specula principum o espejos de principes conforman una tradicién que,
si bien goza de una vida relativamente mds antigua en lengua latina,? tendrd
que esperar, en la Peninsula, a Alfonso X y su corte de traductores para ver
surgir en lengua romance su primer representante: el Calila e Dimna. En
esta primera etapa de introduccién de la literatura especular, los elementos
que aparecen como recurrentes a partir del Calila ¢ Dimna, son dos: por un
lado, la presencia de un marco narrativo, mis o menos elaborado, con didlo-
gos miméticos que estdn directamente relacionados con un modelo de orali-

dad que se intenta plasmar en la letra (véase infra, n. 73); por el otro, la

% En el caso de la Peninsula, por ejemplo, muchos han visto en la Disciplina clericalis la
primera de las compilaciones sapienciales; sin embargo, esta primera incursién de la sabiduria
oriental en la prosa de Castilla tiene dos limitaciones: se trata de una obra destinada en un
principio a un piblico restringido —como bien lo dice el titulo, perteneciente al caudal de
“libros de consulta de clérigos para clérigos™- y estd, por lo tanto, compuesta en latin.
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creacién de un espacio cortesano en el que se debe insertar este saber que las
obras intentan difundir. ,

En su afin de difundir y darle sentido “al ‘lenguaje de Castiella’ al que quiere
convertir en adecuado medio de expresién del ‘saber’ para organizar el espacio
politico e ideolégico de su corte”, para retomar palabras de Fernando Gémez
Redondo (Historia, t.1, 182), Alfonso X emprende, con la traduccién del Calila,
una bisqueda del saber como integracién en el orden de la filosofia y como me-
dio de afirmacién interior (Haro, “El viaje”, 59), basada en “enxenplos et seme-
jangas” dichos “con palabras apuestas et con razones sanas y firmes” (Calila e
Dimna, 89). Estos ejemplos (que abarcan desde el capitulo III al XVIII) estdn
encerrados en un marco narrativo —aunque carente de accién— en el que el rey
plantea dudas que un filésofo le va resolviendo, primero de forma general, luego
con una ejemplificacién; al final de la narracién, aunque no siempre, el mismo
filésofo o su real interlocutor extraen la moraleja de lo contado.

El Sendebar, tanto en su versién primitiva de corte oriental como en la
versién latina “occidentalizada” que aprovecha la linea de la misoginia del
Dolophatos sive de rege et septem sapientibus, comparte con el Calila la exis-
tencia de un marco narrativo, con la diferencia de que en éste si hay accién:
el principe, condenado a muerte por la falsa acusacién de la concubina del
rey, ve cémo se modifica alternativamente su sentencia segiin sean sus
defensores o los acusadores quienes narren los exempla.* El maestro del prin-
cipe, Cendubete, loa el respeto que éste muestra por la doctrina ensefa-
da, que es buscar siempre la verdad; dirigiéndose al rey, aconseja a éste que
también la tome en cuenta.’ Como en el caso del Calila, tanto el marco

narrativo como los exempla se construyen con base en didlogos.

4 Como lo muestra Marfa Jestis Lacarra en su introduccién al Sendebar, la narracién prin-
cipal sufre muy pocas alteraciones; lo que varia son los exempla contados, a tal punto que “en
el Dolophatos sive de rege et septem sapientibus |...] s6lo se conserva un cuento de la rama
oriental” (22).

5 “Tanto te dio Dios de merged, e de entendimiento, e de ensefiamiento, por que i deves
fazer la cosa quando sopieres la verdad, mds que mds los reyes sefialadamente por derecho
devés seer seguro[s] de la verdat, e mds que los otros; e él non dexo de fazer lo que le yo casti-
gué. E t, sefior, non devieras mandar matar tu ﬁjo pot dicho de una muger” (136).
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El Calilay el Sendebar son libros que encierran ensefianzas y formas de bus-
queda del saber, aunque no tienen tal vez la importancia formativa de los trata-
dos sapienciales en los que Alfonso X basa el afianzamiento de su posicién en
la corte al poner de manifiesto la actitud que deben mostrar los consejeros.

Esta dltima voluntad estd presente en el Libro de los doce sabios. La refe-
rencia dentro del texto a un doble momento de composicién,® que no ha
dejado de preocupar a la critica,” pierde validez si se toma en cuenta que
Alfonso X, metido en los asuntos politicos de la rebelién de los nobles y del
levantamiento de sus propios hermanos, necesitaba un libro en el que diera
a conocer una ideologia politica basada en una estructura caballeresca y reli-
giosa, en un orden que no fuera invencién suya sino herencia de su padre y
del que €l seria garante. Por ello, los capitulos posteriores al XXI no funcio-
nan ya como un desgranamiento de consejos para un comportamiento vir-
tuoso que los sabios decfan dirigiéndose a una tercera persona: no se estd
educando a un principe, para retomar palabras de Gémez Redondo, “sino
que ante un rey se estd sintetizando un saber politico ordenado, supuesta-
mente antes, por otro rey (Historia, t. 1, 252). Frente al saber abstracto
dado por los libros orientales antes mencionados, lo que se da aqui son nor-
mas de conducta apoyadas en historias ejemplares que deben facilitar su asi-
milacién; el ayuntamiento de filésofos es una especie de marco narrativo
que hace mds asequible este propésito.

Ademis de haberse originado en la reunién de 37 sabios, segiin se dice en

el prélogo,® las Flores de filosofia presentan también un marco narrativo: por

6 El prélogo empieza con la referencia a un “ayuntamiento” de doce sabios convocado por
el rey Fernando III; en el epilogo o capitulo LXVI, se cuenta cémo Alfonso mandé reunir
otra vez los doce sabios, como lo hizo su padre.

7 Todas las autoridades de la critica decimonénica como Amador de los Rios, Miguel La-
fuente y Gayangos defienden la composicién de la obra en la época de Fernando III; Walsh,
tomando en cuenta la posibilidad de que la referencia a la época de Fernando 111 pueda ser
ficcién, dice que la obra fue escrita en los primeros afios del reinado de Alfonso X, véase £/
libro de los doze sabios, 23-33.

8 “E hordenar e conponer por sus capitulos ayuntdronse treinta e siete sabios, e desf aca-
bélo Séneca, que fue filésofo sabio de Cordoba, e fizolo para que se aprouechasen d’él los
omes ricos.e mds menguados e los viejos e los mancebos”; hasta no conseguir la edicién que
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la prisa que tiene de ir a cazar, un rey mundano desprecia las palabras de un
predicador que le dice que se cuide de los pecados; un tanto arrepentido, pi-
de a un fisico que le dé una receta contra los pecados; esta receta son las 35
~0 38 en la versién ampliada—’ leyes que permiten una bisqueda de Dios y
de la salvacién del alma. Las sentencias copiladas en Flores de filosofia estin
relacionadas tanto con las del Libro de los cien capitulos, en el que un “yo” se
dirige a un “vosotros” para modelar el comportamiento de los consejeros en
los que se ha de asentar la autoridad del rey,'® con el Libro de los buenos pro-
verbios —uno de los modelos de la lista de sentencias contenidas en la Floresta
de Phildsofos atribuida a Ferndn Pérez de Guzmian'! en el que se encuentran
dos contextos materializadores de la sabiduria: por un lado, los proverbios
de 21 filésofos y, por el otro, los exempla que se dicen en las escuelas y en las

12

fiestas—'? comio con los Bocados de oro,'® un tratado conservado en dos tradi-

ciones: una con marco narrativo que cuenta la historia de Bonium y de su

prepararon José Manuel Lucia Megfas y Marta Haro Cortés, cito por Knust (Dos obras), apud
Gémez Redondo, Historia, 1.1, 263.

? Dos cédices contienen la versién amplia (&. 11.8 y X. 11.12 de El Escorial); tres la ver-
sién corta (H.IIL.1 de El Escorial, 9428 de la BNM y HC 371/217 de la Hispanic Society).

1% En el capitulo segundo, al rratar de la obediencia, el “yo” dice: “Obedengia es que ame-
des a vuestro sefior de coragén e voluntad, e que seades leales e verdaderos e que.l’ consejedes
sin engafio e sin lisonja” (Libro de los cien capitulos, 3).

11 Walsh hace referencia a este parecido entre ambas obras, y afirma que fragmentos de la
Floresta de Phildsofos, editada por Foulché (“La Floresta”, 91-94), corresponden a la materia
contenida en el Libro de los buenos proverbios de la edicién citada (Libro de los doze sabios, 16);
la atribucién a Pérez de Guzmin se debe a una anotacién, posterior al acto de copia, en el
tinico manuscrito conservado; desde la década de los treinta fue rechazada por Dominguez
Bordona en su edicién de las Generaciones y semblanzas; véase el estado de la cuestién en

Pérez de Guzmin, Generaciones, 25.

12 “Este es el libro de los buenos proverbios que dixieron los filésofos y los sabios antiguos
y los castigos que castigaron a los sun discipulos y a los otros que lo quisieron aprender”; “y
dixiemos assi que cada uno de los sabios, maguer tienen escripto en sus sellos buenos prover-
bios y buenos enxiemplos segunr el seso de cada uno, todos los nonbraremos en este libro y
contaremos los buenos enxienplos que dizfe cada uno cuando se ayuntavan en sus escuelas
y en sus fiestas” (Libro de los buenos proverbios, resp. 41 y 47).

13 Para las relaciones entre estos tratados, véase Taylor, “Old Spanish Wisdom Texts”,

71-85.
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viaje a la India para buscar el saber, y la otra en la que los dichos se agrupan
por filésofos, y cada conjunto de sentencias se ve precedido por unas noti-
cias biogréficas acerca de estos filésofos (véase Bocados de oro y, acerca del
marco narrativo y el parecido con el Calila, Mettmann, “Spruchweisheit”,
106). El fragmento en el que aparecen Aristételes y Alejandro estd construi-
do como didlogo, mientras que en la Poridat de las poridades, también cono-
cido en la versién occidental traducida por el Gran Maestre Fernandez de
Heredia como Secreto de los secretos (Cacho, El gran maestre, 169b), la comu-
nicacién entre éstos se hace por medio de cartas, ya que Aristételes se siente
demasiado viejo para viajar hasta donde Alejandro se encuentra (Kasten,
“Introduccién”, en Poridat, 12-13). Como dice Cacho Blecua acerca de la
version realizada por Heredia, “la obra no se caracteriza precisamente por su
coherencia expositiva”, pero la analogfa del hombre con el microcosmos “per-
mite explicar la adicién de algunos materiales aparentemente heterogéneos
desde nuestra mentalidad”; asi, “el regimiento de principes més tradicional
—cualidades que debe tener el rey, caracteristicas de sus servidores, trato con
sus stibditos, etc.— queda complementado con los conocimientos que debe
poseer” (Cacho Blecua, El Gran Maestre, 169).

Las tres obras breves que son el Didlogo de Epicteto y el emperador Adria-
no, La historia de la doncella Teodora 'y el Capitulo de Segundo filésofo estin
construidos de manera similar: se bosqueja un marco narrativo con la finali-
dad de captar la atencién de la audiencia, y luego se conduce al protagonis-
ta, siempre en una posicién de inferioridad, ante un espacio cortesano en el
que unos sabios o el propio emperador se encargan de probar su supuesta sa-
biduria preguntindole por los mds variados temas.

Aunque cambia la orientacién filos6fica en la corte de Sancho IV, quien
parece querer distanciarse del proyecto de una corte de clérigos laicos ideado
por su padre e intenta devolver a la teologia su supremacia perdida, las obras
siguen teniendo marcas de oralidad: tiende a desaparecer el marco narrativo,
pero sigue presente ¢l soporte oral de las ideas mediante la presencia explici-
ta de la entidad enunciadora y de su receptor. El Lucidario es un didlogo en-
tre un maestro y un discipulo que funciona con el sistema de preguntas y
respuestas (Kinkade, Los “Lucidarios”); en los Castigos y documentos para
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bien vivir ordenados por el rey don Sancho IV}* —el primer ejemplario de la li-
teratura castellana emancipado ya de los modelos orientales— el rey aparece,

5 como contador de ejemplos que dedica a

por lo menos en la versién corta,’
una segunda persona a la que se dirige con el vocativo de “mio fijo”; la ver-
sién larga, que consiste en una nueva redaccién de la obra en la que se ana-
dieron numerosas amplificationes extraidas del De regimine principum de
Egidio Romano a través de la glosa de fray Juan de Castrojeriz (véase infra),
presenta —debido a dichas amplificaciones ejemplificantes— un cambio de
tono que le resta importancia al vocativo familiar.' En el Libro del consejo y
de los consejeros, firmado por un “yo, Maese Pedro” (Libro del consejo, 20),
'un filésofo que habla en primera persona a un “vosotros” toma el lugar del
rey como contador de exempla.

Aunque el Libro del Caballero Zifar responda a criterios de composicién
distintos, y sea considerado por algunos criticos mas afin con el género de la

“novela de caballerfas”'” que con los tratados sapienciales presentados aqui,

14 Sobre los problemas que plantea el titulo de la obra, véase Cacho Blecua, “El titulo”,
153-168; la primera edicién asequible fue la de Agapito Rey, Castigos y documentos; la iltima
es la de Bizzarri, Castigos, quien ofrece un texto critico muy cuidado de la versién corta.

15 Desde aquel memorable articulo de Foulché-Delbosc, “Les Castigos y documentos”
(369-370), no se puede dudar que la tradicién de los Castigos y documentos consiste en una
versién corta, representada por cuatro cédices manuscritos completos y tres fragmentarios, y
la versidn larga que conserva el ms, 6559 de la Biblioteca Nacional de Madrid. Véase Bizza-
rri, Castigos, 20-34.

16 A partir del ya mencionado articulo de Foulché, la actitud adoprada por los editores
modernos ha sido la de emplear la versién larga depurada de sus amplificaciones como texto
de referencia para corregir al manuscrito de base. Esta es la actitud de Bizzarri, el dltimo
editor de los Castigos (61). Una transcripcién paleogrifica de la versién larga, de la que estd
preparando una edicién Ana Marin, puede consultarse en el CD-Rom de ADMYTE II.

17 Gonzilez Muela no vacila en afirmar que se trata de “la primera novela de caballerfas
que se conserva escrita en castellano”, aunque parece retractarse un poco después: “Pero serfa
de orden secundario intentar definir ahora lo que es ese género y hacer su historia. El Zifar
presenta muchos mds problemas interesantes: es una vida de un santo, es una traduccién del
drabe, tiene que ver con la ‘matiére de Bretagne’, es un tratado de educacién de principe, es
un ‘romance’ fantdstico, es una novela bizantina, es un ‘sermén universitario’ y mucho mds”

(Libro del Caballero Zifar, 9-10),



330 LAURETTE GODINAS

puede verse, por lo menos en parte, como un libro sapiencial. Entre las
aventuras del padre y las del hijo aparece un pequefio tratado lleno de pro-
verbios y exempla,'® al que su segundo editor contemporineo, Wagner,
llamé Castigos del Rey de Mentén (El libro); éste sigue, como bien lo demues-
tra J. M. Lucfa Megfas en su edicién, el modelo de las Flores de filosofia"® vy,
como en los Castigos del Rey don Sancho, el nuevo rey de Mentén introduce
sus ensefanzas con un “Mios fijos, por el mio consejo vos faredes asi como
agora vos diré” (Libro del cavallero Zifar, 233), vocativo que no deja de repe-
tirse en todo el episodio.

De todas las obras doctrinales de don Juan Manuel, £/ conde Lucanor es
la coleccidn de cuentos y proverbios mds significativa de toda la Edad Media
espafiola. El marco narrativo de toda la obra, dividida formalmente en cinco

20 es un didlogo entre Lucanor y su conse-

partes y estructuralmente en tres,
jero Patronio, con numerosas intervenciones de don Juan Manuel (en los
prélogos y epilogos, asi como después de cada exemplum del Libro de los
ejemplos). La relacién entre el Libro de los ejemplos y el Libro de los proverbios
es de sumo interés: después de 51 exempla —rematados por moralejas en ver-
so que pueden ser refranes— que tratan del abanico de facetas que incluye la
relacién entre el consejero y el aconsejado, aparecen 178 proverbios cuya te-
mética estd en relacién directa con los exempla anteriores, y de los que don

Juan Manuel dice que los escribi6 a peticién de su amigo don Jaime de Xé-

18 Sobre la presencia de refranes y frases proverbiales en el Zifar, véanse los articulos de
Piccus,“Consejos” y “Refranes” y de Gella, “Los proverbios™.

19 Es tan estrecha la relacién entre ambos textos que Lucfa Megfas no vacila en afirmar
que Flores es “un modelo real que el autor del Zifar ‘copia’ y amplifica gracias a otras fuen-
tes”, lo cual “convierte a Flores [...] en un texto de apoyo para la constitutio textus y una
ayuda para la enmendatio cuando lo hemos considerado estrictamente necesario” (apud Gé-
mez Redondo, Historia, t. 2, 1441).

2 Apunta Guillermo Serés: “El conde Lucanor se divide formalmente en cinco partes y es-
tructuralmente en tres secciones, divisiones o libros (los libri partiales): parte I o primer libro:
ejemplos; partes II-IV o segundo fibro: proverbios; parte V o tercer fibro: tratado doctrinal.
Las tres englobadas en un [ibre o volumen global, un liber generalis. El conde Lucanor” (Juan
Manuel, £l Conde Lucanor, LXIII).
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rica, al que los exempla no le parecfan lo suficientemente oscuros.?! Como
dice Gémez Redondo, estos proverbios “vienen a resultar un eco de los ver-
sos finales con que don Juan buscaba garantizar el aprendizaje memoristico
de la ensefanza expuesta: la dificultad impondré un trabajo m4s laborioso a
la hora de captar el contenido didéctico de cada una de estas concentradas
estructuras de pensamiento; a mayor esfuerzo, mayor provecho” (Historia,
t. 1, 1180). También estd presente el marco narrativo en los Proverbios, pero
s6lo al principio de cada libro parcial.

Aunque no se puede negar que, como en toda la literatura medieval, se
encuentran en estos textos huellas de oralidad primaria que merecerian ser
estudiadas con mis profundidad, lo que resalta aqui es que toda la literatura
sapiencial castellana en prosa de los siglos x111 y X1v presenta ciertas huellas
de oralidad que, tomando ciertas libertades con el concepto de Ong, me
atreverfa a calificar de “secundaria”? y que se muestra antes que nada en la
profusién de didlogos —o de monélogos, como en el caso de los Castigos—

21 “Et porque don Jayme, sefior de Xérica [...], me dixo que querrfa que los mis libros fa-

blassen mds oscuro et me rogé que si algund libro feziesse, que non fuese tan declarado. Et sé
cierto que esto me dixo porque ¢l es tan sotil et de tan buen entendimiento que tiene por
mengua de sabiduria fablar en las cosas muy llana et declaradamente” (E/ Conde Lucanor,
226-227); sobre el “fablar oscuro”, véase Orduna, “Fablar conplido™ y Jean-Claude Cheva-
lier, “Don Juan Manuel”.

22 Ong propone en Oralidad y escritura que la “oralidad primaria” es “la oralidad de una
cultura que carece de rodo conocimiento de la escritura o de la impresién”; aplica el término
de “oralidad secundaria” a la nueva oralidad que llegé con la posibilidad de inmorralizar y di-
fundir los sonidos {como el teléfono, la radio, la television etc.), oralidad que posee en
comtin con la primera su “mistica de la participacién, su insistencia en un sentido comunira-
rio, su concentracién en el momento presente e incluso su empleo de férmulas” y que es
“mis deliberada y formal, basada permanentemente en el uso de la escritura y del material
impreso” (resp. 20 y 134); tomando en cuenta el caricter de difusién oral de los textos me-
dievales, estudiado entre otros por Zumthor (sobre todo en La poédsie y La letra), creo que un
mecanismo como el de insertar didlogos en obras como éstas proviene de la intencién de
rescatar por escrito el discurso oral en el que se solian dar los consejos, que podian ser, por
ejemplo, en los sermones, grandes consumidores de exempla y proverbios; creo poder hablar
también de una “oralidad secundaria”, aunque con un sentido diferente que se debe a la dife-
rencia de circunstancias histéricas.
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que funcionan, en la mayoria de los textos, como mecanismos esenciales de
composicién, sea para volver mds amena la lectura, sea para que se grabe
mejor en la memoria el mensaje moral que se intenta difundir.

Todas las obras anteriores representan, claro, pozos de sabiduria de los
que se podian extraer las ensefanzas destinadas a los futuros gobernadores
(Sancho 1V, Fernando IV, el hijo de don Juan Manuel); es més, la forma
amena que se les da, mediante didlogos y cierta forma de oralidad “secunda-
ria”, hace de todas ellas obras de lectura agradable y excelsas representantes
del “ensenar deleitando”; y si bien ya encontramos en dicha etapa de la
tradicién huellas aisladas de las teorfas politicas que se desarrollardn poste-
riormente con una mayor sistematicidad,?? sélo la llegada masiva del aristo-
telismo a la Peninsula en el transcurso del siglo x1v —es decir casi un siglo
después del gran reto tomista de adaptar a Aristételes a la tradicién judeo-
cristiana, mds a gusto con un sinnimero de preceptos platénicos— inserta
en la construccién del orden ideolégico medieval conceptos como “politica”
y “Estado”.

En efecto, con su Tractatus de rege et de regimine principum dedicado
a Hugo II de Chipre, Santo Tomds dio la pauta de una armonizacién entre
la Iglesia y el Estado. Asi, los reyes tienen una naturaleza especial (lib. I), ne-
cesitan nociones de administracién y de economia (lib. II), pero la Iglesia
necesita tener el control sobre el poder civil (lib. III); termina ofreciendo, en
el lib. IV, una serie de sentencias sobre el regimiento del reino y breves
apuntes de teoria militar.

Pero quien mds contribuyé a la difusién de esta nueva modalidad, sin
duda més cientifica que las anteriores, del género especular bajo la forma de

23 Como dice Marta Haro Cortés, dichos espejos de principes castellanos del siglo xim
“formalmente patentizan el modelo organizativo heredado de oriente: estdn compuestas por
apéblogos y sentencias y pretenden que el adoctrinamiento cale en el 4nimo del receptor de
un modo agradable y dindmico [...]. De clara ascendencia occidental es la combinacién del
material ético y teoria politica; de este modo, los espejos de principes castellanos, al mismo
tiempo que nos ofrecen el perfil ético y civico del soberano perfecto, también encubren los
principios fundamentales teérico-politicos que sustentaban la ideologia mondrquica”

(La imagen, 31-32).
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tratado, fue Egidio Romano, protegido del papa Bonifacio VIII y, sobre to-
do, mentor de uno de los infantes mds importantes de la época, el hijo de
Felipe el Hermoso, rey de Francia. Este tratado, fuertemente influido por
sus fuentes (Aristételes, sentencias morales, San Agustin y un elenco selecto
de auctores latinos: historiadores como Tito Livio y Valerio, Vegecio para el
arte militar, Paladio para la agricultura, etc.), organiza la materia segin los
tres ejes que pone Aristételes para la filosofia moral. El gobierno de uno
mismo (o ética) estd plasmado en el tratado de las virtudes, en el que se exa-
minan qué virtudes debe tener el hombre para poder gobernar las pasiones y
regir las costumbres. El regimiento de la casa (o econémica) constituye la
preocupacién principal del libro II, definiendo las pautas del gobierno con-
yugal, de la relacién con los hijos y del trato de los siervos, con un apartado
especial sobre la servidumbre en la que puede caer el hombre frente a las co-
sas mundanas (dinero, posesiones, e incluso el amor). En cuanto al gobierno
de la ciudad y el reino, lo describe como una combinacién especial de las sa-
bidurias anteriores con un fin mucho mis elevado; después de una revisién
de las opiniones de los filésofos antiguos y antes de proceder a la descripcién
del buen gobierno en tiempos de paz y en tiempos de guerra, Egidio ofrece
—baséndose en la Politica de Aristételes y reuniendo de forma sistemdtica la
informacién que aparecia ya, aunque no tan ordenadamente, en los tratados
sapienciales mencionados arriba— una visién de la materia central divida en
cuatro partes: en primer lugar, se centra en los comportamientos que de-
ben tener el principe o el rey, con una atencién especial a los tiranos (caps.
1i-xv); en segundo, intenta una definicién del consejo y de los elementos que
han de cuidar los sabios que se ocupan de éste (caps. xvi-xix); tercero, entra
en el terreno de lo relacionado con los alcaldes y las alcaldias, es decir las
leyes, los procesos judiciales y la elaboracién del entramado juridico (caps.
xx-xxxi) y, para finalizar, pone el énfasis en las obligaciones del pueblo con
respecto a su gobernador (insistiendo en la idea de que hay que cuidarse de
la ira del rey).

Para la Peninsula ibérica, el que mds contribuyé a la difusién de la obra
de Egidio Romano fue su traductor y glosador peninsular, fray Juan de Cas-
trojeriz. En conjunto, la Glosa castellana al regimiento de principes de Egidio
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el Romano propone, ademds del original, una gran amplificatio de ideas: no
sélo completa el texto con sus propias lecturas —el Communiloguium de Juan
de Gales, Juan de Salisbury y su Policraticus, obras que también fueron fuen-
tes importantes de otro texto sapiencial como el Rams de flores de Juan Fer-
nindez de Heredia (Cacho Blecua, “El prélogo”, 83-88)-, sino que actualiza
todos los ejemplos para un piiblico hispano. Y si bien en algunos de los ma-
nuscritos conservados se separa la materia glosada del original,? la tradicién
normal estd representada por testimonios en los que se integran ambos pro-
ductos textuales (con la sola distincién de fray Juan). La Glosz, o mis bien
partes de ella, sirvieron de base para la redaccién de otros textos sobre el
mismo tema.

LOS PROVERBIOS DE SENECA TRADUCIDOS Y GLOSADOS
POR PERO DfAZ DE TOLEDO COMO ESPEJO DE PRINCIPES

Pero aunque esta tradicién, en la que la mareria especular se ve organizada
de forma sistemdtica, haya tenido una influencia mayor hacia finales del
siglo siguiente, la cual se refleja en los espejos de principes verndculos de
Rodrigo Sdnchez de Arévalo y Diego de Valera,”” y aun tomando en cuenta
el hecho de que el gusto por la literatura sapiencial del siglo anterior no dejé
de estar vigente durante todo el siglo xv y hasta principios del xv1,2® nos

24 Es el caso, por ejemplo, del ms. h-i-8 de la Biblioteca de El Escorial.

25 Para una evolucién del género, véase Alvarez, “El tratado”.

26 Basta ver al respecto el articulo de Carlos Alvar sobre la tradicién manuscrita de los tex-
tos sapienciales para darse cuenta de que la mayoria de las copias conservadas son del (ltimo
siglo medieval: del apartado que dedica a la literatura diddctica y moralizante resalta que de
los tres cédices en los que se conserva el Libro de los buenos proverbios s6lo uno es de finales
del s. x111; los 14 manuscritos en los que se conserva el texto de los Bocados de Oro son del si-
glo xv, y lo mismo pasa con los cinco manuscritos del Libro de los cien eapitulos, con los tres
del Segundo y Adriane, con los cuatro de La donzella Teodor, con los tres del Epitetus, con los
dos del Libro de los doze sabios, con los tres del Calila e Dimna y con las siete copias del Luci-
dario; para las Flores de filosofla, de ocho cédices, s6lo dos parecen anteriores al s. xv; de la
Poridat de las poridades se conservan dos cédices del s. xi1 y un fragmento del s. x1v ademds
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encontramos, a mediados del siglo xv, con un nuevo estado de la tradicién
especular, el cual se centra, bdsicamente, en dos colecciones de prover-
bios glosados: los Proverbios de Séneca traducidos y glosados por Pero Diaz de
Toledo y los Proverbios del Marqués de Santillana glosado por el mismo
autor y por Pero Diaz; sin dejar de mencionar este tltimo, mi andlisis se
centrard en el primero. Puede sonar presuntuoso hablar en términos de “es-
pejo de principes” de una serie de Proverbios de los que ni siquiera es autor
Pero Dfaz de Toledo. Sin embargo, la duda se despeja si tomamos en cuenta
que la construccién especular se encuentra aqui no tanto en los Proverbios, que
s6lo sirven para introducir el tema, sino en la glosa, donde el trabajo con las
autoridades es el que proporciona la ensefianza. El proverbio funciona aqui
como lo que llamaban en el lenguaje de los juristas medievales el argumen-
tum, es decir, la nibrica que sirve para que se pueda llevar a cabo el juego
de las concordancias. Como dice Juan Alfonso de Benavente, un profesor de
Prima de Cdnones de la Universidad de Salamanca, en el apartado de “mo-
dus loquendi glossarum™ de su Ars et doctrina studendi et docendi —un tratado
muy interesante que compuso en 1453 para sus estudiantes de Derecho—%’
al referirse a la importancia de tener en cuenta el tipo de concordancias:

studens debet aduertere modum quem tenent glosse in allegando concor-
dantias. Nam glosse aliquando dicunt ‘argumentum in tali capitulo uel tali
lege’. Quando glossa dicit argumentum, uult dicere quod capitulum uel lex
qual allegat non probat aperte illud ad quod allegatur, sed loquitur in casu

de una copia cuatrocentista; los Castigos del rey don Sancho se encuentran en cuatro copias de
finales del siglo x1v y una sola del xv, y el Libro del consejo y de los consejeros se conserva en
dos manuscritos del x1v (junto con los Castigos) y en dos del xv con el Libro de los cien capitu-
los (“Manuscritos”, 45-54); la consulta del Diccionario filolégico compilado por el mismo au-
tor y José Manuel Lucfa Megfas permite ademds una visién mds detallada acerca del
movimiento compilatorio de las obras sapienciales.

%7 Es evidente la prevalencia de lo jurfdico-canénico en el tratado, lo cual hace pensar
que, si bien Benavente no destiné a priori su tratado a los estudiantes de Derecho (canénico y
civil), fueron sin duda ellos los que mds podian aprovechar sus ensefanzas; véase la introduc-
cién de Bernardo Alonso Rodriguez a su edicién en Benavente (Ars er doctrina, 32).
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simili. Set quando glossa dicit ‘ut in tali capitulo uel tali lege’ uult dicere
quod illum capitulum uel illa lex aperte probat intentum glosse.
(Benavente, Ars et doctrina, 81)

Son numerosas las concordancias, y mds ain a medida que se avanza en la
lista de proverbios y se repiten los temas. Ademds, como en el segundo caso
establecido por Benavente, las referencias van siempre introducidas por un
“como”, lo cual parece mostrar su carédcter probatorio. La primera referencia
a un proverbio anterior se encuentra en ¢l proverbio [14], en el que se remi-
te explicitamente al primer proverbio de la coleccién, “Agena cosa es lo que

deseando viene”:

Commo en el prouerbio es dicho, los bienes de fortuna, en espegial las rri-
quezas, son agenas de nos & para eso las deuemos procurar para seruirnos

dellas.

(Prov. [14], “El auariento el es mesmo causa de su miseria & trabajo”; 9964, fol. 20v)28

Existen también datos textuales en las concordancias que nos permiten afir-
mar que Pero Diaz de Toledo primero tradujo los proverbios y después los
glosé, como lo muestra el ejemplo siguiente, donde en el prov. [185] se re-
mite a un proverbio que aparece mucho después, el [307], “Lo que quisieres
secreto, a ninguno lo digas, ca commo podrés pedir que otro te tenga secre-

to sy tii non lo touistes a ti mesmo”:

Segund lo qual asy terrnis a alguno por amigo tratando con el & fiando del

que non fagas ante el cosa alguna que non se pueda fazer ante enemigo, &

sy la querrds fazer, non la fagas ante testigo nin esperes, commo dize Séneca

en vn prouerbio, que otro terrnd secreto a ty mismo descubriéndolo a otro
& comunicdndolo a él.

(Prov. [184], “Asy ternds a alguno por amigo, que pienses que podrd

ser enemigo”; 9964, fols. 10r-10v)

28 Cito del ms. 9964 de la Biblioteca Nacional de Madrid, sin duda el mis completo de
los diez testimonios conservados de la tradicién, Para ello, me atengo a los siguientes crite-
rios: conservo las graﬁas del manuscrito; en cuanto a la separacién de palabras, la acentuacién

y la puntuacién, sigo el uso moderno.
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Del mismo modo, se puede afirmar que Pero Diaz nunca perdié de vista, en
todo el proceso de composicién de sus glosas, el orden en el que aparecian
los proverbios: el proverbio [187] remite al “segundo prouerbio”, que en
efecto corresponde con el nimero [2].

El juego de interrelaciones, parecido al de las concordantiae de los textos
legales, apunta hacia un sistema de composicién uniforme, y la gran cohe-
rencia v sistematicidad en el uso de las autoridades, que la harian meritoria
de un articulo aparte, apuntan hacia una composicién uniforme de los Pro-
verbios de Séneca que no encontramos, por ejemplo, en la glosa de los
Proverbios del Marqués de Santillana, donde glosas elaboradas por el propio
Marqués codean las glosas del Doctor, rompiendo la uniformidad caracteris-

tica de la primera obra.

LA GLOSA COMO PORTADORA DE SENTIDO: UNA INFLUENCIA
DE LA FORMACION UNIVERSITARIA EN DERECHO
SOBRE LA EDUCACION DEL PRINCIPE

Como se ha podido vislumbrar ya en esta relacién intima entre los prover-
bios que se logra por medio de la glosa y mediante un sistema de concor-
dancias, en los Proverbios de Séneca —cuyo propésito es, segin el propio
autor en su introduccién, darle a conocer al rey “las rreglas e doctrina de
todo el bueno e polido beuir de todos los buenos omnes” (9964, fol. 3r)- se
percibe una clara influencia de la ensefianza universitaria, y mds particular-
mente del estudio que se llevaba a cabo en la facultad de leyes,? en la que

Pero Diaz se gradué como doctor in utroque iure>°

29 Recordemos que, entre la herencia que las escuelas del siglo x1t fueron dejando a las
universidades, estaba ya la lista fija de disciplinas, definidas en su mayor parte por las auctori-
tates, es decir por los textos bdsicos y mds “autorizados” que servian de base para el estudio.
Cfr. el capitulo de Jacques Verger, “Esquemas” en De Ridder-Simoens, Historia, 46.

30 Para lograr dicho titulo a mediados del siglo xv, el estudiante debia haber pasado por
todo el recorrido de la ensefianza del derecho y conocer de forma exhaustiva todos los textos
legales fundamentales, que eran, para el Corpus iuri canonict, el Decretum de Graciano (hacia



338 LAURETTE GODINAS

Basindose en la lectio y disputatio' las herramientas bdsicas de la didécti-
ca medieval, los estudios del derecho en la Edad Media se dividfan en tres
escuelas, todas relacionadas con la forma de abordar a las auctoritates. La es-
cuela mds antigua, la de los glosadores, partia del estudio exhaustivo (es decir,
no antolégico) de las colecciones justinianas mediante una exégesis palabra
por palabra del texto de las mismas. Y aunque dicha literatura empez6 con
glosas breves, entre lineas y marginales, que aclaraban el sentido de las pala-
bras, la evolucién llevé a la produccién de grandes aparatos criticos que con-
sistian en glosas extensas y continuas cuyo objetivo era captar no sélo el
significado de cada palabra, sino el sentido del texto y la intencién del legis-
lador.?? La escuela de los post-glosadores, también llamada mos italianus, se

1140), las Decretales de Gregorio IX (1234), el Liber sextus del Papa Bonifacio VIII (1298),
las Decretales de Clemente V (legislacién vigente de 1305 en adelante y aprobada como colec-
cién de derecho canénico en 1317) y las Extravagantes loannis XXII (1325); en el caso del
Corpus iuris civilis, los juristas medievales debian conocer el Digestum (dividido en Digestum
vetus, Inforciatum y Digestum novum), el Codex Iustinianus (dividido en Codex y en el Volu-
men parvum), las Novellae (una coleccién de 134 constituciones imperiales compuestas en el
s. vi conocidas en occidente a partir del 5. 1x como Authenticae) y las Institutiones. Ademds, se
afiadieron a las colecciones justinianas varias constituciones de los emperadores alemanes (los
Libri feudorum, conocidos en las antiguas ediciones del Corpus furis civilis como Collatio deci-
ma); véase el articulo de Garcia en De Ridder-Simoens, Historia, 449-450.

3! Los métodos de ensefianza —que eran los mismos en todas las universidades medievales
y formaban parte de la herencia de las escuelas del siglo xu1 (las escuelas de légica y de teolo-
gia de Paris, las escuelas de derecho de Bolonia y las escuelas de medicina de Salerno)- con-
sistian en dos tipos bésicos de ejercicios: por un lado, la lectio, lectura con comentario de los
textos contenidos en los compendios oficiales, que permitia que estudiante adquiriera el do-
minio de las “auroridades”; por el otro, la disputatio o debate oral, conducido segin las reglas
de la 16gica aristotélica y dependiente también de constantes referencias a las anctoritates el
propésito de la disputatio era establecer, defender o rebatir una tesis particular, o un caso,
permitiendo resolver o desarrollar dentro de un cuerpo de doctrina coherente problemas de
todo tipo (filoséfico, juridico, teoldgico, etc.). Véase al respecto Jacques Verger en De Rid-
der-Simoens, Historia, 48-49.

32 Las principales glossae ordinariae de las auctoritates juridicas son la de Accursius (muerto
en 1263) sobre el Corpus iuris civilis, la de Johannes Teutonicum (nacido en 1216) sobre el
Decretum de Graciano, el de Bernardo de Botone (muerto en 1263) sobre las Decretales de
Gregorio IX y ¢l de Johannes Andreae et al. sobre el resto del Corpus suris canonici.
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basaba en los nuevos métodos que se fueron introduciendo en otras ramas
del conocimiento a raiz del (re)descubrimiento de las obras de Aristételes
por medio de las traducciones espafolas e italiana de la tradicién 4rabe, asi
como de la tradicién griega que llegé con las Cruzadas. La novedad consistia
en investigar el sentido de la ley mediante un proceso dialéctico. En lugar de
la autoridad, la piedra de toque de los post-glosadores era la razén, lo cual
les permitia, con respecto a la ley que se interpretaba, una mayor libertad.
De hecho, para dicha escuela —cuyos representantes mds destacados fueron
sin duda los italianos Cino da Pistoia y Bartolus de Saxoferrato y los france-
ses Jacques de Révigny y Pierre de Belleperche— el género del escrito legal no
podia ser ya la glosa, sino el tratado. Y cuando llega en el 4mbito del dere-
cho la escuela humanista, también llamada mos gallicus, se adopta para el
estudio de los libros de leyes un enfoque filolégico e histérico inaudito: por
primera vez, se cae en la cuenta de que el derecho romano ya no es algo
vigente, sino que puede ser un objeto de investigacién filolégica. Evidente-
mente, ¢l método que mis se empled en la Espafia medieval fue el de los
glosadores, aunque se percibe hacia finales del siglo xv cierto interés por el
mos italicus debido al resurgimiento del interés por el pensamiento filoséfico
y teolégico medieval, especialmente en su versién tomista.

Como buen estudiante espanol Pero Diaz de Toledo, quien cursé sus es-
tudios en la Universidad de Lérida, tuvo como maestros a profesores que
formaban parte de la escuela de los glosadores; sin embargo, no se puede
afirmar que esté del todo peleado con la dialéctica, como se puede ver en
algunos proverbios en los que introduce un juego de oposiciones entre
distintas autoridades y expone los argumentos de ambas antes de tomar
la decisién que conviene para la interpretacién del proverbio que estd glo-

sando; funciona como ejemplo el proverbio [358]:

E fue quistién entre los philésophos antiguos si vn omne se podria (vsar)
acostunbrar asi a vsar en virtud que non sélo non quisiese pecar mas que
non pudiese. E Sécrates, Platén & otros philésophos llamados escoytos, de
la opinién de los quales fue Séneca, quisieron tener & afirmar que en tanta
perfecgién de virtud podia venir alguno que avnque quisiese pecar non
pudiese. Lo qual [192v] rreprueua Aristétiles en el primero de las Eticas,
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donde dize que algund bien podré venir en tanta perfecgién de virtud que
estard sienpre inclinado a beuir & vsar virtuosamente sienpre, al qual la
prosperidad non le enloquegerd mucho nin la aduersidad & trabajos le fardn
caer de lijero de su estado, mas dize que el tal commo éste sera commo te-
trigono, que se cuerpo de sey pies fecho a manera de aborjo, que commo-
quier que le eche sienpre cae leuantado. E asy el virtuoso con qualquier
tiempo que le venga sienpre caera de pies & non decaer4 de su virtud.

(9964, fol. 192v)

La formacién en leyes de Pero Diaz de Toledo se refleja también en la selec-
cion de las auctoritates con las que compone sus glosas: muchas autoridades
remiten al Corpus iuris civilis (bajo el nombre de “la ley civil”), y a veces in-
cluso a cierta parte del mismo como los Libri feudorum (citado aqui como
“leyes civiles de los emperadores”); otras hacen referencia a los autores de las
glossae extraordinariae, es decir los comentadores més destacados de la ley
cuyas glosas circulaban entre los estudiantes (“los [doctores] juristas”); para
remitir a hechos que dependen del derecho consuctudinario expresado en
lengua vernécula, Pero Diaz utiliza términos como “los fueros” o “las orde-
nanzas’; y con “derecho”, muchas veces en el sintagma “segin derecho”, se
refiere a la imparticién de la justicia en general. Sirvan los siguientes ejem-
plos para ilustrar esta importancia de la ley como elemento constitutivo de
la obra:

Para entendimiento deste prouerbio es de presuponer lo que la ley geuil dize
que toda injuria & dafio fecho o dicho con locura, que es sin pena, porque
dize la ley que asaz es penado en su locura el que con locura injuria, & dafa
mds el menospregiar, non se puede fazer synon a sabiendas & por omne que
esté en su seso.

(Prov. {83], “Mas graue cosa es ser menospreciado con ser con locura injuriado™)

Segund dize vna ley geuil, entre todos los omnes por rrazén de la vmanidad
es vna manera de debdo & proppinquidad de sangre, & por tanto agechar
vn omne a otro ouieronlo por maldad. E caso que antiguamente el sefior
touiese poder de matar su sieruo sin pena, e pudiese fazer dél lo que quisiese
.«commo de cosa propia, oy segiin derecho estd limitado este poderio, ca non
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puede ninguno matar a su sieruo sin pena, nin le fazer mal nin dafio conos-
cido. E segund dizen los dorores juristas, la seruidunbre, avnque es contra
natura, tolerose entre los omnes por escusar mayor mal, ca mejor fue o me-
nos mal fue que en la guerra fuesen tomados los omnes por sieruos, esperan-
do conseguir dellos algund interese o seruigio, que non que los matasen &
peregiesen.

(Prov. [11], “La cruel seruidunbre es ajena del libre & noble omne”; 9964, fol. [19v])

E por tanto caso que segund las leyes geuiles de los enperadores sy alguno es
acusado de maleficio por que merezca muerte o perdimiento de mienbro &
non se presenta ante el juez a rresponder a la acusagién non lo pueden acu-
sar a pena corporal, segund las leyes & fuero de Castilla puédenlo bien fazer
& han por sufyciente rrazén la sentengia de nuestro prouerbio que por fuyr
el juyzio de que era acusado en non se presentar a rresponder a la acusagi-
[88r] 6n que confiesa el malefigio. E por tanto non es syn rrazén que le con-
denen a la pena corporal que meres¢fa, commo sy contra él por verdaderas
prueuas fuera prouado el dicho malefigio el que fuye el juyzio.

(Prov. [127], “Confiesa el malefigio el que fuye el juyzio™; 9964, fols. 87v-88r)

Este prouerbio se prueua por derecho & se prueua por espiriengia. Por dere-
cho se prueua asy, que si alguno destenpradamente comete malefigios, el fi-
sico, que es juez, serd contra el que lo penara grauemente, a la qual crueldad
& graueza de pena dio causa el destenpramiento & desordenanga, que quie-
re dezir a sabiendas & maligiosamente, el juez non se ouiera tan cruel &
agramente contra él, ca pudiera moderar la pena en muchas maneras que los
derechos ponen.

(Prov. [71], “El destenprado faze cruel el fisico”; 9964, fol. 44r)

Son, en total, unas 74 menciones a hechos juridicos —niimero al que sélo re-
basan las auctoritates de Séneca (113) y Aristételes (93), sin dejar de tomar
en cuenta que la ética, categoria filoséfica a la que pertenece el derecho, es
también la obra aristotélica més citada— que ilustran de forma convincente
la voluntad de Pero Diaz de Toledo de proporcionarle al monarca, en rela-
cién con la temdtica introducida por el proverbio, la informacién pertinente
desde el punto de vista juridico.
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Otro de los elementos que Pero Diaz retoma de su formacién universita-
ria para la construccién de esta obra, planeada para la formacién del monar-
ca es, sin duda, la ayuda que brindan las técnicas de solutio contrarietatum.
Las brocirdicas eran un tipo de argumento que permitia, mediante la com-
paracién de los pros y los contras de las leyes, un acercamiento mds preciso a
lo que el abogante consideraba como verdad; es el caso del primer ejemplo
que mencionamos, en el que se expone primero el argumento de los estoi-
cos, seguido de la opinién de Aristérteles, para concluir lo siguiente:

Segund lo qual el prouerbio non se puede entender segund opinién de Aris-
totiles, mas auréd logar segund la opinién de Sécrates y Platén, los quales
touieron que el buen varén podia en tal manera atraer a su coragén a que
non solamente non quisiese pecar, mas que non pudiese segund que dize el
prouerbio.

(Prov. [358], “Buen varén es aquel que su coragén ha traydo non sélo

a non querer pecar mas a non poder pecar”; 9964, fol. 193r)

Y como éste existen numerosos ejemplos, no sélo de solutiones contrarieta-
tum sino también de guaestiones legitimae, éstas toman en cuenta las contra-
dicciones en un texto legal y tratan de reconciliarlas (De Ridder-Simoens,
Historia, 452). En efecto, la moral pragmdtica de Publilio Siro se encuentra,
muchas veces, en conflicto con las normas de conductas establecidas por la
doctrina cristiana, y Pero Diaz se vio entonces en serios aprietos para armo-
nizar ambos d4mbitos. La mayor parte del tiempo logra, mediante una res-
triccién del sentido del proverbio, una reconciliacién, si no del todo .
convincente, por lo menos aceptable; por ejemplo, en el caso de un prover-
bio tan conflictivo como el [81], que dice “Quando las maldades aprove-
chan peca quien obra derechamente™:

La sentengia deste prouerbio es mds dicha con pasién que non con rrazon,
ca segund dize Séneca en otro lugar, cosa de burla seria perder ninguno su
ynogengia & dexar de ser justo & bueno por injustigia & culpa de otro, que
cosa desaguisada es que yo dexe de fazer bien & derechamente lo que deuo
fazer por ver que otro obra injustamente & aprouecha en su maldad. Que,
segund dize Séneca, sy supiese que los dioses lo auian de perdonar & los
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omnes non lo aufan de saber, por la fealdad del pecado aborregeria el peca-
do. Asy que el pecado es de sy tan feo que avnque parege que algunos
aprouechan en su maldad, non deue dexar omne por eso de vsar bien & vsar
de virtud. Avnque verdaderamente fablando non se puede bien dezir que las
maldades aprouechan nunca, que avnque de presente parezca que el malo
prospera en su mal fazer, aquella que parege prosperidad es para més mal &
dafio suyo en esta vida & en la otra, ca por el mal que en esta vida fizo pa-
degerd en la otra penas perpetuas & sin rreparo nin esperanga de bien, se-
gund que en el Euangelio dize nuestro sefior del rrico que murio, al qual
dixo el patriarca Abraham que non esperase bien nin rreparo ninguno, que
rrecebydo auia todo el gualardén & bien que auia de auer en esta vida. Pues
segund esto non peca quien obra derechamente quando las maldades parege
que aprouechan en esta vida.

(9964, fols. 53v-54v)

Y sigue con unas autoridades de Job y San Gregorio en las que pone el énfa-
sis sobre lo efimera que resulta ser la felicidad de los males y con un exem-
plum de Valerio Mdximo en el que muestra que la venganza que tomé
Jupiter de las afrentas de Dionisio Siracusano fue tardia, pero también mu-
cho mids cruel (“la yra de Dios progede muy tardineramente a venganza &
[...] conpensa el tardar con la calidad de la pena que da, quiere dezir que,
por venir tarde la pena, la dobla”; 9964, fol. 54v). Y en vez de una sencilla
repeticion del proverbio, le es preciso, para poner punto final a la glosa, ela-
borar un discurso apologético para el Séneca de los Proverbios:

Segund lo qual non es verdad lo que el prouerbio dize que quando las
maldades aprouechan que peca quien faze bien, ca las maldades non aproue-
chan en efecto ca non quedan syn pena en esta vida & la otra. E lo que dize
Séneca es segund comiin fabla de los omnes & fablando apasionadamente,
& por eso dize el prouerbio “Quando las maldades &c”.

(9964, fol. 551)

Si tomamos en cuenta el hecho de que la educacién en el arte notarial, si
bien no formaba parte de la disciplina juridica general, tenfa también su
lugar en las facultades de derecho de toda Europa, no nos extrafiard que este
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desarrollo del ars dictamini, que era a su vez el desarrollo de la retérica, tam-
bién haya tenido influencia en la composicién de las glosas de Pero Diaz de
Toledo. Seguin las artes dictamini, al final del cuerpo de documentos apare-
cfan, como parte de la sanctio y corroboratio, una serie de cldusulas cuyo ob-
jeto era doble: por un lado, garantizar el cumplimiento de la accién juridica
contenida en la parte dispositiva y, por el otro, certificar que se han guarda-
do la serie de formalidades necesarias para dar validez al documento mismo
(Marin, Paleografia, 83). Entre éstas, las mas usuales eran las cldusulas reser-
vativas, que tenfan como propésito evitar posibles recursos y protestas de
terceros e iban introducidas por “salvo”, y las cldusulas penales, que usaban
la amenaza para hacer mis eficaz el cumplimiento de lo que disponia el do-
cumento, anunciando penas y castigos. Asi, en el proverbio [147] (“Pena del
virtuoso & graue coragén es arrepentirse de la cosa después de fecha”) en-
contramos la férmula siguiente de cldusula penal:

E si alguno dexa de fazer este discurso & auer esta consideragion, errard en
lo que faze & después se arrepentird.
(9964, fol. 97r)

Y en el [153] se puede ver una muestra de cldusula reservativa:

E por tanto determinaron los dotores que ninguno puede dezir a otro el mal
& defecto que ay en ¢l saluo sy cunpliese saberlo a la cosa piiblica & lo que
dixiese a ese fin para que se sopiese, & en tal caso & en otro qualquier gierta
cosa es que dezir el crimen traerfa dafo, avnque se diga blandamente &
burlando.

(Prov. [153], “El graue crimen dafia avnque se diga blandamente™; 9964, fol. 98r)

CONCLUSIONES

Los ejemplos arriba mencionados sirven, creo, como muestras de cémo Pero
Diaz de Toledo deja permear, en la redaccién de su espejo de principe
—cuyo propésito principal es, no lo olvidemos, el de ensefiar al hijo de Juan
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II las reglas del buen comportamiento— toda una serie de elementos que,
amén de delarar su procedencia universitaria, tienen como objetivo otorgar a
los proverbios un valor moral incuestionable. Este discurso se construye,
pues, no tanto desde el argumentum, el cual sélo fija las pautas de organiza-
cién del material al seguir fielmente la dispositio legada por la tradicién, sino
en la amplificatio de la glosa: ésta, en efecto, llega a ser, mediante un trabajo
regular con las autoridades y el juego de concordancias que dan a la obra
cierta coherencia interna, la esencia de la ensefianza transmitida al monarca
sobre asuntos relacionados con la filosofia moral y en materia de derecho.
Tan universitaria debié de parecer en su planteamiento que, como lo confie-
sa el mismo Pero Diaz de Toledo, se tomé luego el trabajo de glosar los Pro-
verbios de Santillana porque

por mandado del muy alto & muy poderoso sefior [...] vuestro padre tradu-
xe en el lenguaje castellano los Prouerbios de Séneca, a los quales fize glosa
& declaragién por que mejor se entendiesen & por ser como son asy rregla
& dotrina de todo nuestro beuir, & por la nouedad suya non estauan ansy
claros que a todo omne podiese ser familiares. Lo qual talmente por nuestro
sefior acabado & rremitido a la santa magestad suya, su alta & ylustre man-
dé a mi que entre los otros trabajos emprendiese aquel, que glosase los
Prouerbios que en nuestro uulgar castellano conpuso en metro rrimado asaz
compendiosa & sotil & sabiamente el generoso cauallero, uuestro subdito
& vasallo, Don Yhigo Lépez de Mendoga, [...]. Los quales ovo rremetido
con algunas ystorias en los mdrgenes a la ylustre sefioria vuestra, segund
paresge por su yntrodugién. E asy glosadas por que mejor se ynprimiesen
que la esclaresgida memoria vuestra los rremitiese a vuestra sefioria ecgelen-
te [...]

(Cancionero colombine, en Severin, Two Spanish songbooks, 45)

Incomprendido su trabajo anterior, Pero Diaz se dio a la tarea de completar
las “ystorias” que afiadié el Marqués para la presentacién de sus proverbios
rimados con una verdadera glosa que permitiera una mejor retencién de los
consejos. Se referia, sin duda, a una verdadera glosa hecha segin las reglas
del arte... universitario.
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El diablo y otros espiritus medievales
en la literatura tradicional de México
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La idea del poder real de la palabra estaba arraigada en la mentalidad de la
Edad Media; la palabra crea una visién del universo. La palabra en la Edad
Media, dice Paul Zumthor, “es verticalidad luminosa que surge de las tinie-
blas internas, ensambladas con paganismos arcaicos, marcada todavia por
aquellas profundas huellas, la palabra proferida por la Voz crea lo que dice”
(Zumthor, La letra y la voz, 89). El autor distingue una “palabra-fuerza” dis-
tinta a la “ordinaria, banal y superficial e inconsistente”, se trata de una
palabra mas determinada, enriquecida con su propio fondo, “archivo sonoro
de masas que en su inmensa mayoria, ignoran la escritura y mentalmente no
son todavia aptos para participar en otros sistemas de comunicacién que el
verbal, ineptos —por eso mismo— para racionalizar sus modalidades de
accién” (89). La palabra-fuerza tiene sus portadores privilegiados: viejos,
predicadores, los jefes, los santos y, de manera apenas diferente, los poetas.
Tiene sus lugares privilegiados: la corte, la sala de las damas, la plaza de la
ciudad, el brocal del pozo, la iglesia (Zumthor, La letra y la voz, 90). Ese
poder de la voz, perdura en la tradicién oral de las distintas comunidades,
donde ni portadores ni lugares han cambiado tanto. Matizada o disminuida
en unos aspectos y enriquecida en otros, esta palabra-fuerza mantiene el
oido atento del auditorio, el potencial imaginativo, creador y recreador

del publico, y el deleite y poder del transmisor o portadores privilegiados.
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En estas pdginas rastreo algunos clementos relacionados con el diablo,
duendes y brujas, seres que por lo que sabemos abundaban en la Edad Me-
dia y que hallamos en relatos de la tradicién oral moderna de México. No
pretendo elaborar un tratado de demonologia ni dar cuenta de todo ¢l pro-
ceso de permanencia y transformacién (viaje a través del tiempo y del espa-
cio) del diablo medieval al diablo mexicano. Simplemente subrayar ese
poder de la voz que ha permitido que un campesino de Veracruz cuente, en
una leyenda, una cena con brujas de manera muy similar al relato-confesién
que hace Catalina Delort (bruja tolosana del siglo x1v) de un banquete con
el sabbat y otros singulares comensales.

Doy por conocido el mundo medieval, esa coexistencia de dos vertientes
religiosas: la culta, limitada a los escasos letrados y algunos miembros de la
Iglesia, y la popular, ese cristianismo lleno de supervivencias animistas pré-
ximo a la brujeria y a la supersticién (también de tradicién oral) del que a
veces era dificil distinguirlo. Ese conjunto de creencias religiosas populares y
supersticiones a las que —no pocas veces— la Iglesia recurria para, mediante
exempla y sermones, propagar la fe y tratar de explicar el mundo.

Al valor de la palabra en el medioevo, se une —para muchos— la importan-
cia de la imagen. En el medioevo, la imagen es creadora, propicia la descrip-
cién y en el mismo nivel que el lenguaje (la palabra), la imagen crea ¢
interpreta la realidad (Kappler, Monstres demons, 67). El hombre medieval
estaba familiarizado con el diablo, demonios y otros seres sobrenaturales no
s6lo mediante las narraciones orales sino mediante la expresién pléstica de
estos seres. En el arte gético y, también en el romdnico, aparece el diablo
acompafnado, ayudado en sus labores por multiples demonios menores o ge-
nios secundarios de origen greco-latino tales como las harpias y sirenas, los
centauros, los gigantes monstruosos y los endriagos y sierpes.

El diablo y un enorme séquito de personajes relacionados con él (demo-
nios menores, duendes, brujas, monstruos, etc.) aparecen continuamente en
la vida cotidiana de los hombres y, especialmente, en la de las mujeres (Caro
Baroja, Las brujas, 95-101). De esta interaccién en el mundo medieval dan

cuenta documentos eclesidsticos, confesiones a la Inquisicién, innumerables
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manifestaciones escultéricas y pictdricas, textos literarios y la tradicién
oral. El diablo, personaje ampliamente conocido, era identificado, en sus
muiltiples formas de aparicién, las predilectas eran el macho cabrio, llamado
también sabbat y aquelarre, otros animales comunes como cerdos, felinos,
caballos, bithos, serpientes y —a veces— la combinacién de ellos. Pero el dia-
blo que en ese entonces ya sabia mas “por viejo que diablo” gustaba apare-
cerse también en forma humana y, asf, segiin sus objetivos, se transformaba
en una especie de gran sefior feudal para ganar vasallos mediante pactos, en
distinguido galdn o en hermosa mujer seductora.

~ Si tratamos de explicar la presencia del diablo medieval en nuestra tradi-
cién oral es ficil decir que el personaje y sus huestes venian a bordo de las
tres carabelas y de las subsiguientes naves que cruzaron el Adénticg-Pero,
para su sorpresa, los descubridores de América y los conquistadores se en-
contraron con que el diablo ya estaba aqui. Hay testimonios de que los pri-
meros colonizadores lo vieron en la isla La Espafiola y dieron fe de que el
diablo “es el principal dios de aquesta isla” o identificaron a los caribes con
“claros y abiertos vasallos del diablo™. Al llegar a lo que posteriormente fue
la Nueva Espafia, soldados y frailes no tuvieron otra manera de explicarse
el arte prehispénico sino como inspiracién del diablo. Una concepcién del
mundo y de la belleza ajena completamente a sus ideas incluso a su imagina-
cién; ante lo desconocido el hombre asocia, establece vinculos con sus refe-
rencias y se produce el sincretismo. Y, como en todo ejercicio de conquista,
predominé y se difundié la idea cristiana, peninsular del diablo. En La
herencia medieval de México, Luis Weckmann sefala que el demonio, como
encarnacién del mal, fue en la Nueva Espana no s6lo un ente tangible, sino
claramente corpéreo: “Fue, en una palabra, el diablo medieval transporta-
do a América como parte de la estructura intelectual y emocional del con-
quistador y del fraile” (214). Con el afdn evangelizador y la identificacién
del demonio como fuente inspiradora de la pintura y escultura prehispédni-
cas, los misioneros tomaron algunas caracteristicas de los dioses indigenas
para atribuirselas al demonio y facilitar la tarea evangelizadora, pero en lo

esencial, se puede decir que la representacién pictérica del diablo en la Nueva
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Espafia fue la misma de la Edad Media y del Renacimiento.! El autor consi-
dera que la representacién del diablo, varié poco durante la Colonia; se le
personificaba casi siempre como un macho cabrio o un animal de aspecto
felino, con pelo hirsuto y los consabidos cuernos, ufias largas y cola bifurca-
da o en forma de tridente (Weckmann, La berencia, 267), ademds de otras
multiples posibilidades relacionadas con transformaciones zoomérficas.

Asi pues, la tradicién europea, mds concretamente la espafiola, quedé ins-
 talada en un proceso de conservacién y variacién, susceptible al mestizaje y a
i las transformaciones durante la Colonia y los siglos posteriores.

" En la tradicién actual, el género privilegiado para hablar de estos seres es,
sin duda, la leyenda. Y no por casualidad. La leyenda posee valor de verdad;
se cree en ellaly, en cambio, el cuento es reconocido como ficcién. Esto no
quiere decir‘a;lc no haya cuentos donde aparezcan el diablo y sus secuaces,
pero se presentan con otras caracteristicas; mds alejados de la realidad cotidia-
na del hombre, menos verosimiles, aunque, con frecuencia, mds entretenidos
(por ejemplo, los temas sobre pactos con el diablo y sobre el diablo construc-
tor y destructor de puentes, se narran como cuentos y no como leyendas).

Una de las formas mds recurrentes en las que aparece el diablo es la de ga-

lin seductor. A diferencia de su acostumbrada privacidad en la Edad Media
para llevar a cabo labores de tentacién y goce carnal con personas mds bien
castas y cercanas a Dios, aqui el diablo elige un lugar piiblico y un ambiente

3

que le favorezca: el baile. Por ejemplo: “...Y al baile aquel entré, de repente,
un joven que nadie conocfa. Dicen que no tenfa comparacién de guapo y de

lo caballero que era” (La mujer que bailé con el diablo, 1).> Ademés, su victi-

' Prueba de ello son diversas pinturas murales de distintos claustros e iglesias (Tlalmanal-
co y Acolman, por ejemplo); y en algunos libros como Rethorica cristiana (impreso en 1579)
del criollo Fray Diego de Valadés cuyas ilustraciones del diablo —dice Francisco de la Maza—
estdn inspiradas en las pinturas de Schongauer y los grabados de Beccafumi, etc.

2 Los ejemplos procedentes de la tradicién oral pertenecen (salvo cuando indico otra fuen-
te) a un corpus recogido durante mi trabajo de campo en el noreste de México y que forma
parte de mi tesis doctoral. En cada cita seialo el titulo de la leyenda y el nimero de versién
(si hay mds de una). Al final del trabajo anexo los datos del informante, el lugar y la fecha de
recoleccién.
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ma —casi siempre una mujer— tiene rasgos que le facilitan su rarea: “Era una
chica muy bella, de las que eran coquetas con los hombres y sabia que era
muy bella y que se fijaban en ella, y ella fue al baile porque no se perdia nin-
guno [...] pero era muy vanidosa” (La mujer que bailé con el diablo, 1). La
belleza, vanidad y coqueteria se tornan fécilmente en sensualidad, soberbia,
orgullo, provocacién, etc. Siempre, la mujer accede a la perticién de tan
apuesto galdn con la finalidad de gozar el momento, pero también la de
causar envidia entre sus compafieras y desairar con menosprecio a los pre-
tendientes cotidianos. Sin embarg(}/én todas las leyendas sobre este tema,
quien juega con el diablo lleva su escarmientg/La seduccién del galdn y su
fuerza someten rdpidamente a la dama quedando ésta a merced del diablo a

tal grado que trastorna sus sentidos:

Y cuando estaban bailando, la ropa de ella empez6 como a quemarse y a él
le crecieron las ufas y le comenzaba a rasgufiar la espalda; pero la muchacha
no se quejaba, parecfa que disfrutaba del baile: la pareja giraba y giraba cada
vez mds ripido hasta que todos los que estaban ahf vieron, entre humo,
cémo se desvanecia la figura de la muchacha hasta quedar su ropa en el suclo.

(La mujer que baild con el diablo, 2)

Lejanamente, pero la descripcion del baile recuerda las “inmundas” fiestas y
orgfas celebradas en torno al sabbat, y el humo, como en otros casos el olor
sulfurico y las rifagas de viento, denotan la partida del demonio, pues —se-
guin diversas fuentes— estos eran los rastros que acostumbraba a dejar el
diablo siglos atrs.?

En otros casos la belleza del diablo es enganadora, pues en plena seduc-
cién la victima se percata de la verdadera naturaleza de su pareja: [también
en un baile] “Y, ya, uno la sacé y estaba bailando con ella muy tranquilo

[...] ¥y quién sabe por qué ve para abajo y le va viendo las patas como de

3 Asf lo sefialan algunos estudios como los de Russell, Lucifer. The Devil in the Middle
Ages, 101 y ss. y Carus, The history of the Devil basados siempre en fuentes escritas como con-
fesiones y tratados demoniacos de la Edad Media y del Renacimiento.
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caballo o chivo, con pezufias y todo. El muchacho salié corriendo y hasta
estuvo enfermo varios dias” (La muchacha con patas de caballo).

O también:

Y a pesar de que su mama4 no querfa, ella se casé con él y cuando se fueron a
su luna de miel, en la cama ella se dio cuenta que el muchacho no era normal
y vio con horror que el joven guapo con el que se habia casado tenfa una pata
de gallina y otra de caballo. Ella se espanté mucho y ya no quiso estar con él.

(La muchacha que se casé con el diablo)

Nétese que el diablo se ha vuelto més discreto; no presenta cornamenta y su
apariencia animal se ha reducido de manera evidente.

Otra de las figuras favoritas del diablo es presentarse como charro; casi
siempre vestido de negro (color caracteristico del diablo medieval) y elegan-
te, aun en regiones donde el traje de charro estd en desuso, su principal
objetivo es asustar a la gente, pues se presenta en lugares descampados en la
noche. Se le atribuyen muertes misteriosas y, a veces, intenta ganar adeptos
mediante favores como el que hizo “a unos comerciantes de piloncillo que
les cambié su producto por unos piloncillos de mejor calidad y que vendie-
ron rebien pero ellos prefirieron no volver a donde el charro negro por
temor y siguieron vendiendo su piloncillito de antes” (E/ charro). Se trata
pues de un diablo menos perverso, que sélo asusta y no interfiere més si no
es invocado.

La identificacién de ciertos animales con el demonio, también la halla-
mos en la tradicién mexicana. Sabiamente, el diablo se adapté a su nuevo
entorno geografico y adopté formas propias del lugar. En México, suele
transformarse en alacrdn; en el sureste en aves como la guacamaya y al norte
en zopilote, pero también conserva antiquisimas apariencias como la del cer-
do y del chivo, entre otras. E/ callején del diablo es una de las innumerables

leyendas que dan cuenta de estas apariciones:

[...] decidieron perseguir al fantasma del diablo que se aparecia por una de
las calles de San Miguelito. Decidieron salir en su busca. [...] Y cuando
iban caminando salié de entre los matorrales un animal raro; ellos lo persi-
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guieron y lo apedrearon. Sélo se ofan los gritos de los hombres y los chilli-
dos del animal. [...] Por fin lo pudieron lazar y después de luchar con esa
especie de cerdo, lo dejaron tirado en un corral y volvieron con la tia Toma-
sa a contar su hazana con sus ropas manchadas con sangre y el olor a azufre
que despedia el fantasma.

En otras ocasiones se trata del diablo que se aparece cerca de un pozo indis-

tintamente como chivo o como un cerdo:

Y ahi se aparece un chivo grandote, ansina, como un macho viejo con sus
cuernos y su barba [...] y hay gente que dice que es una marrana con una
cadena la que asusta, pero yo vide el chivo y pa’'mi, chivo es, y pos es el me-
rito diablo asi que da lo mesmo.

(La cueva del chivo)

En la Edad Media se reconocia una estrecha relacién entre las brujas y el de-
monio. En general, dentro de la literatura tradicional de México no hay esa
asociacién y sélo en algunos casos queda ambigua. La bruja puede chupar a
las personas pero casi nunca las marta, es méds o menos inofensiva. Sin em-
bargo, hay elementos que recuerdan a la bruja medieval: aquéllas devoraban
nifios recién nacidos; en nuestra tradicién, las brujas pueden chupar a los ni-
fios durante sus tres primeros meses de vida si no se les mantiene vigilados.*
" La bruja medieval era capaz de volar. Nuestros informantes afirman, por
ejemplo, que: “No vaya a creer que eso que cuentan de que las brujas vuelan
en escoba es cierto. No, lo que pasa es que se vuelven pdjaro y andan volan-
do en las noches”. Pero no es un ave cualquiera, en el noreste se les identifi-
ca como “unos como guajolotes con alas de petate y uno las halla por su luz
y por el ruido de sus alas”, dice uno de los informantes. La transformaci6n

4 En el norte del estado de San Luis Potosi y en varias poblaciones de Zacatecas existe la
creencia de que deben velarse a los recién nacidos durante las primeras noches de cada mes
para evitar que las brujas “se los chupen” o “lleven”. Varias leyendas dan muestra de cémo la
tradicién ha explicado mediante esta creencia el fenémeno que cientificamente se llama
muerte natural por asfixia y que conocemos como “muerte de cuna” que suele ocurrir duran-
te los tres primeros meses de vida del nifo.
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de la bruja en animal obedece también a la herencia prehispénica del nahual
y no tanto a la especie de metamorfosis demoniaca de la Europa medieval.

Rarisimos son los casos en que los relatos dan cuenta de las brujas como
miembros de un grupo o secta. Entre ellos encontramos uno procedente de
Veracruz que vale la pena destacar porque conserva elementos poco recu-
rrentes en la tradicién actual y comunes en la Edad Media. La narracién ver-
sa sobre cémo un campesino, esposo de una bruja, se metié como intruso a

una de las nocturnas y misteriosas reuniones de su mujer:

[...] Y se junta aquella como cooperativa. Y se van a perjudicar, a hacer su
banquete por ahi. [...] El esposo, curioso, decide seguir a su esposa y poco
después de su partida: “y va y se unté con las onturas que tenfa su mujer en
¢l tenate y se para en el bracero y que dice: “Sin Dios y sin Marfa”. Y fue a
caer en el banquete y estaba ahi el arrocero y la sangre que iban a chupar y
la amarga y todo porqueria [...]. Y ya le dice su sefiora:
—;Venites a alcanzarme?
~Si
—Bueno, pos vamos a comer. Andale.
(-]
—Oyes, s6lo falta una cosa para comer
—:Si? ;Qué falta?
—Pos, la sal.
~No, asi cémelo, asi comemos nosotros.
—No, dame sal, yo estoy acostumbrado a echarle sal a mi comida y pos no,
vaya usted a saber por qué ;verdad?

(El que se casé con una bruja)

El banquete finaliza porque el ingenuo campesino se persigna en voz alta
antes de empezar a comer y todos desaparecen, €l es arrojado a un arrabal y
pierde el conocimiento que recobra unos dias después.

Son evidentes los elementos que subsisten: la pertenencia a una colectivi-
dad herética, la férmula para propiciar el traslado, la rareza del banquete y la
ausencia de la sal en los alimentos que no comprenden ni el protagonista ni
el transmisor. Como comparacién véanse las similitudes con el relato de
Catalina Delrot de Toulouse que, durante su confesién, declara que en las
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reuniones del sabbat “adoraba al macho cabrio y se daba a él, asi como a
todos los presentes en aquella fiesta infame. Se comfan en ella caddveres de
nifios recién nacidos, quitados a sus nodrizas durante la noche; se bebia toda
la clase de licores desagradables y la sal faltaba a todos los alimentos™ (Caro
Baroja, Las brujas, 118). Asimismo, la férmula del rechazo a Dios y a la Vir-
gen se conserva en la tradicién de cuentos y leyendas de Espana y hay docu-
mentos del siglo xv y xv1 en los que aparecen frases similares como “De viga
en viga con la ira de Santa Marfa”.

Otros seres menos inofensivos que las brujas son los duendes. Rusell se-
fiala que son sobre todo de origen eslavo, teutén y celea, que vivian en mon-
‘tafias, bosques, cuevas y en las poblaciones llegaban a estar presentes en
graneros y sotanos. Se les identificaba como pequefios demonios, y aunque
no se les puede comparar con el diablo eran muy destructivos. En la narra-
tiva tradicional de México encontramos seres similares, se les halla por
doquier, en vecindades propiciando pleitos entre vecinos o cercanos a las
barrancas y zanjas para provocar cafdas. Son, realmente, mds traviesos que
destructivos. Se les describe en muchas ocasiones como: “hombrecitos chi-
quititos de color verde con los ojos lumbrosos” o bien, una concepcién ya
con la influencia de medios graficos o del cine y dibujos animados: “como
hombrecitos con bigotes como del tamafio de un nifio de tres afios y con un
sombrero como gorro de pico”. Se les llama cominmente duendes pero a
veces tienen denominaciones locales, como en una zona de Nuevo Leén,
donde les llaman “diableros” y tienen la caracteristica de que son seres nor-
males pero que “aprenden a convertirse en tamano chiquito para hacer sus
diabluras y s6lo asustan y divierten a la gente” (Adame, Mitos, cuentos, 97).
Y en el sureste suelen llamarlos simplemente espiritus traviesos.

Si Norman Cohn titulé una de sus obras Los demonios familiares de Euro-
pa, podriamos hablar asi sobre los pueblos de México; la literatura tradicio-
nal da cuenta de la familiaridad con que se convive dia a dia con seres que
en una época fueron mucho mas malignos y monstruosos y que la misma
tradicién ha modificado para mantenerlos vigentes, para poder recrearse con
ellos, creer en ellos, entretenerse, aprender a evitarlos y transmitir valores

relacionados con esos seres. Y una de las formas mds eficaces para hacerlo es
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conservdndolos en el acervo tradicional mediante la voz, esa voz creadora y
recreadora; esa antigua “palabra-fuerza” de Zumthor que ha mantenido a lo
largo de los siglos la atencién de un auditorio que atn la reconoce y se reco-

noce en ella.

INFORMANTES

La mujer que bailé con el diablo, 1
Informé: Josefina Coronado, 47 afios, ama de casa, Matehuala, San Luis
Potosi. Recogi6: Mercedes Zavala Gémez del Campo, 1° de abril de 1994.

La mujer que bailé con el diablo, 2

Informé: Jorge Elorza Villasefior, 22 anos, aprendiz de mecénico, Mier y
Noriega, Nuevo Leén [grabado en Doctor Arroyo, Nuevo Leén]. Recogié:
Mercedes Zavala Gémez del Campo, 2 de abril de 1994.

La muchacha con patas de caballo

Informé: Guadalupe H. de Noriega, 53 afios, comerciante, Venado, San
Luis Potosi. Recogié: Mercedes Zavala Gémez del Campo, 25 de julio de
1994.

La muchacha que se casé con el diablo

Informé: Rosa Maria Alcéntara, 14 afios. Recogié: Ma. del Socorro Caballe-
ro, Tlacotepec, Estado de México, 5 de diciembre de 1979. Publicada en
Caballero, 135-136.

El charro

Informé: Martha Garcfa Lugo, 14 afios. Recogi6: Marfa del Socorro Caba-
llero, San Lorenzo Tepaltitlin, Estado de México, 10 de noviembre de
1979, Publicada en Caballero,140-141.



EL DIABLO Y OTROS ESPIRITUS MEDIEVALES 361
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Informé: Francisco Souza Gonzilez, 57 afios, San Luis Potosi, San Luis Po-

tosf. Recogié: Mercedes Zavala Gémez del Campo, 14 de marzo de 1986.

La cueva del chivo
El autor no proporciona datos de los informantes ni fecha de recoleccién.

Procede de Linares, Nuevo Ledén. Publicada en Adame, 192-193.

El que se casé con una bruja
Informé: Sebastidan Morales, Jalapa, Veracruz. Publicada en Robbe, 100-101.
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Las formas paralelisticas
de la antigua tradicién oral hispana
y las coplas de la lirica tradicional mexicana

Marco Antonio Molina

Universidad Auténoma Metropolitana-Xochimilco

Como senala José Manuel Pedrosa, en un articulo publicado en 1998, res-
pecto a las formas paralelisticas de la antigua lirica tradicional, existe “la
errénea creencia de que eran formas exringuidas de la tradicién hace siglos”
(“Reliquias de cantigas”, 85). Se refiere a la lirica espaola actual, y demues-
tra que lo que faltan son estudios; no, ejemplos de esta tradicién todavia vi-
va. En el caso de la lirica mexicana, es notable la ausencia de trabajos
dedicados al tema, segin puede constatarse en la Bibliografia descriptiva de
la poesta tradicional y popular de México, coordinada por Aurelio Gonzdlez. Y
sorprende atin mds esta ausencia cuando encontramos que en el Cancionero
Jfolklérico de México, coordinado por Margit Frenk, se incluye en el cuarto
tomo una “Antologia de Canciones ‘ligadas™, en la que aparecen 59 “Can-
ciones de tipo paralelistico y encadenadas”. Como excepcidn, por supuesto,
hay que destacar el articulo de Angelina Muiiiz, no sélo porque hace una ti-
pologia exhaustiva del paralelismo en la lirica mexicana, sino ademds porque
en el afio en que lo escribe, 1961, no contaba con dicho Cancionero Folklori-
co de México (en adelante CFM) y, por lo mismo, algunos de los ejemplos
que ella menciona como poco frecuentes, ahora sabemos que son mds abun-
dantes de lo que en ese momento podia pensarse.

El propésito de estas piginas no serd, pues, demostrar la pervivencia de

las formas paralelisticas en la tradicién mexicana; con el mencionado articu-
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lo de Angelina Muiiz ya no es necesario. Me propongo, en vez, exponer al-
gunas ideas respecto a la funcién que puede tener este recurso y a los proce-
sos que tal vez sufrié dentro de la tradicién.

Comenzaré citando la cancién que seria el tipo de modelo formal del que
pudieron desprenderse los ejemplos de mi corpus; es una de las mds conoci-
das de la antigua tradicién hispdnica:

Rodrigo Martines,

a las dnsares “j[a]he!™:
pensando qu’eran vacas,
silvdvalas “;hé!”

Rodrigo Martines

atan garrido,

los tus ansarinos
liévalos el rio.

“Ahe!”

Pensando qu’eran vacas,
silvdvalas “jhé!”

Rodrigo Martines
atdn logano,
los tus ansarinos
liévalos el vado.
“/Ahe!”
Pensando qu’eran vacas,
silvavalas “hé!”
(1921)!

Existen en esta cancién varias caracteristicas que iré mencionado en el andli-
sis. Comenzaré con los rasgos generales de la forma: siguiendo la estructura
del villancico, las estrofas son paralelisticas y se alternan con un estribillo

que retoman de la primera estrofa. Me parece que a partir de este modelo se

! Cito por el niimero de cancién que se le asigna en el Corpus.
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han desarrollado muchas de las formas paralelisticas de nuestra lirica actual.
Pero esa evolucién pudo haber comenzado hace mucho. Como bien lo sefia-
la Pedrosa, cuando menciona el ejemplo de “El barquero”, “Que una misma
cancién fuese conocida por Gil Vicente con una estructura préxima a la
cantiga encadenada con leixa-pren, y por Juan Vdsquez con estructura de vi-
llancico, posiblemente indique que debié haber algin tipo de trasvase entre
ambos esquemas formales, fendmeno que viene a corroborar la documenta-
cién de procesos similares en el campo dindmico del folclor oral” (194).
También queda abierta la posibilidad, como el mencionado estudioso de-
muestra con transcripciones modernas del folclor espafol, que los criterios
de los transcriptores de los antiguos textos fueran demasiado laxos, como
hasta hace poco sucedia con este tipo de composiciones. No es dificil que en
el momento de poner en papel las canciones, se perdieran rasgos funda-
mentales de su estructura poética. Una muestra de esto es lo que ocurre con
muchas antologfas actuales, en las que normalmente no se refleja fielmente
la ejecucién concreta de un texto, lo que en inglés se denomina la perfor-
mance, por considerarse poco trascendente. Como lo expondré mds adelan-
te, para mi andlisis éste serd un factor importante para tomarse en cuenta, ya
que a veces, por no dejar fiel constancia de la ejecucién de un texto, pueden
perderse elementos importantes de su composicién formal. Pensemos que
muchas veces se privilegian las coplas y no se marca en qué momentos
entran los estribillos y si es uno o mas los que aparecen; o, lo que también es
comun, ni siquiera se sefiala cudl cs el sistema de repeticiones en las coplas.
Colecciones como el CFM, por razones de economia, no reproducen el
texto integro, pero permiten la reconstruccién de obras que nacieron para
ser cantadas, no leidas; sin embargo, ese rigor metodolégico no se encuen-
tra siempre.

En la lirica actual se ha perdido la repeticién del estribillo incorporado al
final de las coplas paralelisticas, pero se conserva la alternancia de coplas
completas que tienen la misma funcién y que, ademds, también ellas son pa-
ralelisticas. Es el paralelismo llamado interestréfico, que ya Muiiiz senalaba
como el mds comin en nuestra lirica (“El paralelismo en la lirica”, 153). Ci-
to uno de los ejemplos mds conocidos (Cancién 47, del tomo 4 del CFM):
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La guacamaya

Estaba la guacamaya
parada en un carrizuelo,
sacudiéndose las alas
para levantar el vuelo.

Y vuela, revuela, vuela,
vuela, vuela, voladora;
me vas a querer mafiana,

vdmonos queriendo ahora.

Estaba la guacamaya
parada en un platanar,
sacudiéndosc las alas
para aprender a volar.

Y vuela, revuela, vuela,
vuela sin cesar;

vuela, palomita blanca,
con tu pico de coral.

Estaba la guacamaya
parada en un guachilote,
sacudiéndose las alas

porque tenia pepeyotes

Y vuela, revuela, vuela,
vuela, vuela sin cesar;
vuela, palomita blanca,
con tu pico de coral.

? Entre paréntesis, sin mayor referencia, se anota el nimero de copla en el CFM.

(5742)%

(1107)

(5743)

(5927)

(57406)



FORMAS PARALELISTICAS DE LA ANTIGUA TRADICION 367

Y vuela, revuela, vuela,
vuela, vuela pa la playa,
que mahana nos veremos
cantando “La guacamaya’.
(7721)

Como estribillos tenemos tres coplas paralelisticas. En las tres se conservan
el primer verso y el comienzo del segundo, lo que puede ser una variacién
muy fuerte para un estribillo, que se supone que tendrfa que ser la misma
copla para que funcionara como tal. Que tres coplas distintas puedan fun-

- cionar de esta manera en una misma cancién se debe a la estructura musical;
las frases musicales se alternan y el estribillo se canta siempre con la misma
frase. En esta cancién tenemos, por lo tanto, dos grupos de coplas, cada uno
con un juego paralelistico; uno es el de las coplas de la cancién, y el otro, €l
de las coplas que funcionan como estribillo (al que, ademis, se le agrega una
copla extra al final, que sirve para concluir la pieza musical).

En cuanto a las coplas, la variacién es menor, se repiten idénticos los ver-
sos 1 y 3, y cambian la segunda mitad del verso dos y el verso cuatro. Este es-
quema es uno de los mds comunes. Como intentaré demostrar, creo que
existe una razén funcional para que sea una forma paralelistica tan socorrida.

Analizaré otro ejemplo para explicar esto. Encontramos el caso del son “La
tuza”, en el que tenemos tres “familias” de coplas paralelisticas. Las llamo
familias porque se verd que son tres grupos de coplas, cada uno con tema y
estructura paralelos y cuyo elemento comun es el personaje al que aluden. La
primera version intercala entre cada copla las dos estrofas que sirven de estri-

billo. Es la pieza nimero 55 del t. 4 del CFM, y las dos coplas son:

Ay, la pobre de la tuza
ya no comerd mis cafa,
porque se la llevan presa
los soldados para Espaia.
(6080)
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Ay, la pobre de la tuza
ya no comerd camote,
porque se la llevan presa

los soldados pa Perote.

Como vemos, la variacién estd sélo en la segunda mitad de los versos dos y
cuatro, los versos en los que se encuentra la rima, como ocurria con las co-
plas del ejemplo anterior. Es un paralelismo muy parecido al de los poemas
de la antigua lirica.

Mimbrera, amigo,
50 la minbrereta.

Y los dos amigos
ydos se son, ydos,

so los verdes pinos,
so la minbrereta.

Minbrera, amigo,
so la minbrereta.

Y los dos amados
ydos se son anbos

so los verdes prados,
so la minbrereta.

(5B)

La estructura pricticamente es la misma de los sones “La guacamaya” y “La
tuza”. Esto es, las estrofas varfan la segunda mitad del verso par, el que mar-
ca la rima, y los versos posteriores se adaptan para conservar dicha rima y,
semdnticamente, no alejarse del tema de la estrofa. Se alternan entre una y
otra el estribillo (en el caso del poema espaiiol, son dos versos, en los ejem-
plos mexicanos, son estrofas mds extensas).

Los estribillos de esta versién de “La tuza” son los siguientes, en el orden
en el que se cantan:
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Tan, tan, tan,

que toca la puerta;

tilin tilin,

que la voy a abrir,

no sea que serd la tuza,
tuza que viene a dormir.

(6049)

Tan, tan, tan,
que serd la tuza,
tilin tilin,
que no tengo llave;
tan, tan, tan,
que serd la tuza,
tuza que viene del baile.
(6036)

En estas dos estrofas las diferencias son mayores que en las coplas. La prime-
ra estrofa es de seis versos y la segunda, de siete. Los versos repetidos com-
pletos son el uno y el tres; el cuarto verso sintdcticamente comienza igual
(“que...”) y el verso final de ambas (“tuza que viene...”). Los versos que
cambian son los que dan la rima, que rambién es distinta. En la primera la
rima es en “i” (abrir-dormir); en la segunda, en “a-e” (llave-baile).?

Es interesante que las dos coplas se canten juntas y que, compartiendo un
mismo esquema, sean tan diferentes. En la ejecucién de los sones, lo més co-
min es que se cante el estribillo y se repita, con una ligera variante o sin ella.
Pero a partir de este ejemplo, podemos plantearnos la pregunta: sen la ejecu-
cién de un son, en qué momento una repeticién se convierte en una copla
independiente y, por lo tanto, paralelistica?* De ahi la importancia que
mencionaba lineas arriba de tener bien registrada la performance de los tex-

tos. Si valoramos desde esta perspectiva el sistema de repeticiones de las

3 Que coinciden con los versos “tilin, tilin” y “tan, tan, tan” con los que se adorna la copla.
4 Este problema lo reviso, con cjcmplos de son huasreco de San Luis Porosi, México, en
un artfculo publicado en Yvette Jiménez de Biez, Lenguajes de la tradicion popular.
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coplas, se convierte en un indicio de esa herencia, y la presencia del parale-
lismo en nuestra lirica actual es, por lo tanto, mayor. También nos lleva a
pensar: ;hasta dénde este fenémeno existia de la misma forma en la tradi-
cién antigua, sélo que no ha quedado registrado en las transcripciones que
tenemos?

Cito otra versién de “La tuza”, lo que llamé lineas arriba una “familia”.
En ella son las mismas estrofas de estribillo, pero las coplas tienen una es-
tructura y un tema diferente:

Estaba la tuza haciendo
para el tuzo unos calzones;
la tuza que se descuida,
y el tuzo que se los pone.
(6023)

Estaba la tuza haciendo
para el tuzo una camisa;
la tuza que se descuida
y el tuzo que se la pisa.
(Tlacotalpan, 1993)

Estaba la tuza haciendo
para el tuzo una chamarra;
la tuza que se descuida
y el tuzo que se la agarra.
(Tlacotalpan, 1993)3

La estructura de estas coplas, en las que sélo cambian el final de los versos
pares y, por lo tanto, la rima, tiene, como mencionaba pdginas atrds, una
funcién. Angelina Muiiiz, en su articulo citado, ya explicaba, a propésito de
una canciongcita antigua, que la estructura del sistema paralelistico limita por
un lado la forma poética, pero, al mismo tiempo, abre la posibilidad de

3 Estas dos tltimas coplas no estdn incluidas en el CFM. Esta versién fue registrada en
campo, en Tlacotalpan, Ver., en 1993.
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recrear la estrofa: “De este modo, el paralelismo puede combinar una estruc-
tura rigida con una libertad verbal” (149). Esta caracteristica, que es propia
de toda la literatura oral, permite entonces la memorizacién, la transmisién
y, ademds, la creacién de nuevas coplas. Que estas estructuras pueden ser
muy productivas lo veremos con el siguiente ejemplo, también de “La tuza”;
esta es la cancién nimero 48 del tomo 4 del CFM:

Estaba la tuza, estaba
sentadita en un rincén,
y el picaro delxucillo,
haciéndose el dormilén
(6024)

En este caso el estribillo es una sola estrofa y no cambia.

Tan, tan, que la puerta toca,
tan, tan, que la van a abrir;
tan, tan jsi serd la tuza,
tuza que viene a dormir?
(6049)

Estaba la tuza, estaba
paradita en una esquina,
y el picaro del tucillo,
adentro de la cantina.
(6034)

Tan, tan, ...

Estaba la tuza, estaba,
sentada en el canapé,
y el picaro del tucillo,
diciéndole no sé qué.
(6011)

Tan, tan, ...
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Estaba la tuza, estaba
dormida en su blando lecho,
y el picaro del tucillo,
d4ndose golpes de pecho.
(6025)

Tan, tan, ...

En estas coplas cambian el verso dos y el cuatro, lo que da una mayor liber-
tad para la creacién. No es extrafio, por lo tanto, que encontremos una
copla muy parecida, pero que ya no pertenece a este son jarocho:

Estaba la chachalaca
scnl:ada €n una ramita,
y el picaro chachalaco
le meneaba la colita,
(6009)

La estructura de la copla es la misma, pero los personajes han cambiado. La
copla pertenece a la cancién “La chachalaca”, recopilada en Oaxaca. Este
fenémeno es el mismo que encontramos en otros sones y con otras coplas,
podemos sustituir a los personajes y la copla se puede integrar al son de “La
tuza”. Cabe preguntarse aquf, en qué medida las canciones paralelisticas
antiguas permitieron la lexicalizacién de muchos de los versos de nuestra li-
rica mexicana. ;Existe un antecedente comin para los ejemplos anteriores?
Ya Magis, en su gran estudio comparativo, planteaba esta pregunta (La lirica
popular contempordnea, 396).

En todos los ejemplos vistos, como ya se seiald, la estructura se repite y
facilita la composicién e improvisacién de nuevas coplas. El paralelismo es,
por lo tanto, el elemento estructurante de estos textos. Que el paralelismo se
haya conservado en algunos casos en la estructura de la copla y que en otros
hayan permanecido sélo uno o dos versos, se explica por la unidad temitica
de la cancién. Los ejemplos en los que es muy clara la estructura paralelistica
de las caplas se encuentran en canciones que tratan de un personaje o una
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pareja de personajes. Lo que se desarrolla en estas canciones es una misma
situacién o una misma caracteristica; de ahi que comenzara con la cancién
de Rodrigo Martines (la situacién para cada estrofa es: el rio se lleva las aves
del personaje), en la que se sigue el mismo esquema que en “La tuza”, “Ur-
sula”; “El caim4n viejo”, con el verso “Una vieja y un viejito”; “La bamba”,
con las coplas que comienzan con el verso “Una nifia en un baile”, etc. En
estos casos es interesante observar la performance de las piezas: de las tres ver-
siones citadas de “La tuza” es dificil que se mezclen coplas de distintas
“familias” en la misma ejecucién.

Tal vez algunas de estas canciones tuvieron una estructura paralelistica, o
descienden de un modelo de este tipo, y con el paso del tiempo la fueron
perdiendo debido a una transmisién incompleta y/o a la incorporacién de
coplas nuevas o de otras canciones.” Hay piezas en las que podemos encon-
trar, durante una misma ejecucion, coplas paralelisticas junto con otras sin
relacién formal o temdtica. Este es el caso de “La bamba”, en la que, durante
un fandango, los cantadores van diciendo las coplas que van recordando. A
veces el canto de alguna de ellas hace que los demds recuerden, o decidan
cantar, las que repiten el tema o la estructura, hasta que alguien canta una
copla distinta. De esa manera, en la performance, llegan a darse “nicleos”
paralelisticos rodeados de coplas diferentes, como he podido observar en Ve-
racruz. Pero si en la versién cantada hay coplas paralelisticas alternadas con
otras coplas, esta caracteristica puede pasar desapercibida y esto contribuirfa
a su desaparicién.

Citaré otro ejemplo, esta vez es la cancién “Bonito San Juan del Rio™:

6 A menos que se trate de un fandango, donde debido a la amplia participacién de muisi-
cos y cantadores, hay mayor heterogeneidad en las coplas cantadas.

7 Aunque no es una tendencia demasiado fuerte, Dfaz Roig sefialé en el romancero una
inclinacién al estrofismo, por influencia de la lirica. Y también, cuando algunas versiones de
este género presentan estribillo, puede ser el resultado de su adapraci6n al canto (E/ romance-
ro, 231 y ss.).
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Cuando pases por el rio
no bebas agua en botella,
ni dejes amor pendiente,
como tu dejaste el de ella.

(4481)
Cuando pases por el puente
no bebas agua del rio,
ni dejes amor pendiente
como i dejaste el mio.
(4478)

Lo productivo de esta estructura se percibe en la repeticién de sus elementos

en tres coplas de distintas canciones. La primera es una copla de “La llorona”

Sé que te vas a casar (ay, Llorona):

anda con Dios, bien mio;

por el tiempo que ande ausente (ay, Llorona)
no bebas agua del rio,

ni dejes amor pendiente (ay, Llorona)

como dejaste el mio.

(3138)

En esta copla son los tres tltimos versos los que se repiten casi sin cambios:
“no bebas agua del rio, / ni dejes amor pendiente / como ti dejaste el mio”.
En los dos siguientes ejemplos, de dos canciones distintas, lo que se repite es
la sintaxis de los dos primeros versos:

Cuando pases por mi casa
no te agaches el sombrero;
acuérdate que te di mi amor,
y te lo di mds primero.
(1938; “El ramo”, Veracruz)
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Cuando pases por mi casa
no te agaches el sombrero,
porque se me representa
que te llevan prisionero.
(1664; estrofa suelta, Zacatecas)

Este primer verso es lo que también se ha llamado verso cliché (Garza Cua-
rén, “Cliches iniciales en la lirica popular”), versos recurrentes en distintas
canciones y coplas; en el CFM algunas de las varizntes de este ejemplo son
las siguientes: “Cuando pasas por mi calle”, “Cuando pasé por el puente”,
“Cuando pase por tu casa”, “Cuando paso por tu casa”.

Estos versos paralelisticos, que después, aislados, se pueden convertir en
versos clichés, equivalen a lo que en el Romancero son las férmulas de intri-
ga, segtin utiliza el concepto Diego Cataldn:

A diferencia de lo que notdbamos con las férmulas de discurso, la descodifica-
cién de estos materiales lexicalizados o su sustitucién por otros eguivalentes
modifica la intriga, altera los sucesos de que consta el relato, aunque la
estructura fabulistica quede invariable.

(Arte poética, 168)

Puede parecer osado analizar coplas liricas con herramientas propias del Ro-
mancero, y reconozco que si lo es, pero creo que hay un minimo de narrati-
vidad en las coplas analizadas y me parece que, en el dltimo de los casos,
podemos encontrar en las coplas los equivalentes para los tres niveles que se
distinguen en la poesfa narrativa: el discurso, la intriga y la fibula. Esto es,
un nivel léxico con el que se dice algo: “Hay, la pobre de la tuza / ya no
comerd camote / mds cana”. El cambio léxico de “cana” por “camote” no al-
tera la intriga, o si se la llevan presa para Perote o Espafia. Este nivel es signi-
ficante, a su vez, de lo que se estd diciendo: “La tuza ya no comerd mds
camote / cafia, porque se la llevan presa para Perote / Espafia”. Finalmente,
el sentido tltimo de lo que se estd diciendo: la tuza pierde su libertad y los
beneficios que ésta implica. Con el siguiente andlisis espero que quede claro.

.

En el caso de las coplas citadas de la cancién “Bonito San Juan del Rio”,
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la férmula cambia en el dltimo verso: “ni dejes amor pendiente / como ti
dejaste el de ella”, “ni dejes amor pendiente / como td dejaste el mio”; cam-
bia lo que llamarfamos la intriga: ¢l deja a otra, en el primero; él deja a la
voz lirica, para el segundo. Pero el significado de ambas férmulas no cambia:
él es inconstante o infiel en el amor. Por lo tanto, el significado de ambas
coplas seria el mismo: cuando pases por el puente / rio (lugar de encuentro
propicio para el amor), no te olvides de tu pareja o no le seas infiel.

Por supuesto que la forma de andlisis que aqui propongo tiene que tomar
en cuenta las caracteristicas propias de las coplas liricas y sus diferencias con
el Romancero. En una copla podemos encontrar una o dos férmulas de dis-
curso (1. “Cuando pases por el puente / no bebas agua...”; 2. “ni dejes amor
pendiente / como ti...”), que serfa el caso de las coplas con estructura
bimembre, y la unién de ambas formarfa una férmula de intriga, que a su
vez expresa un significado (todavia no me atrevo a llamarle motivo). El sen-
tido ultimo de la copla serfa el equivalente al motivo y tendria que ser uno,
no podrian ser més de dos significados para la misma copla.

Por supuesto, hay coplas con un doble sentido picaro, que intencional-
mente se construyen asf; pero no son significados excluyentes y uno de cllos

es el que se privilegia. Trataré de explicarme con un ejemplo:

Estaba la tuza haciendo
para el tuzo una chamarra;
la tuza que se descuida

y el tuzo que se la agarra.

La férmula de discurso que se puede identificar es “estaba un personaje...”;
esta formula ubica al personaje en una actividad o en un lugar. Las posibili-
dades para su desarrollo son: a) una actividad cotidiana (“Estaba la lloronci-
ta / platicindole a su mama”) o b) un lugar propicio para un encuentro

amoroso (“Estaba Marfa Chuchena / sentadita en la barranca”).? La segunda

8 El texto completo de estas coplas es: “Estaba la Lloroncita / platicindole a su mama /
que para pasar trabajos / lo mismo es hoy que mafana” (8503). “Estaba Maria Chuchena /
sentadita en la barranca / cortando las azucenas / recogiendo flores blancas” (4852a).
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parte de la estrofa es la férmula que introduce la conclusién de la copla, para
el caso de “La tuza”: “la tuza que se descuida / y el tuzo...”. Para el ejemplo
de “La Lloroncita™ “que para pasar trabajos / lo mismo es...”; las posibi-
lidades para concluir estos dos versos son variadas dentro de la tradicién
mexicana: “...hoy que mafiana”, “...pobre que rico”, “...plan que camino”,
etc. O, en el caso de “Maria Chuchena” “...cortando las azucenas / reco-
giendo flores blancas”, que no excluye la conocida connotacién sexual de
cortar flores. Esta segunda férmula de la copla puede cambiar o puede no
existir y, en ese caso, la segunda parte de la estrofa desarrolla la idea a partir
de la primera férmula.

~ La intriga de la copla serfa la unién de ambas férmulas o de la f6rmula
existente con el resto de la copla; serfa la “historia” que narra. Para el ejem-
plo de la tuza serfa: el tuzo aprovecha un descuido de la tuza para hacer algo,
que puede ser agarrar la chamarra, pisar la camisa, ponerse los calzones. En
estas coplas picaras hay dos posibles significados, aunque sabemos que uno
es el que se estd privilegiando, y no es el literal, precisamente, sino el acerca-
miento sexual del tuzo hacia la tuza. De manera que esta familia de coplas
del son expresa dicho acercamiento. La férmula de intriga en el grupo de
coplas de “La Lloroncita”, sin doble sentido sexual, es la misma: la Lloronci-
ta comparte con su madre su punto de vista. El siguiente nivel, equivalente
al motivo en el Romancero, es el que da el sentido dltimo de la copla. En el
ejemplo de la Lloroncita, seria la declaracién de su visién escéptica de la vida.

Por supuesto, este tipo de andlisis no se puede hacer en todas las coplas,
es en las paralelisticas donde se aplica mejor. Tampoco es necesario el and-
lisis para entender el sentido, o doble sentido, de las mismas. Creo que su
utilidad radica en el estudio de los elementos que intervienen y conforman
las coplas paralelisticas, en la comprensién de cémo pudo darse el proceso
de lexicalizacion, reactualizacién y difusién de dicho corpus y, también, en
la comprensién de los mecanismos que intervienen en el proceso de tradi-
cionalizacién y creacién (incluida la improvisacién) en la lirica tradicional.
El andlisis de las férmulas que conforman la copla y su relacion con otras de
una misma familia o con coplas de distintas canciones pero emparentadas
por las mismas férmulas, nos ayudan a entender de qué manera una estruc-
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tura puede facilitar la composicién o improvisacién de estrofas parecidas,
con lo que se consigue, dentro de un son, el paralelismo formal y temdrico.
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Las fiestas religiosas de la cofradia de
San Benito de Palermo: herencia medieval

en la sociedad barroca novohispana del siglo xvi1

Estela Rosellé Soberén
El Colegio de México

En la Nueva Espana del siglo xv11, el fenémeno religioso y las distintas formas
de vivir la religiosidad catélica obedecieron a la adhesién a un sistema de valo-
res, creencias, representaciones e ideas comunes por parte de grupos y sectores
sumamente diversos entre si. La configuracién de novedosas manifestaciones
cristianas constituyd el reflejo y la proyeccién de todo aquello que la sociedad
novohispana observaba a su alrededor, ast como de todo aquello a lo que dicha
comunidad aspiraba (Durkheim, Las formas elementales, 49).

Ciertamente, las experiencias de aquella religiosidad cotidiana influyeron
en el establecimiento de distintas relaciones entre sujetos que, a pesar de su
diversidad étnica y de las jerarquias sociales que los separaban, compartieron
un sistema de referencias simbélicas, emotivas y morales. La existencia de
este sistema cultural comin para los indios, los espanoles y la poblacién
de origen africano fue una condicién fundamental para mantener la paz, la
unidad y la cohesién en aquella sociedad durante trescientos afios.

Esta religiosidad novohispana en la que participaron todos estos sectores se
distinguié por sus caracteristicas pldsticas, comunitarias y pragmaticas de
evidente origen medieval. Las procesiones religiosas, las fiestas a los santos
patronos, ¢l culto a la virgen y a los mdrtires fueron expresién de una cultura
religiosa que alterné las experiencias del placer y del dolor, de la culpa y el
perdén, del gusto por lo mundano y el miedo ante la muerte. Los iconos y
simbolos de la religiosidad medieval europea desfilaron por las calles de la
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Nueva Espafa, adornaron sus templos, casas y altares y configuraron nuevas
précticas, conductas y comportamientos que promovieron la integracién social
bajo un proyecto comin de inspiracién mondrquica, catdlica y corporativa.

Heredera de las estructuras politicas y sociales medievales, la Nueva Espafia
se consolidé como una sociedad profundamente jerdrquica y estamental en la
que los novohispanos no tuvieron ningtin reconocimiento juridico o legal como
individuos. Sélo mediante la pertenencia a un cuerpo, ya fuera un gremio, una
orden religiosa, una orden de caballeria, una hermandad, un colegio o una co-
fradia los sujetos adquirfan su verdadera funcién y lugar dentro de la sociedad.

Al igual que en la Edad Media, en la Nueva Espafia nadie concibié la po-
sibilidad de vivir solo o aislado (Sesma Muifioz, “Cofradias”, 21). Frente
a los constantes peligros de la disgregacién social, como podian ser las rela-
ciones incestuosas, las catdstrofes naturales, la violencia interna, las enfer-
medades o la muerte, los hombres no pudieron bastarse por si mismos y
necesitaron de la proteccién y amparo de algin cuerpo que les brindara
seguridad, identidad y sentimientos de pertenencia (Pastor, Crisis, 96). De
esta manera, desde el siglo xv1, la Nueva Espafa vio proliferar la organiza-
cién de distintas asociaciones que no sélo obedecieron a condiciones labo-
rales (gremios), mercantiles (consulados), politicas (cabildos), educativas
(colegios) o religiosas (érdenes, congregaciones, hermandades). Ademis,
otro factor para la integracién de dichas solidaridades corporativas fue la
condicién étnica y racial. Es dentro de este contexto que vale la pena reparar
en la importancia que tuvieron las cofradfas de negros y mulatos en la diné-
mica social y religiosa novohispana del siglo xvir.

LOS ORIGENES MEDIEVALES DE LAS COFRADIAS
DE NEGROS Y MULATOS EN 1A NUEVA ESPANA

El origen de las cofradfas novohispanas se remonta al dltimo tercio del siglo
x11 europeo.! En un principio, durante los siglos xu y x111, las cofradias del

! Entre las més antiguas, se tienen noticias de las cofradias de Santiago (1174) y de San
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Viejo Mundo estuvieron asociadas a las colligationes, conjurationesy societates
que solian amenazar el poder de las autoridades publicas y religiosas. En esos
tiempos, las cofradias fueron asociaciones que representaban los intereses de
los cofrades y muchas veces defendieron sus derechos comunes frente a los
sefiores y a los eclesidsticos.” No obstante, si bien estas asociaciones nunca
abandonaron su funcién de representacién social y de defensa de los intere-
ses comunes a todos sus miembros, al pasar los siglos, las cofradfas se con-
centraron en desarrollar distintas formas de sociabilidad y piedad cristiana
encauzando los sentimientos de compasién y caridad hacia los pobres y los
desvalidos (Carrasco, “Mundo corporativo”, 228). Poco a poco, la misma
Iglesia fomenté su organizacién y aprovechd su existencia para difundir el
culto a los santos y la creencia en el Purgatorio, lo mismo que para reforzar
los sentimientos caritativos y comunitarios, asi como para controlar y vigilar
la moral de los cofrades (Sesma Muiioz, “Cofradias”, 29).

En la Nueva Espafia, los primeros en instituir la fundacién de cofradfas
entre los indios mesoamericanos fueron los misioneros franciscanos. Se sabe
que desde los primeros tiempos de la evangelizacién, fray Pedro de Gante
organizé este tipo de asociaciones religiosas en la capilla del colegio de San
José de los Naturales con gran éxito (Weckmann, Herencia, 387). Poco a
poco y al llegar la primera mitad del siglo xvi1 todos los sectores de la Nueva
Espafia pertenecian por lo menos a una de dichas corporaciones.

El criterio para organizar una cofradfa obedecié a muy distintos factores.
Los nexos de hermandad y de solidaridad podian surgir a partir de la profe-
sién, el barrio, el pueblo o los origenes étnicos y raciales de sus integrantes.
Siguiendo la tradicién medieval, las cofradias novohispanas se instituyeron

como asociaciones laicas y voluntarias reunidas alrededor de la figura de la

Bartolomé de Lizarra en Estella. Ademds, en Tudela se registran las de San Pedro (1164), la
del Santo Sepulcro (1170) y la de San Saturnino (1194), Véase Juan Carrasco, “Mundo cor-
porativo, poder real y sociedad urbana”, 227,

2 En Castilla y en Zaragoza, por ejemplo, algunas cofradias estuvieron fuertemente vincu-
ladas a los movimientos comunales que pugnaban por los derechos de los artesanos y de los
mercaderes durante los siglos x11 y xu1. Véase José Angel Sesma Muiioz, “Cofradias, gre-
mios y solidaridades en la Europa medieval”, 26.
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Virgen Marfa en alguna de sus advocaciones o de algin santo patrén de
cuya veneracién se desprendia el cultivo y la difusién de la religiosidad caté-
lica. Las cofradias procuraban el socorro mutuo, la asistencia y la proteccién
material y espiritual de todos sus miembros. La caridad cristiana y el sentido
comunitario generaban lazos de solidaridad y fraternidad que mitigaban los
sentimientos de inseguridad, abandono y miedo.

Los sujetos que ingresaban a una agrupacién de este tipo tenian ciertos
deberes y obligaciones al mismo tiempo que gozaban de diversos servicios de
asistencia social y de beneficios de orden espiritual. De esta manera, los her-
manos cofrades tenian derecho a recibir los cuidados y medicamentos nece-
sarios en caso de enfermedad, tenfan la seguridad de un entierro decoroso y
sabfan que sus viudas y huérfanos no quedarian desprotegidos. Ademds de
esta serie de servicios pricticos y materiales, los cofrades obtenian también
otros beneficios de tipo espiritual. De esta manera, la cofradfa aseguraba a
sus miembros misas de réquiem para sus funerales, rezos, responsos y misas
cantadas, indulgencias para reducir la estancia en el Purgatorio, lo mismo
que distintos actos caritativos que incidian directamente en la posibilidad de
acceder a la salvacién del alma de manera mis ficil y rdpida.?

Aunada a esta serie de servicios terrenos y ultraterrenos, las cofradias ofre-
cieron a sus miembros distintas ocasiones para socializar. Al organizar las
procesiones, peregrinaciones, comidas y homenajes para el culto a los santos
patronos, las cofradias estimularon la articulacién de diversos tipos de rela-
ciones e intercambios econémicos y culturales que favorecieron a la paz y al
orden social novohispano. En este sentido, una de las actividades més
importantes de estas asociaciones fue la organizacién de distintas fiestas reli-
giosas a lo largo de afo.

3 Maureen Flynn ha sefialado el cardcter comunitario que tenia la salvacién del alma en
las sociedades medievales europeas. En la religiosidad catélica medieval, los hombres necesita-
ban el apoyo de los justos para ganar el Cielo y para vivir en la Tierra sin temores. Todos los
hombres debian colaborar en la salvacién de sus congéneres evitando la soledad de los suje-
tos. Este rasgo comunitario de la piedad medieval pasé a la sociedad novohispana del siglo
xvl y rigié muchos de los comportamientos y conductas cotidianas de los habitantes de di-
cha sociedad (Maureen Flynn, Sacred charity, 21).
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Al igual que en las sociedades medievales, las fiestas religiosas tuvieron un
lugar fundamental en la vida cotidiana de los novohispanos. Estas manifes-
taciones de la religiosidad catélica no sélo eran producto de la necesidad del
descanso periédico tras intensos periodos de trabajo (Bajtin, La cultura po-
pular,14). Las fiestas de la sociedad novohispana traducian, en realidad, una
concepcién particular del mundo. En una sociedad compuesta por sujetos
tan diversos entre si, las fiestas religiosas homogeneizaron, difundieron y re-
produjeron los valores, las ideas, las imdgenes, simbolos y jerarquias que sus-
tentaban el orden y la organizacién social. Por este motivo, las autoridades
civiles y religiosas de la Nueva Espafia mostraron gran interés en promover
la celebracién de dichas ceremonias. Las fiestas oficiales del calendario littir-
gico consagraban las reglas y normas que garantizaban la estabilidad repro-
duciendo las desigualdades y las jerarquias inmutables necesarias para
conservar la unidad y la paz social (Bajtin, La cultura popular, 15).

No obstante la solemnidad presente en las fiestas religiosas novohispanas,
lo cierto es que estas celebraciones no estuvieron exentas de un cardcter car-
navalesco y licencioso que no siempre gusté a las autoridades. En realidad,
muchas fiestas religiosas de la Nueva Espafia combinaron la formalidad de
aquellas ocasiones sagradas con elementos lidicos y cémicos que imprimie-
ron caracteristicas particulares a un catolicismo de origen medieval con ras-
gos indigenas y africanos tfpicamente novohispanos.* En efecto, las
celebraciones religiosas de las cofradias de negros y mulatos en la Nueva Es-
pafia plasmaron este tipo de manifestaciones propias de una religiosidad ca-
télica, americana y mestiza. El caso de la cofradia de San Benito de Palermo
en el puerto de Veracruz es un claro ejemplo de esto.

4 Mijail Bajtin ha sefialado la importancia de lo cémico en las fiestas medievales del mun-
do europeo. En la Nueva Espafia, las celebraciones religiosas integraron elementos cémicos y
teatrales tipicos de aquella tradicién medieval. Véase Mijail Bajtin, La cultura popular, 13.
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LAS FIESTAS RELIGIOSAS DE LA COFRADIA DE
NEGROS Y MULATOS DE SAN BENITO DE PALERMO

A decir de la tradicién cristiana, los negros del Africa descendian directamente
de Cam, uno de los hijos de Noé que, tras haberse burlado de la embria-
guez de su padre, habia recibido la maldicién divina de tener una descenden-
cia de color oscuro, sujeta a la servidumbre humana: “como tiznando Dios a
los hijos por serlo de malos padres”, explicaba el jesuita Alonso de Sandoval
(Sandoval, Un tratado, 75). No obstante su condicién de esclavos, a los
negros y mulatos siempre les quedaba abierta la posibilidad de encontrar nue-
vamente la libertad del espiritu mediante la prictica de la religién.

Por ello, teniendo en cuenta lo anterior, tanto la Corona espanola como
la Iglesia novohispana insistieron en la necesidad y obligacién que tenian los
amos de evangelizar a sus esclavos.” El problema de la evangelizacién de la
poblacién de origen africano en la Nueva Espafia fue complejo y tuvo que
hacer frente, entre otras cosas, a la desidia y poco interés que mostraron mu-
chos de los amos por la salud espiritual de sus trabajadores. En realidad, en
la Nueva Espafia, uno de los mecanismos mds importantes para la evangeli-
zacién de los negros y los mulatos esclavos, pero también libres, fue la cons-
titucién de cofradias.

Como puede suponerse, el que los negros y mulatos hayan tenido la posi-
bilidad de organizar sus cofradfas, no sélo fue conveniente para las autorida-
des que deseaban difundir ciertos valores e ideas cristianos entre aquel sector
de la poblacién, sino también fue muy provechoso para los propios cofrades
de origen africano que encontraron multiples ventajas y beneficios en la
oportunidad de asociarse. Los miembros de estas asociaciones encontraron
soluciones pricticas y materiales para muchos de sus principales problemas
cotidianos. Al ingresar a una corporacién de este tipo, los cofrades gozaron
de servicios de asistencia social a los que no hubieran tenido acceso de otra

5 Desde 1537, el emperador Carlos V ordené que todos los negros y mulatos recibieran
una hora diaria de instruccién religiosa puesto que todos ellos tenfan la capacidad para con-
vertirse al cristianismo. Véase Collin Palmer, Slaves of the White God, 53.
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manera. Ademds, los cofrades negros y mulatos encontraron en estas asocia-
ciones religiosas una nueva comunidad cultural que palié las carencias afec-
tivas que vivié este sector frente a la dificultad de establecer relaciones
familiares estables. Pero sobre todo, para la poblacién de origen africano en
la Nueva Espaia, la constitucién de cofradias significé la posibilidad de in-
teractuar, vincularse y participar en las distintas actividades religiosas que
daban sentido a la existencia y regfan la vida cotidiana del resto de los novo-
hispanos.

La cofradia de San Benito de Palermo se erigié alrededor de 1636 en la
ciudad de la Nueva Veracruz. Sus miembros, negros y negras, mulatos y
" mulatas, libres y esclavos, criollos y bozales tenian la obligacién, entre mu-
chas otras, de celebrar cinco fiestas a lo largo del afio. A decir de los cofrades
Felipe Congoria, Gaspar de Ontiveros, Gaspar de Fuentes y Mateo de Astu-
dillo estas celebraciones eran las del propio San Benito de Palermo, la de
Maria Magdalena, el Dia de Reyes, la fiesta de Todos los Santos y una pro-
cesién de Luz y Sangre que debia sacarse los lunes de cada Semana Santa.

Las fiestas religiosas en las que participaban los negros y mulatos del
puerto de Veracruz habian cosechado la mala fama en toda la Nueva Espa-
fia. Se decfa que la participacién de este sector daba ocasién para la fabrica-
cién de tarascas y gigantonas que causaban “no pocas indecencias y sirven
s6lo para aumentar el desorden y distraer y resfriar la voluntad divina” (Pé-
rez Munguia, E/ proceso de liberacién, 288).

Las mdscaras, los cantos y bailes, el ritmo de los tambores y las sonajas,
las carcajadas producto de la alegria, el relajo, la sensualidad y la embriaguez
daban a las fiestas de negros un carcter carnavalesco que, en ocasiones,
preocupaba y disgustaba a las autoridades civiles y religiosas. Incluso algunos
de los propios cofrades de San Benito llegaron a pedir con alarma que sus
hermanos guardasen el decoro en las fiestas que celebraban, pues el desorden
y el despilfarro tenfan sumida a la cofradia en gran atraso.

Sea como fuere, los relatos sobre las fiestas de la cofradfa muestran que las
celebraciones religiosas fueron sumamente populares entre sujetos que vefan
en ellas valvulas de escape, ocasiones para sentirse parte de la comunidad, fe-

chas en las que la soledad y el desarraigo desaparecian a cambio de la com-
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pafifa, la alegria y la integracién. Pero vayamos por partes y veamos, breve-
mente, el significado y la importancia que tenia cada una de las fiestas de la

cofradia de San Benito de Palermo para sus miembros.

Santo San Benito

Tu gran fe me guia
Somos los negritos
De tu cofradia
Denme mi aguinaldo
Y que sea poquito
Una vaca gorda

Con su becerrito
Tumbucutd, cuti
Ahora bailaremos

Pa’ que no espantemos
Al Nifo Jess.

Los versos de esta negrilla de Juan Gutiérrez Padilla evocan los cantos que
los cofrades de San Benito solfan cantar el Dia de Reyes. Con musica de ar-
pas, cencerros, tambores de tronco hueco y cuero de buey, los miembros de
dicha corporacién cantaban en cuadrillas para pedir aguinaldo a su amo, el
Rey. Entre disfraces, mdscaras y sombreros puntiagudos los esclavos reco-
rrian las calles divirtiendo a la poblacién con sus saltos, maromas, bailes y
cdnticos. Era costumbre ademds, que en esta fecha, los miembros de la co-
fradfa de San Benito eligieran a un fundador y a una fundadora para cobrar
las cuotas y las limosnas a todos los miembros de la corporacién. Esta pricti-
ca coincidia con la tradicién existente entre otras cofradias de negros y mu-
latos de elegir un rey y una reina en aquella festividad.

El Dia de Reyes celebrado por los negros y los mulatos hacia clara alusién
a la jerarquia y el orden social. El que en su origen la fiesta hubiese sido la
ocasion para que los esclavos pidiesen el favor de su amo, el Rey, habla de
la difusién de ciertos valores como la obediencia y la sumisién. No obstante,
si bien la fiesta fortalecfa estos principios fundamentales para el orden y la
cohesién social, al mismo tiempo, esta celebracién daba cabida a la risa y
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la diversién. La imagen del Rey Mago negro era ocasién para que los escla-
vos se identificaran con un personaje importante en la historia de salvacién
y experimentaran, con ello, la sensacién de pertenencia e integracién que los
hacfa parte de la comunidad catélica.

La segunda fiesta en el calendario litirgico que los cofrades de San Benito
debian festejar era Ja Semana Santa. Los cofrades de esta corporacién participa-
ban en la Semana Mayor con una Procesién de Luz y Sangre. Respetuosos de
las jerarquias sociales, los hermanos de San Benito solicitaron sacar su proce-
sion el dia lunes de cada Semana Santa; esto por “no causar problemas a las
otras cofradias que también participaban en los festejos de dicha celebracién”
(Archivo General de la Nacién, Cofradias y Archicofradias, v. 5, exp. 1).

Dividida en dos grupos, el de los cofrades de penitencia que flagelaban
sus cuerpos y el de los cofrades de luz que llevaban encendidas velas y vela-
doras, la procesién recorria las calles del puerto, contribuyendo con sus
colores y sombras al cuadro barroco de dicho universo afroandaluz.® Los
hermanos cofrades disciplinantes se flagelaban la espalda con lentos y ritmi-
cos movimientos. En su ejercicio, los cofrades asumian el castigo por el pe-
cado humano y buscaban, mediante su sacrificio, el perdén y la renovacién
de su comunidad.

Sin embargo, la ambivalencia entre el respeto a las jerarquias oficiales por
parte de los cofrades y las actitudes mds bien desenfadadas, también se hacfa
presente en esta celebracién. En alguna ocasién, después de pasar la proce-
si6én, algunos negros y mulatos de la cofradia vendieron a un espafol que
pasaba por ahi la corona de espinas del Ecce Homo. La imagen quedé en un
“estado tan indecente” que el capellin del hospital de Nuestra Sefiora de
Loreto tuvo que hacerse cargo de la misma mandéndola poner a salvo en un
altar de la sacristia.

La tercera fiesta de la cofradia era la de su santo patrén. Segtin cuenta la
hagiografia, San Benito de Palermo nacié en San Fratello, un barrio de los
alrededores de Mesina, en 1526. Sus padres descendian de unos esclavos

¢ El término afroandaluz fue acufiado por Antonio Garcia de Leén para referirse al com-

plejo sistema cultural del puerto de Veracruz.
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traidos de Etiopia, por lo que también se conocia al santo con el nombre de
el Nigerio. A los veintitin afos, Benito fue insultado ptiblicamente a causa
del color de su piel. Un ermitaio de la comunidad de Jerénimo de Lanza
observé la escena y al ver la paciencia y dignidad con las que el joven negro
manejara la situacién, le invit6 a unirse a su comunidad eremitica, misma
que seguia la regla de San Francisco. Benito aceptd, pero en 1562, la comu-
nidad fue disuelta por Pio IV. Cuando esto sucedié, los franciscanos de Pa-
lermo recibieron a Benito como hermano lego de su convento. Ahf trabajé
como cocinero pero ademds, gané fama por sus curaciones milagrosas. Para
1578 fue nombrado guardidn del convento y en 1581 era vicario y maestro
de los novicios. Benito impulsé el movimiento de reforma de su orden y
siempre vivié en la mds estricta santidad (Enciclopedia de la religién catélica).

Para los negros y los mulatos, la existencia de un santo de color se conver-
tfa en un aliciente y un ejemplo a seguir.” Tal y como lo expresaban algunas
novenas a San Benito, la santidad del mismo comprobaba que el color de la
piel no tenia nada que ver con la pureza del alma. Quiza para enfatizar este
principio, los cofrades de esta corporacién celebraban a su patrono el dia de
Maria Magdalena. Ademds, el motivo de festejar a San Benito en ese dia era
que el santo no fue canonizado oficialmente sino hasta 1807. Asi, aunque
Benito habia sido aclamado santo por el pueblo de Palermo y los negros y
mulatos lo veneraban como el patrono mas popular, por mucho tiempo éste
carecié de una fecha propia para ser festejado.

La eleccion del 4 de abril como fecha para celebrar a San Benito no era gra-
tuita. Efectivamente, una de las im4genes mds populares entre los cofrades de
esta corporacién fue la de Marfa Magdalena. La historia de esta mujer evocaba
sentimientos de arrepentimiento, renuncia y redencién y constituia, segura-
mente, uno de los simbolos mds representativos del pecado y del perdén.

7 Mediadores entre el Cielo y la Tierra, desde la Edad Media, los santos constituyeron
para los fieles “lo sagrado accesible”. El vinculo entre los hombres y los santos se dio a manera
de una relacién de reciprocidad en la que los hombres veneraban a hombres virtuosos, mode-
los a seguir para ganar la salvacién eterna, a cambio de la proteccién que el santo ofrecia a
aquél que se'encomendaba a él. Véase André Vauchez, “El santo”, 327.
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Como muchas de las negras y mulatas del puerto de Veracruz, Marfa Mag-
dalena habia sido rechazada y mal vista por su comunidad. No obstante, a
pesar de sus vicios y pecados, Jesucristo le habfa dado la oportunidad de arre-
pentirse, acercarse a €|, seguir el camino de una nueva vida y alcanzar, asi, la
salvacién eterna. Por todo ello, no es de extrafiar que los cofrades de San Beni-
10, identificindose con esta mujer, celebraran gustosamente su fiesta.

Por dltimo, entre las festividades més importantes de la cofradia de San
Benito de Palermo estaba, sin duda alguna, la de Todos los Santos. Una de
las caracteristicas principales de las cofradfas era la de oscilar siempre entre la
vida y la muerte, entre la salvacién del alma y la seguridad material aqui en
la Tierra. Esta doble dimensién resulté sumamente atractiva para la pobla-
ci6n de origen africano en la Nueva Espafia.

Para los negros y los mulatos, la fiesta de Todos los Santos satisfacia la
necesidad de ofrecer culto a sus antepasados, costumbre de enorme impor-
tancia para este sector novohispano. Como bien se sabe, dentro de las cos-
tumbres africanas, los antepasados difuntos tienen mds dominio sobre sus
descendientes que cuando vivos. En palabras de Alonso de Sandoval, los
negros y los mulatos “adoraban y tenfan por dioses a sus antepasados, parti-
cularmente a los que sefalaban en valentias y crueldades o en liviandades y
torpezas...cualquiera atribufa divinidad a su padre viejo cuando moria”
(Sandoval, Un tratado, 98). De manera que el culto a los antepasados de
tradicién africana cobré un nuevo sentido en la celebracién cristiana de la
fiesta de Todos los Santos. En dicha fecha, los cofrades de San Benito de
Palermo conmemoraban a sus difuntos con misas con responso cantadas por
la comunidad. Ademis, en este dia era deber de los cofrades montar una

ofrenda para los hermanos que habian abandonado ya este mundo.
ALGUNAS CONSIDERACIONES FINALES
La integracién de la sociedad novohispana durante el siglo xvir se dio a par-

tir de un proyecto politico y religioso que actualizé parte de la cosmovision
medieval al mundo moderno al que habia que responder de manera més
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eficaz y eficiente. En efecto, la Contrarreforma adapté viejos valores, ideas y
creencias al nuevo orden que la Modernidad configuraba. Sin duda, la orga-
nizacién de cofradias y la celebracién de fiestas a santos, santas, la Virgen y
los mértires fue una de las estrategias tridentinas mds importantes en la
actualizacién de algunas formas de devocién y pricticas religiosas tipicamen-
te medievales.

En las festividades religiosas, los distintos sectores novohispanos encon-
traron la ocasién para interactuar y vincularse entre si. Estas celebraciones
difundian valores como la caridad, la fe, la piedad, la sumisién, la fraterni-
dad y la jerarquia en el orden social. De esta manera, las fiestas de la cofradia
de San Benito de Palermo contribuyeron a homogeneizar las conciencias y
las conductas sociales de sujetos que en principio constitufan una amenaza
para ¢l orden y la estabilidad.

En este sentido, la organizacion de cofradias de negros y mulatos era bien
vista por las autoridades civiles y religiosas. No obstante, por otro lado, la
organizacién de su cofradia y la veneracién y el culto a ciertos santos y mér-
tires también fue muy atractiva para los propios negros y mulatos que vieron
en los domingos, las fiestas y dias de guardar, la ocasién para socializar, libe-
rarse del trabajo y el momento permitido para tafier, cantar, bailar y embria-
garse. Asi, estas celebraciones, permitieron que los cofrades de San Benito de
Palermo integraran en su universo mental y espiritual las imdgenes y practi-
cas sagradas del catolicismo, enriqueciéndolas con costumbres, tradiciones y
creencias de origen africano.

Sin embargo, si bien la religiosidad tridentina dejé abiertos algunos espa-
cios donde los negros y los mulatos pudieron adaptar elementos religiosos y
expresiones de origen africano, es importante senialar que en la Nueva Espa-
fia, los cultos religiosos africanos perdieron la importancia que tenfan como
el nidcleo central de la organizacién econdémica, politica y social.

Como el resto de la poblacién novohispana, los negros y los mulatos fue-
ron evangelizados y compartieron el significado de las imagenes, las ideas,
las creencias y los valores del sistema religioso que daba sentido a la vida en
la Nueva Espana. Asi, poco a poco, la poblacién de origen africano fue asi-

milindose e integrindose a una sociedad que, contrariamente a lo que a
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veces se cree, hizo de la flexibilidad y la negociacién cultural, una de sus es-
trategias fundamentales para mantener la paz, la cohesién y la unidad.
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El Camino de Santiago, las Rutas de la Seda y de las Especias son nombres
sOnoros que evocan itinerarios misteriosos, devotos o comerciales e indican
que el viaje ha sido un motivo ineludible en la literatura. Desde la novela
griega, en la que el viaje se eleva casi a la categoria de protagonista que pro-
voca encuentros o desencuentros entre héroes y heroinas, o la parodia de los
narradores de viajes que logra Luciano (120-200 d.C.) en su Verdadera his-
toria, hasta las ficciones bizantinas del Siglo de Oro, o E/ Quijote, pasando
por Dante, el peregrino de amor, y por el viajero Zifar, no es dificil trazar
rutas de conquistas, destierros, peregrinaciones religiosas y de amor.
Estructural o temdricamente, el viaje es una constante en la literatura me-
dieval espafiola. Si consideramos las Cantigas de Amigo, de la primitiva lirica
galaico-portuguesa, encontramos que uno de los temas recurrentes es el viaje
que parece oscilar entre dos polos; por un lado, la cldsica pregunta de la
amada por la ausencia del amado o el lamento por la tardanza del regreso,
siempre mirando al mar, al gran espacio de las cantigas marineras, que, en
palabras de Asensio, es “simbolo de fuerzas indémitas, camino de ausencias
y de vanamente esperados retornos” (Poética, 24). Los confines marinos es-
cudrifiados por la mirada de la muchacha que espera la vuelta del amigo, las
olas cuestionadas por la tardanza del amado son algunas de las “imdgenes
que pueblan de forma obsesiva el espiritu medieval. fmdgenes de barcos, de
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puertos, de mar picada, partida a la buena de Dios,-amenaza-de los elemen-
tos: temas inagotables para los poetas y los pintores. El mar es metdfora de

" todas las incertidumbres” (Zumthor, La medida, 170). Por otro lado, en las

cantigas de romaria, €l camino a una peregrinacién o romeria supone el en-
cuentro con el amado, la posibilidad de lucirse ante él en el baile frente a la
ermita y de despistar a la recelosa madre. Hay un viejo refrén portugués que
dice “ir romaria y ver rameira” (Isabel de Riquer, “La peregrinacién”, 118).
Ausencia y reencuentro parecen ser entonces los dos extremos del viaje en
esta primitiva lirica, que se traducen en dos maneras de sentir: el temor y la
atraccién; la angustia y el deseo.

En nuestro monumento épico, el viaje es, estructuralmente hablando, la
columna que vertebra al poema. Destierro es sinénimo de viaje, de ruptura
y abandono de la tierra, pero también de conquista de otras nuevas, de mi-
rada al futuro aunque el pensamiento vuelva al pasado, a Burgos. El destie-
rro del Cid es lo que origina “sus hazanas, de modo que la pérdida de la
tierra se ve compensada por la gloria” (Zumthor, La medida, 159).

La primera marca seméntica del viaje cidiano es la despedida, el momen-
to en el que no sélo el héroe toma conciencia del alejamiento de lo propio,
sino también los mismos habitantes de Vivar, como queda asentado en los
versos de la nifia de “nuef ans™ que lo ve partir. El desterrado ya no viaja a
Castilla, no vuelve sobre sus pasos, pero si sus hombres, quienes hacen el
tornaviaje varias veces, desandando lo andado para ofrecer presentes y noti-
cias de las nuevas tierras conquistadas al rey.

De la geografia perdida, Castilla, se habla detalladamente en cuatro oca-
siones y el espacio castellano se caracteriza con ciudades clave: Vivar, Carde-
fia, Burgos y sus correspondientes epitetos: Burgos, la Casa; Castilla, la
Gentil, que denotan una nostalgia, una afioranza por la patria perdida o el
“pays natal” —como diria el poeta Aimée Cesaire.

La historia del Cid es la historia de un duro itinerario, de una lucha con-
tinua para poseer un nuevo espacio, que incluye desplazamientos, invasién
de tierras al Conde de Barcelona, y conquistas a los moros de Valencia. Este
itinerario queda enmarcado entre dos rios: el destierro empieza en la glera
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del Arlanza, a las afueras de Burgos, y acaba en la orilla del Tajo con el per-
dén del rey; otros rios, como el Jalén o Salén, el Jiloca y algunos afluentes se
presentan en el poema como espacios relevantes y preciados para las huestes
del Cid por cuanto necesitan sentar sus reales junto al agua antes de iniciar
cualquier batalla y en un lugar elevado para divisar al enemigo:

E sobre Alcocer myo Cid iva posar,
en un otero redondo, fuerte e grand;
agerca corre Salén, agua nol puedent vedar.
Mio Cid don Rodrigo Alcoger cueda ganar.
Bien puebla el otero, firme prende las posadas,
los unos contra la sierra e los otros contra la agua;
el buen Campeador, que en buen ora cinxo espada,
derredor del otero, bien gerca del agua.
(vv. 553-561)

El camino se va conformando a través de la enumeracién de poblaciones,
castillos, sierras, valles, tierras o pinares que sugieren el desplazamiento por
una gran diversidad de paisajes o accidentes geogrificos: tan pronto bajan
una sierra como llegan a un valle, suben a un cerro para divisar al enemigo o
siguen el curso de un rio. Estos dos tltimos top6énimos: rios y oteros serian,
como vimos mds arriba, las marcas mds relevantes y reiteradas para especifi-
car y apropiarse del espacio del Poema.

El destierro obedece a la orden del rey, de la autoridad terrenal, y a una
voz superior, sobrenatural, la del arcingel que se le aparece en suefios y le
insta al viaje con un imperativo que es justamente un verbo de movimiento:
“Cavalgad”. Desde un punto de vista estilistico, abundan los verbos de ac-
cién y de movimiento, como bien ha visto Edmund de Chasca. Después de
cada nueva conquista, los continuos desplazamientos no se hacen esperar.
Expresiones como “aguijé cabadelant”, “ivas cabadelant”, “pienssan de ca-
valgar” o “non fincan de andar” provocan en el lector la ilusién del movi-
miento. Ademds de que el Cid, en varias ocasiones, arenga a los suyos a no
descansar:
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qui en un logar mora siempre, lo so puede menguar;
cras a la mafana penssemos de cavalgar,
dexat estas posadas e iremos adelant
(948-950)

Las marcas religiosas limitan las jornadas de viaje, que suelen comenzar o
acabar con misas u oraciones; son indicadores relevantes de las etapas en el
camino. Después de oir misa, cabalgan; cuando Minaya llega a Cardefia, va
primero a rezar antes de recoger a las mujeres para hacer de nuevo el trayec-
to de regreso; al llegar las duefias a Valencia “algan las manos pora Dios
rogar” y cuando Mufio Gustioz va a pedir venganza por la afrenta, va a hu-
millarse delante de los santos antes de llegar al palacio del rey Alfonso.

El viaje del Cid y sus mesnadas podria traducirse en conquistas, fatigas y
penurias, pero hay un segundo viaje, el de su familia, que por el generoso
tratamiento recibido en la ruta, sirve para la honra y ¢l decoro del Cid: “La
importancia y la gala juglaresca con que el relato es dispuesto le dan a este
viaje una fuerza que aparta la atencién, por momentos, de la figura principal
del poema” (Orduna, “El Cantar”, 418). Los “duelos se tornan gozos” y el
destierro se colorea y se enriquece en este segundo viaje de los hombres del
Cid que desandan de nuevo el camino para recibir a las mujeres del desterra-
do con el fasto y la honra que merecen: “Adobadas” con quinientos marcos,
con toda suerte de vestidos, aderezos, palafrenes y mulas y gran compaiiia de
duefias y caballeros que se les unen en el camino, este segundo viaje parece
un cortejo abigarrado que deslumbra por donde pasa. Por ciudades o mon-
tanas se adelantan caballeros amigos y vasallos del Cid para recibirlas y con-
ducirlas de las tierras propias a las extraias de Valencia. La caballeria del
Campeador no es menos fastuosa: los caballos adornados con coberturas de
cendales y sus petrales con cascabeles, los caballeros enarbolan pendones y el
desolado paisaje de la meseta parece iluminarse y engalanarse con esta cabal-
gata. El culmen del viaje es la entrada a Valencia, donde son recibidas por
caballeros y, a la cabeza, don Jerénimo, el Obispo con sobrepellizas y cruces
de plata, ademds de los juegos caballerescos y otras fiestas de regocijo que se
hacen en la recepcién.
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Valencia es el climax del Poema y el punto mis algido de la honra del
Cid, honra que bien podria representarse en un espacio vertical, la torre o
atalaya, simbolo de poder, de superioridad, el lugar sublime a donde condu-
ce a la mujer e hijas para contemplar sus dominios: “el mas alto logar”. El
“vértice del gozo”, como lo ha llamado Pedro Salinas, se viene anunciado
con previos espacios verticales en el itinerario: las torres y atalayas de Medi-
na o los oteros en los que acampan y desde donde se vigila la llegada de po-
sibles gentes armadas. Ahora ya no se divisan peligros sino la vasta extensién
de la tierra, las huertas, el rio y el mar que el Cid ha conquistado. “Esta su-
bida a la torre es un remate perfectamente estructural en el tratamiento del
tema” (Salinas, “La vuelta”, 87).

En contra de la opinién de Otmar Ette sobre “el relato de viajes medie-
val, que no pretendia la adquisicién de saberes comprobables empiricamen-
te” (Ette, Literatura, 32), al menos en la ficcién, el caso de Alejandro
Magno, antecedente de Julio Verne, demuestra que a través del viaje, mara-
villoso o no, se puede inquirir al universo con la pretensién de adquirir un
saber que se convertird, sin duda, en poder, conquista y dominacién. La
ciencia, el misterio y el ansia de conocimiento son los méviles para el con-
quistador y viajero Alejandro Magno, quien trata de dilucidar cuestiones
cientificas viajando por los aires en una barquilla de cuero conducida por
dos grifos y bajo el mar en una burbuja de cristal “por veer tod’ el mundo
com yazié o qudl era” y poner por escrito sus secretos, lo cual da pie al ané-
nimo autor espafol para disertar sobre la soberbia y los demds pecados capi-
tales. La sed de sabiduria se explicita textualmente como sinénimo de fama,
a juicio de Alejandro, y de loca porfia y peligro, a juicio de sus hombres, que
no comprenden ese delirio insaciable que aqueja a su rey de caminar, cabal-
gar, surcar mares, atravesar desiertos y rios sin tregua. En este enfrentamiento
entre Alejandro y sus hombres, Sofia M. Carrizo ha visto “una polémica im-
plicita sobre el viaje que responde a una oposicién de fondo que es ‘locura-
mesura’” (Carrizo, “El viaje”, 52).

Descubrir cosas no sabidas, misteriosas, y dar noticia de ellas en las créni-
cas, parece ser el inico lema que sigue Alejandro. En este sentido, quiere es-
cudrifiar los infiernos, lo inexplorado jamds por ningin hombre, encontrar a
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los antipodas que viven bajo la tierra, y desvelar los secretos de la naturaleza.
El ansia de conocimiento y gloria, sin embargo, se traduce también en un
afin de apropiacién de territorios desconocidos. Su enemiga, la Natura, se
convierte igualmente en viajera porque no desea que sus secretos sean desve-
lados y acude al infierno a pedir ayuda, pues sabe que el conocimiento trae
consigo la dominacién. Si saber es poder, entonces, los viajes de Alejandro,
que quiere llegar a los confines de la tierra conocida hasta entonces, cabrian
en lo que Jacques Le Goff ha llamado “‘geografia del deseo’, agresiva y con-
quistadora, dvida de dominar el espacio” (Zumthor, La medida, 231). Ya
hemos visto en El Cid cémo el espacio vertical es simbolo de poder desde el
que se divisan los dominios conquistados. En El Libro de Alexandre, el espa-
cio vertical también es el que mejor caracteriza esta “geografia del deseo”.
Alejandro se sube a una sierra desde donde mira las tierras que quiere para
si, Asia, el imperio deseado, que se le muestra a sus pies con ricas ciudades,
hermosas montafas, riberas y prados abastecidos de buena fruta y rica caza.
Igualmente, nos habla de la mirada dominadora la exploracién desde la altu-
ra en su vuelo con los hipogrifos de las zonas estratégicas por donde ha de
atravesar su ejército para entrar en Africa. No obstante, este viaje a las altu-
ras, esta mirada vertical, simbolo de dominio, tiene su contraparte en el viaje
descendente, propio de la literatura de visiones, que la Natura hace a los in-
fiernos, por cuanto de sus entrafias surgird la celada, el castigo a la osadia de
querer elevarse por encima de lo humano.

Sin el ansia de poder y dominacién, sino més bien en el sentido de un
viajero-explorador, que quiere ver, buscar, conocer el mundo, pero también
tratar de entenderlo, aprender de él, tenemos otra obra, Libro de maravillas
de Ramén Llull, donde el joven Félix, por mandato de su padre, toma como
oficio viajar para aprender de los sabios con el tnico propésito de maravi-
llarse de las maravillas que hay en el mundo, a través de las cuales se puede
llegar a conocer y amar a Dios. La ruta se convierte en un espacio diddctico,
de ensefanza y aprendizaje, que se va construyendo a base de preguntas y
respuestas, como se apunta en el prefacio: “demanava ¢o que no entenia, e
recontava go que sabia”. Tratado filoséfico y teoldgico, es también un libro
de busqueda, de iniciacién a la vida contemplativa, en el que Félix interroga
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a ermitafos, a un hombre santo llamado Blanquerna, a un pastor, a un filé-
sofo sobre Dios, los dngeles, los elementos, las plantas, los metales, el hom-
bre, y sus interlocutores lo ilustran con semblanzas-exempla que van
fortaleciendo su entendimiento. El espacio por el que camina Félix en busca
de maravillas no es relevante ni se describe mayormente. Se dice que recorre
bosques, montafas o valles, se para a descansar en alguna fuente, entra a al-
guna ermita, o asiste en la corte, con los hijos del rey, a lecciones de filoso-
fia; a veces pasa un dia entero en el camino sin encontrar de qué
maravillarse, pero el viaje, ya sea caminando o reposando, favorece el en-
cuentro que se traduce en la adquisicién del saber para alabar a Dios. En
este sentido, la apreciacién de Sofia M. Carrizo en su estudio sobre la poéti-
ca de los relatos de viaje, aunque no se refiera al libro de Llull sino a todo
viajero medieval, es perfectamente aplicable a nuestro ejemplo: “la concep-
cién que subyace a los relatos de viajes medievales es la del mundo como li-
bro escrito por Dios para guiar a los hombres hacia el conocimiento”
(Carrizo, Hacia una poética, 109).

La literatura caballeresca ofrece también una obra clave: El Caballero Zi-
far, cuyo nombre significa viajero en 4rabe. Segin la tradicién judeocristia-
na, “el nombre personal posee una cierta cualidad mistica que capta algiin
aspecto de la esencia de esa persona” (Avalle-Arce, “Don Quijote”, 206) y,
en el caso de Zifar, define su misma profesién, la de viandante, que sugiere
la idea de movilidad, de proceso continuo y, en virtud de su destino sobre el
que pesa la desgracia, la partida adquiere cardcter de autoexilio por la pobre-
za. Los dos polos del viaje del caballero andante, como ha estudiado Sylvia
Roubaud, oscilan entre el exilio voluntario y el reino adquirido, ya sea por
conquistas, matrimonio o herencia. Exilio y reino, alfa y omega de las obras
caballerescas, se desarrollan en una linea horizontal que Zifar va recorriendo
en su errancia. Dice Paul Zumthor que el caballero andante es el “héroe
vencedor del espacio” (Zumthor, La medida, 198), y el espacio del Zifar se
traduce en la horizontalidad de la cabalgada por bosques y caminos, cargan-
do el peso de su desgracia, en una progresién constante hasta el detenimien-
to en algtin espacio fortificado, ciudad o castillo, para realizar alguna accién:

destruir el espacio sitiado, deshacer el cerco de una ciudad y continuar su
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marcha llena de tribulaciones, pero también de nuevas conquistas que con-
llevan la recuperacién del linaje malhadado. Su viaje, por ranto, adquiere el
cardcter de busqueda y recuperacién de algo perdido.

El prélogo también es importante para nuestro tema por cuanto narra un
extrafio viaje real del autor en el afio del jubileo, 1300, y las vicisitudes del
traslado del caddver de un cardenal desde Roma hasta Espafia, lo cual no de-
ja de ser otro tipo de viaje medieval, el de un cortejo fiinebre, de los muchos
que hubo de reyes y nobles por los caminos europeos. Este prélogo parece el
presagio de que la vida y la muerte son caminos y que Jos desplazamientos
de Zifar y su familia no estardn exentos de desdichas. La esposa de Zifar,
después de su atribulado viaje marino, funda en Mentén un hospital para
“fijosdalgo viandantes”. Es como si el viaje fuera el sino de la familia de Zi-
far y que incluso en el reposo que brindan las ciudades se pensara en los
otros viajeros que estdn en ruta y que, en algin momento, llegarin a la ciu-
dad, como le sucede a sus hijos.

El Romancero también estd lleno de viatores, caminos y encrucijadas que
propician la anagnérisis: caballeros que vuelven de las guerras; reyes que van
a la caza; mensajeros con cartas; la condesita, con el bordén en la mano y en
habito de peregrina, en busca de su marido, el conde Flores; Gaiferos, pere-
grino a Compostela para acabar sus dfas en la Santa Catedral; el falso pal-
mero de Mérida o la Serrana de la Vera, recorriendo los senderos de las
montafas y acechando en los atajos a sus victimas, como la serranilla de £/
Libro de buen amor, cuyo espacio, tan lejano de un locus amoenus, se presen-
ta como el lugar de la seduccién en puertos dsperos de montafa, con nieve y
granizo, veredas tortuosas, fatigas y hambre para el viajero asaltable que debe
pagar el portazgo.

Los espacios son reales, corresponden a Somosierra, la geografia monta-
fiosa de Castilla, y Espafia entera parece darse cita en los lugares de proce-
dencia de los ejércitos de don Carnal y de dofia Cuaresma.

De la geografia espafiola, real, conocida, en la que se desarrollan nuestras
obras medievales de ficcién, podemos trasladarnos a una geografia santa, le-
jana y visionaria que, sin embargo, es escenario de viajes reales. Me refiero a

las peregrinaciones a los tres lugares de peregrinaje més importantes de la
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Ciristiandad y de los cuales tenemos ejemplos en la literatura medieval: los
viajes de los peregrinos a Santiago de Compostela, con los pormenores de la
ruta y las intervenciones de la virgen estdn relatados en las Cantigas de Santa
Maria de Alfonso X el Sabio y en uno de los Milagros de Berceo; Roma y
Jerusalén tienen sus propias particularidades discursivas. Roma es terreno
abonado de indulgencias y reliquias, a donde acuden los peregrinos para
visitar iglesias y santuarios, y se imponen como misién informar a futuros
peregrinos sobre el dia del santo, las indulgencias que se ganan o las reliquias
que pueden tocarse. Sin embargo, los palmeros que van a tomar la palma a
Jerico, se alejan un poco de los itinerarios italianos conocidos y se van aden-
trando paulatinamente en el exético corazén del Oriente, como lo hizo Pero
Tafur en las Andancas e viajes de un hidalgo espaniol (Rodilla, “Espacios
sagrados”).

Hay un cuarto sitio de peregrinaje medieval, el lugar visionario, por exce-
lencia, conocido como el Purgatorio de San Patricio, que se visita después
de haber llevado una vida pecaminosa. En él, se deben superar arduas prue-
bas, sobre todo, la contemplacién de las torturas que padecen los que put-
gan sus penas; el viajero-pecador debe tener el valor suficiente para no
sucumbir y lograr llegar de nuevo al mundo de los vivos, al “siglo”, para
transmitir, a través de su relato, el ejemplo de que, a pesar de una vida de
pecados, si se tiene el propésito del arrepentimiento, se puede obtener la pu-
rificacién e incluso la santidad. De este peregrinaje tenemos dos ejemplos en
la literatura peninsular del Medioevo: un viaje ficticio, el del caballero
Owein, en la versién anénima castellana del s. xir (Solalinde, “La primera
versién”) del texto latino Tractatus de Purgatorio Sancti Patricii, del monje
cisterciense H. De Saltrey,! y un viaje real, el que realiza hacia 1396, como
expiacién de una culpa, el caballero catalin, Ramén de Perellés, a Irlanda, al
lago Donegal, donde estd la isla y la caverna del santo, y de cuya aventura
escribié su Viatge al Purgatori, libro que, ademds de narrar su propia expe-
riencia con los motivos que le llevaron al peregrinaje, traduce igualmente el

! Sobre la obra latina, Jacques Le Goff ofrece una extensa documentacién en E/ naci-
miento, 221.
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Tractatus latino. Después de estas versiones medievales, el tema del purgato-
rio de San Patricio goz6 de una gran fortuna literaria entre célebres autores
del siglo dureo como Pérez de Montalbén, con su novela edificante, Vida y
purgatorio de San Patricio? y las obras teatrales de Lope de Vega, El mayor
prodigio o el purgatorio en viday de Calderén, El purgatorio de San Patricio.

Otro tipo de viajes son los que nos proponen “un modelo de experiencia
puesto en escena y apto para la apropiacién de formas perceptivas de elemen-
tos culturales extrafios” (Ette, Literatura, 15), esto es, el caso de algunos viaje-
ros castellanos que realizan viajes reales y escriben sus crénicas o relatos, con
objetivos diferentes, ya sea in situ, en forma de diario, o redactados después del
regreso, pero son “textes révélateurs de I'influence exercée par les viatores sur
leurs contemporains” (Mollat, “L’homo”, 14). Con una misién especifica, es
decir, un viaje til, de servicio, que tiene la finalidad de conseguir informacién,
ya sea para futuras invasiones o para protegerse de las mismas, es La Embajada
a Tamorlan de Ruy Gonzilez Clavijo, de la que me he ocupado en otro es-
tudio. Es un libro nombrado por viajeros posteriores que siguen sus pasos,
como es el caso de Pero Tafur, quien lo nombra expresamente.

Por ultimo, habria que considerar un apartado més dedicado a la literatu-
ra de viajes que incita a que se realicen otros nuevos, en el que cabrian los
libros que surgen por la fama o la asiduidad de viajeros a un determinado
lugar y cuyo objetivo es orientar a futuros viandantes, esto es, las Guias, en-
tre las mds conocidas: Guia del peregrino medieval, de Aymeric Picaud, del
siglo x11 y el Breve Tratado sobre los embajadores, de Bernard de Rosier,
del siglo xv. La primera, también conocida como Codex Calixtinus o Liber
Peregrinationis, es una guia completa que propone las rutas del camino jaco-
beo con todo tipo de informacién utilitaria sobre hospitales, puertos de
montaiia, nombres de villas principales, abastecimiento de dichas poblacio-
nes e incluso los constructores de puentes y restauradores del camino. Esta

2 En otro trabajo, he realizado una comparacién de la versién anénima del xi1 y de la
novela devota de Montalbdn. Véase “Geografias imaginarias”,

3 Para mayor ampliacién de este tema, véase mi artfculo “Hechizos, milagros”, 299-315.

4 Véase mi ensayo “El imperio de Tamorldn”, 185-194.
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necesaria informacién, que la acercaria a cualquier guifa turistica actual, nos
indicarfa que se trata de un texto de orientacién para peregrinos puramente
informativo, tal vez hecho por encargo; sin embargo, hay que pensar tam-
bién en un grado minimo de literaturidad, desde el momento en que se in-
tercala la experiencia del propio Aymeric como peregrino, por ejemplo,
cuando narra la muerte de las cabalgaduras por las aguas de uno de los mu-
chos rios del Camino que para él estin envenenados. Ademds, Aymeric hace
alarde de un bagaje hagiogrifico, en ocasiones tomado de la Legenda Aurea,
que aprovecha para hacer propaganda eclesidstica, contando milagros y des-
cubriendo reliquias, sobre todo en los monasterios del territorio francés has-
ta llegar a los Pirineos. Al mismo tiempo hace propaganda politica al
mencionar a Rolddn, a Oliveros y a otros guerreros de Carlomagno, a quie-
nes encumbra igualdndolos a los santos y llam4dndolos mdrtires y le pide al
peregrino que no se olvide de visitar “sus preciosos cuerpos hasta Belin don-
de los enterraron respetuosamente” (Picaud, Guia, 66); hay también leccio-
nes de arquitectura y escultura del arte romdnico, pero lo més curioso son
las apreciaciones prejuiciosas —aparentemente, sin base en la realidad- pro-
pias de un autor extranjero, vecino de la “nacién gala”, sobre algunos grupos
humanos asentados a orillas de la ruta jacobea, como los navarros. Después
de presentar a vascos y navarros fisicamente y de describir su pésimo atuen-
do, su mal comer y peor beber, y su lenguaje bérbaro, comienza una letania
de insultos e improperios que no puedo dejar de transcribir:

Son un pueblo barbaro, diferente de todos los demds en sus costumbres y
naturaleza, colmado de maldades, de color negro, de aspecto innoble, mal-
vados perversos, pérfidos, desleales, lujuriosos, borrachos, agresivos, feroces
y salvajes, desalmados y réprobos, impios y rudos, crueles y pendencieros,
desprovistos de cualquier virtud y ensefiados a todos los vicios e iniquidades,
parejos en maldad a los Geras y a los sarracenos, y enemigos frontales de
nuestra nacién gala. Por una miserable moneda, un navarro o un vasco li-
quida, como pueda, a un francés. En algunas de sus comarcas, en Vizcaya o
Alava, por ejemplo, los navarros, mientras se calientan, se ensefian sus par-
tes, el hombre a la mujer y la mujer al hombre. Ademds, los navarros forni-
can incestuosamente al ganado. Y cuentan también que el navarro coloca en
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las ancas de su mula o de su yegua una proteccién, para que no las pueda
acceder més que €l. Ademds da lujuriosos besos a la vulva de su mujer y de
su mula...

(Picaud, Guia, 36-37)

Menos mal que son valientes en la batalla, pagan los diezmos y ofrecen pan,
vino y trigo a Dios cada vez que van a la iglesia. Igualmente va juzgando a
castellanos y gallegos, pero nunca con tanta sana como a navarros y a vascos.
En fin, hay muchos més casos en la Guia en los que se transparenta la ani-
madversién patente del autor que responde a un contexto histérico-social de
enemistad entre ambos paises fronterizos, aunque él pretenda ser objetivo,
puesto que se plantea como finalidad “que los peregrinos, con esta informa-
cién, se preocupen de proveer a los gastos del viaje, cuando partan para San-
tiago” (Picaud, Gufa, 23). Las guias pues, aunque no son estrictamente
relatos de viajes, si guardan estrechas afinidades con ellos y, por tanto, no
pueden dejar de ser consideradas aqui.

Se ha visto, entonces, que ¢l viaje es importantisimo en la literatura medie-
val espafiola: el viaje que es ausencia o reencuentro y desata los sentimientos de
los personajes; el que responde a un destierro, pero que, al mismo tiempo, per-
mite ganar y acrecentar la honra; el viaje que ayuda a la adquisicién de un
saber que se traduce en poder, o simplemente el viaje para ver, buscar, conocer
el mundo, aprender de ¢l y alabar a Dios por ese valioso regalo; el viaje que es
un exilio voluntario para mejorar, etc. El corpus propuesto nos ha ilustrado
sobre los diferentes sentidos y fines que tiene el viaje y los tipos de connotacio-
nes que provoca su discurso (la ausencia, la pérdida de la tierra, la partida, el
retorno); asf como las marcas que caracterizan el espacio y la metaforizacién
del mismo en imdgenes verticales en el Poema de Mio Cid y en el Libro de
Alexandre, o bien en una “imaginerfa de dominante horizontal” y progresiva
que impera en los libros de caballerfas, como El Caballero Zifar.

La literatura medieval es una literatura en movimiento tanto por una geo-
graffa conocida, real, como lejana y misteriosa, cuyos personajes se trasladan
continuamente en busca de la honra, la fama, un reino, un linaje, una maravi-
lla, una reliquia, el perdén, un encuentro placentero, el saber y el poder.
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Imagenes textiles

de la creacién literaria medieval

Maria Cristina Azuela

Universidad Nacional Auténoma de México

A lo largo de la historia, las diferentes civilizaciones han encontrado maneras va-
riadas para referirse a la actividad lingiiistica y concretamente a la escritura.
Compartida con varias lenguas indoeuropeas, ademis del griego y el latin, la
imagen del tejido referida al texto literario constituye una metdfora arcaica que se
ha ido retomando y modificando sin acabar de perder sus lazos con sus origenes.

En la literatura vulgar francesa nos toparemos més de una vez con obras
que, por diversos medios, narran la historia de su propia escritura. Uno de
estos medios es justamente el empleo de las metdforas: es a través de estas
imégenes referidas a la composicién del texto, como el escritor revelard sus
convicciones acerca de la obra poética y de su propio quehacer literario.

Si en griego rhapsoidein, significaba basicamente “coser canciones” (Ong,
Oralidad y escritura, 22),' la palabra latina para texto, de textum, del verbo
texere es lo que ya ha sido tejido, entrelazado, compuesto; a partir de ambos
ejemplos, vemos que la tela y las imdgenes textiles constituyen, desde la anti-

giiedad, parte de las metéforas referidas a la composicién poética.

' Rhapsoides, es “aquel que vuelve a coser canciones”, con lo que se designaba no al autor
sino al recitador panhelénico de los poemas; pero no se puede saber si “a0ide” (“cancién”) es
la tela que se cose... El término rhapsoidos aparece por primera vez en Herodoto ligado a
competencias de recitadores (Scheid y Svenbro, The Crafi, 205, nota 3).
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Stock sefiala que aun al final de la Edad Media, las palabras derivadas de
textum frecuentemente tenfan mds que ver con telas que con pergaminos
(Listening for the text, 41); y las decoraciones mismas de los manuscritos re-
velan esta situacion, ya que muchas de las letras capitulares e iniciales apare-
cen representadas como tejidos y de hecho se entretejen en disenos
complicadisimos de formas naturales y geométricas, con lo que se hace evi-
dente la “concepcién medieval del texto como textura”, en palabras de Ken-
drick, quien sefiala cémo muchos manuscritos medievales muestran iniciales
cuya apariencia de tejido es reveladora. Es el caso del Libro de Kells, que con-
tiene pdginas conocidas como carpet pages [paginas tapiz], debido a su aspec-
to de tapices orientales tejidos; en otras ocasiones se presentan péginas que
comienzan un texto con palabras cuyas letras parecen tejidas ya que se entre-
lazan unas con otras? (Kendrick, The Game, 205, nota 21).

La poesia lirica francesa parece, desde sus inicios, también impregnada de
este tipo de asociaciones, ya que entre los primeros poemas de esta lengua se
encuentran las famosas chansons de toile [canciones de tela], que son justa-
mente cantos entonados por damas que cosen o bordan o se encuentran
ante el telar.? No se puede saber con certeza si estos cantos se tratan de un
poema, o de la traduccién del bordado de la dama, quien al coser narra la
historia del poema y la historia de la produccién del texto y de la tela al mis-
mo tiempo (Bloch, The Scandal, 30-32).

Sin embargo, serdn los trovadores quienes empleen las metdforas textiles

de manera mds explicita, ya que los términos técnicos que usan para aludir a

2 Es el caso de la palabra /iber en una pdgina de la Biblia de Saint Marcial de Limoges,
que muestra Kendrick entre las figuras de su libro. Hay que sefialar que la imagen del entrela-
zamiento de las letras aparece en Platén, quien habia descrito las relaciones entre las letras de
las palabras a través de la metdfora del tejido, pues las letras se entrelazan o entretejen en sila-
bas. En otra de sus obras el tejido estd formado por el entrelazamiento entre verbos y sustan-
tivos (cit. por Scheid y Svenbro, The Craft, 122-123). Quintiliano también emplea la
metifora en cuanto a la sintaxis.

3 Esto parece recordar las imdgenes homéricas que presentan a varios personajes femeni-
nos tejiendo y cantando (en la Odisea tanto Calipso como Circe son presentadas asf); pero,
como lo pfcci&o en la nota siguiente, Homero nunca usa la metifora.
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su quehacer literario sugieren nuevamente esta asociacion: tresar-trenzar, en-
trebescar-entretejer, lasar-entrelazar (Kendrick, 7he Game, 117). Marianne
Shapiro, en su articulo “Word Weaving and Divine Rhetoric in Medieval
Romance Lyric” senala que la locucién “entrebescar los mots” [entrelazar las
palabras] podria ser una de las claves del espiritu de la lirica trovadoresca, no
s6lo por ser constantemente utilizada por los poetas* para designar el proce-
so de composicién poética, sino porque entrebescar viene siempre asociado a
términos que denotan sutileza, astucia y refinamiento, pero también ambi-
giiedad y confusién (359). Asf las asociaciones paronomdsticas y cntre las
~rimas ponen al descubierto una retérica donde cada término “trabaja para sf
mismo” y no para la claridad de la argumentacién racional.

Los experimentos técnicos que realizan los trovadores, ese entrelazar de
significados opuestos y relacionados a través de aliteraciones y juegos con los
sonidos y los sentidos, va urdiendo el tejido poético tal y como lo recomien-
da el tratado provenzal sobre la poesia trovadoresca Flor del Gay Saber (del
siglo x1v);’ tejido donde la polivalencia misma de las palabras se articula,
sobre todo entre los poetas del zrobar clus, a manera de enigma que requiere
de una interpretacién paciente y sensible.®

4 Marcabru, Raimbaut d’Aurenga, y los de su generacién y las dos siguientes, son todos
testigos de la controversia epistemoldgica alrededor de los versos trovadorescos (Shapiro,
“Word Weaving”, 358).

5 “Et en aquesta maniera de dictar deu hom far coma fan li teysshedor. qui primieramen
aparelho et ordissho los fils. e pueysh teyssho lo drap” [Y para componer versos de esta mane-
ra se debe proceder como lo hace un tejedor, que primero prepara y urde los hilos, y luego
teje la tela). Aunque no hay que olvidar, como Dragonetti senala, que la Leys d’Amors es
un tratado con aire moralizador cuya exposicién didéctica excluye muchos de los rasgos
caracteristicos del saber de los trovadores, como la ambigtiedad o la obscuridad de la expre-
sién (Dragonetti, Le Gai Savoir, 14). La traduccién es mia, del original citado por Bloch en
el epigrafe del primer capftulo de su The Scandal, 22; también aparece traducido al inglés por
Kendrick en, The Game, 90.

6 Por otro lado, no hay que olvidar que en la poesfa trovadoresca fa invencién de la cancién
es lo que en realidad constituye la aventura amorosa del poeta, ya que la dama como objeto de
deseo es una construccién del texto mismo (Bloch, E{ymofagief, 108-127). Asi, en el fondo no
hay nada fuera del proceso de creacién poética, pues con las palabras del poema se entreteje la
relacién amorosa con lo que ésta no es sino una metifora de la propia produccién del poema.



412 MARfA CRISTINA AZUELA

En otro lugar me he referido a textos narrativos como los Lais de Marie
de France y el poema Philomena de Chrétien de Troyes,” donde la metdfora
del tejido se hace literal cuando es un tejido real el que da voz a personajes
que se encuentran imposibilitados de expresarse de otra forma, y donde la
narracién tejida reemplaza a la narracién literaria del texto o se confunde
con la misma (“Algunas metaforas textiles de la escritura”); pero la idea tro-
vadoresca de que es a través del entrelazamiento de las palabras y de los
juegos con éstas como se produce el texto poético serd también recurrente
en otros géneros, donde a pesar de la diferencia en cuanto a sus contenidos,
la nocién del quehacer literario seguird ligada a la metafora textil. En efecto, en
los fabliaux del siglo x11 y posteriormente en las nouvelles y farsas del xv, la
alusién al tejido del texto adquiere nuevas connotaciones que surgen justa-
mente de este entretejer palabras para jugar con ellas, aunque en estos tres
géneros, de registro cémico, el objetivo casi siempre sea enganar a alguien
enreddndolo entre significados tramados por los juegos del lenguaje o hacién-
dolo caer en las redes que una h4bil manipulacién verbal urde en su contra.

Y casualmente va a resultar significativa la presencia de elementos textiles
ligados a los timos y artimafas que pululan por estos relatos. La rima entre
lobey robe [trampa y vestido], constante en los fabliaux (Bloch, The Scandal,
36; Brusegan, “Regards sur”, 103)® nos remite nuevamente a la tradicién
clisica, donde ya Homero habia descrito tanto a los dioses como a los héroes
tejiendo trampas y discursos ante los demds (Scheid y Svenvro, The Craft of
Zeus, 112), pero serd sobre todo en Ovidio donde encontraremos esta rela-
cién, cuando en el libro VI de las Metamorfosis, narra la historia de Aracné,

7 Historia que también Chaucer narra en su The Legend of Good Women (v. “The Legend of
Philomela”, en Riverside Chaucer, 624-626), y que casualmente sigue a la de Ariadna, también

relacionada con la imagen textil del famoso hilo que presta a Teseo para salir del laberinto...

8 De hecho, en el libro citado, Howard Bloch hace un interesante recuento de la larga his-
toria que el empleo de las imdgenes del vestido como representacién y la representacién como
vestido tienen en la literatura medieval culta y popular, latina y romance, que partiendo de
Macrobio pasa por Alain de Lille, para llegar tanto a Chrétien de Troyes como a los fabliaux
y al Roman de la Rose. Este trabajo apunta en la misma direccién, afadiendo ejemplos de gé-
neros distintos, ademds de otros elementos, al brillante andlisis de Bloch.
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esa experta tejedora que por alardear de que sus telas eran mejores que las de
Minerva —de quien habfa aprendido su arte—, es condenada a convertirse en
arafia. Lo interesante para nosotros, no es que como arafia Aracné se vea
obligada a urdir su tela por el resto de sus dfas, sino el hecho de que el ver-
dadero motivo de Minerva para castigarla pudiera no haber sido solamente
la soberbia de la tejedora, sino el que durante el concurso en que ambas de-
bfan probar sus habilidades, Aracné realizé, magnificamente y sin tacha al-
guna, una tela que narraba las diferentes transformaciones que sirvieron a
Jupiter y otros dioses para seducir a las humanas de quienes se habian pren-
dado.? El rosario de trampas y engafios divinos (por lo menos 21)'° tejidos
en la tela y el texto de Ovidio nos lleva pues, directamente a los de los enga-
fios en los relatos cémicos medievales, donde el uso de disfraces y artimafias
para burlar al préjimo es paralelo a las transformaciones de los dioses olfm-
picos. Y asi como los constantes cambios de identidad de fabliauxy nouvelles
pueden ser considerados como andlogos a los trucos verbales a través de los
cuales los personajes ocultan la verdad para hacer caer a sus victimas,'!
igualmente los actos de vestirse y desvestirse, de cambiar de vestimenta o de
aspecto constituyen emblemas de la representacién (Brusegan, “Regards
sur”, 104).

Howard Bloch ha estudiado con detalle la estrecha relacién de ambos
fenémenos (lingiiistico y textil) en los fabliaux. Segin su andlisis, “la circula-

cién de los poemas estd inevitablemente ligada a la de los productos textiles

? Se ha sefalado, en efecto, que Ovidio insintia esto al poner juntas las historias de las Pié-
ridas y la de Aracné, donde se cuestiona la grandeza de los dioses al presentarlos bajo una luz
poco favorable (en el caso de las Piéridas, porque su canto narra cémo los dioses fueron ate-
morizados por los gigantes, de quienes huyeron transformdndose en bestias, y es justamente
ah{ cuando Palas, afirmando que las divinidades no deben ser menospreciadas, recordé la his-
toria de Aracné, otra mortal que no sé6lo desafié a la diosa, sino que ademds, se atrevié nueva-
mente a retratar a los olimpicos de manera negativa, siempre engafiando y seduciendo con
trampas [Scheid y Svenvro, The Craff, 132-135]).

10 Jupiter se transforma en toro, en cisne, en 4guila, en sdtiro, en humano (Anfitrién), en
lluvia de oro, en fuego, en pastor, en serpiente; Neptuno en novillo, en carnero, en caballo,
en delfin; Febo en labriego, halcén y le6n; Baco en pastor y en uva; Saturno en caballo.

Il A esto me he referido en otro lado: Azuela, “M4scaras, disfraces”.
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por los cuales son intercambiados” (7he Scandal, 47). El critico se refiere a
los mantos, abrigos y vestimentas que recibfan los juglares por parte de sus
mecenas, constantemente mencionados en los fzbliaux (y también por los
trovadores). Esto lo volveremos a encontrar en las nouvelles tanto del Deca-
merdn (1-7; 11-1; VIII-2), como de los Cuentos de Canterbury (Cuento del al-
guacil), tal vez por la cercania de los géneros.

La asociacién entre historias o temas reactualizados o refundidos y vestidos
reajustados, que se puede ver tanto en los poemas trovadorescos como en los
Jabliaux y las nouvelles, nos lleva a los ultimos ejemplos de este trabajo.

Ya han sido sefialadas las constantes alusiones a la procedencia ajena de la
historia que narrardn, que aparecen en los incipit de los fabliaux (Bloch, The
Scandal, 54). En efecto, se ha repetido hasta la saciedad que géneros de na-
rracién breve como los fabliaux y las nouvelles—y también las farsas, en regis-
tro dramdtico— estdn compuestos por la asimilacién de relatos milenarios y
fuentes folcléricas que los poetas medievales retoman, adaptan y vuelven a
relatar. Sabemos que en cada performance o actuacién los juglares adecuaban
a la ocasion (Zumthor, La Lettre), al publico, a la geografia incluso, poemas
y anéedotas transmitidos por la tradicién (cosa que también sucede en las
nouvelles, como veremos aqui) al igual que aceptaban ropa de sus mecenas,
aunque debieran volverla a poner en forma para ajustarla a su talla; asi el
juglar cortaba, cosfa y ajustaba los relatos heredados (Brusegan, “Regards
sur”, 104). Esta imagen, expresada por una critica moderna, llama la aten-
cién porque nos remite a la metdfora textil que el autor de las Cent Nouvelles
nouvelles (c. 1462) empleé6 para describir su obra en la dedicatoria que funge
como prélogo. Lo textil le sirve, no sélo para detallar su labor literaria, sino
también para diferenciarse de Boccaccio, de quien ha tomado el titulo y el
modelo (ya que el Decamerdn era conocido como libro de las cien novelas en
esa época [Dubuis, Les Cent, 8]). Y es interesante cémo el titulo Cent Nou-
velles nouvelles [ Cien novelas nuevas], realiza un juego paronomdstico al estilo
del entrebescar de los trovadores, en donde vemos la clara conciencia de las
posibilidades de juego tanto con las fuentes (Boccaccio) como con las pala-
bras, todo simultdneamente en el tejido del texto. Asi, el uso de la imagen
no es arbitrario: la metéfora de la costura le permite afirmar la novedad de
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su propia obra deslinddndose de su predecesor, pues “la tela, el corte y el ter-
minado” de sus historias, son de “estilo o aspecto novedoso”,'? ademis de

que los relatos se han reubicado espacio-temporalmente en los territorios

cercanos a la corte de Borgofia.!?

Es decir, nuestro autor ha vestido con un nuevo ropaje historias ya anti-
guas, tal y como lo recomienda Vinsauf en su Poética Nueva."* De hecho, el
autor borgonén habia comenzado por curarse en salud desde las primeras
lineas: por un lado, especificando que no pretendfa alcanzar el refinamiento
artistico de su modelo!” y, por el otro, justificando su titulo, pues si a las
historias de Boccaccio, siendo ya antiguas,'® se les llamaba “nuevas” (nowve-
lle y novelle significan tanto “nuevo”, como “novela”), “se puede con razén
fundada en los hechos evidentes, intitular este libro Cent Nouvelles nouvelles
(literalmente Cien nuevas nuevas, donde primero “nuevas” es adjetivo: “no-

» ¥ * [13 » “ * . ”» “w »
vedoso”, y después es sustantivo: “nueva’, “noticia”, “novela”] [...] ya que

12 “pource que lestoffe, taille et fasson d’icelles est d’assez fresche memoire er de myne
beaucop nouvelle”. (Dedicatoria al Duque de Borgofia [Les Cent Nouvelles nouvelles, 22])

13 Esto lo he discurido en Azuela, “1.’avanc-dernier”.

Y “Dyives honoretur sententia divite verbo, Ne rubear matrona potensi in paupere panno.
Ut res ergo sibi pretiosum sumat amictum, Si vetus est verbum, sis physicus et veteranum
Redde novum” (vv. 759-760). [... que la rica sentencia sea honrada por una rica palabra a fin
de que no se ruborice la matrona poderosa dentro de un pobre vestido. Asi pues, para que el
asunto tome precioso manto, si la palabra es vieja, sé un fisico y vuelve nuevo lo vetusto].

Mi4s adelante Vinsauf afade: “Instruit iste modus transsumere verba decenter. Si sit homo
de quo fit sermo, transferor ad remm Expressae similem; quae sit sua propria vestis In simili
casu cum videro, mutuor illam Et mihi de veste veters transformo novellam”. (vv. 770-774)
[Ensefia este modo a cambiar las palabras convenientemente. Si es el hombre de lo que trata
el discurso, me traslado a una materia similar a la expresada; después de haber visto cudl es su
vestido propio en un caso similar, lo tomo prestado y, de un wvestide viejo lo transformo para
mi en uno nuevo]. No son estos los tinicos ejemplos del empleo de metiforas textiles para re-
ferirse a la escritura que se encuentran en la Poética Nueva.

13 “ce petit ceuvre... qui contient... cent histoires assez semblables en matere, sans attain-
dre le subtil et tresorné langage du livre de Cent Nouvelles”. [“esta pequefia obra... que con-
tiene... cien historias bastante semejanres en su contenido pero sin alcanzar el refinamiento y
la elegancia del lenguaje del Decamerdn’.)

16 Hay que recordar que las Cent Nouvelles nouvelles (1462) se escriben mis de un siglo
después que el Decamerdn (1349-1351).
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la tela, el corte y el terminado de éstas, son de memoria bastante reciente, y
de estilo [aspecto] muy novedoso™.!”

Como vemos, la metifora textil revela justamente la labor de cortado y
ajustado segun las nuevas medidas del cuerpo; al dar relevancia a la novedad
de sus relatos (tanto en el fondo como en la forma), sehala que la relacién
con Boccaccio no es simplemente una de influencias, sino que incluye, co-
mo la equivocidad misma del término nouvelle, el juego con las posibilida-
des que estas influencias permiten.

En las Cent Nouvelles nouvelles hay numerosas historias donde el tema del
vestido aparecerd con insistencia: no sélo la de Montbleru (nouvelle 63), en
la que se liga el robo de unas camisas a los juegos lingiiisticos que caracteri-
zan toda la obra, sino las nouvelles 27, 48, 49, 52, 94.

Es interesante notar, ademds, que E/ Asno de Oro de Apuleyo haya sido
senalado como una de las posibles fuentes del género de la nouvelle (Neus-
chafer, “Boccace et l'origine”, 103), por contener también una variedad de
historias —algunas retomadas en el Decamerdn—, que en su prélogo el autor
latino describe a través de la metédfora textil: “Lector, quiero hilvanar para d,
en esta charla milesia, una serie de variadas historias...”,'® donde sefiala no

s6lo el entrelazamiento de las historias, sino que se refiere al papiro, cuya

17 He aquf la parte que nos interesa del texto:

“Et pource que les cas descriptz et racomptez ou dit livres de Cent Nouvelles advindrent
la pluspart es marches et metes d'Ytalie, ja long temps a, neantmains toutesfoiz, portant et re-
tenant nom de Nouvelles, se peut tresbien et par raison fondée en assez apparente vérité ce
present livre intituler des Cent Nouvelles nouvelles, jasoit que advenues soient es partioes de
France, d’Alemaigne, d’Angleterre, de Haynau, de Brabant et aultres lieux; aussi pource que
Lestoffe, taille et fasson d’icelles est d’assez fresche memoire et de myne beaucop nouve-
lle”, (Dedicatoria al Duque de Borgofia [Les Cent Nouvelles nouvelles, 22])

18 He aqui la cita completa: “At ego tibi sermone isto Milesio varias fabulas conseram
auresque tuas benivolas lepido susurro permulceam ~modo si papyrum Aegyptiam argutia
Nilotici calami inscriptam non spreveris inspicere-, figuras fortunasque hominum in alias ima-
gines conversas et in se rursum mutuo nexu refectas ut mireris” (Apuleio, Le Metamorfoss, 62).

[Lector, quiero hilvanar para ti, en esta charla milesia, una serie de variadas historias y
acariciar tu ofdo benévolo con un grato murmullo; dignate tan sélo recorrer con tu mirada
este papiro egipcio escrito con la fina cafia del Nilo y podrds admirar a criaturas humanas que
cambian de forma y condicién y viceversa... (tr. de L. Rubio F.)].
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produccién se debe a la superposicién de hilos en sentidos encontrados
(Scheid y Svenbro, The Craft of Zeus, 147). Y esto nos lleva nuevamente a
las nouvelles, ya que en este género no se trata simplemente de un entrelaza-
miento de los relatos que componen obras como el Decamerén, los Cuentos
de Canterbury o las Cent Nouvelles nouvelles; sino que nos enfrenta asimismo
a un entrecruzamiento de dos tradiciones literarias: la oral y la escrita; y este
cruce se da no solamente a partir del marco narrativo, que pone en escena a
los personajes que relatardn las historias que componen cada obra, sino tam-
bién por las numerosas ocasiones en que la mencién a la lectura de los rela-
tos se entrelaza con las alusiones a su audicién a veces en una misma frase,
como lo muestran los célebres versos de Chaucer al justificar las vulgaridades

del Cuento del molinero:

And therfore, whoso list it nat yheere,
Turne over the leef and chese another tale
(Prélogo al Cuento del Molinero, 1 (A) 3176-3177)

[y por lo tanto quien no quiera oirlo
pase la pagina y elija otro cuento]

Como vemos, se hace alusién tanto a la recitacién (yheere=oir), como a la
lectura (“pasar la pdgina”). Esta frase del autor inglés evoca varias de las Cent
Nouvelles nouvelles, como: “en la fasson qu'avez oy ci-dessus” (nouvelle 44, linea
268),'? donde se vuelve a confundir la actividad de oir (oy=0ido) con la de
leer (ci-dessus=aqui arriba).20

Volviendo a las imdgenes textiles, lo que me interesa resaltar en este tra-

19 También la nouvelle 18, lineas 151-152: “adventure dessus-dicte”. Por otra parte hay
que reconocer que, si como lo sefala Rasmussen con respecto de las Cent Nouvelles nouvelles
“en muchos casos los llamados a los oyentes se han conservado como simples férmulas here-
dadas que imitan el estilo antiguo de la recitacién”, se trata justamente de trucos literarios, ya
que esta obra no fue compuesta para ser narrada oralmente (La Prose, 18-19).

20 Sabemos que es imposible, en esta época, plantear la oposicién entre el oyente y el lec-
tor, ya que “los dos modos de recepcién se presentan en varios tipos de combinacién, mds
que como categorfas puras” (Jeay, “I'Enchissement”, 195). Ademis, la lectura era muchas
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bajo es que aunque aparentemente la metéfora textil se refiere al proceso de
fabricacién del texto, no deja de glorificar, al mismo tiempo, al lenguaje lite-
rario (Brusegan, “Regards sur”). Es tal vez en la Farsa de Maitre Pathelin
donde mejor se encuentra reflejada la relacién entre lo textil y el tejido lin-
giifstico de la obra poética, como lo ha sefialado Dragonetti al observar que,
si la esencia de esta farsa es el manejo magistral del lenguaje por parte del
personaje, esto no puede quedar desvinculado del hecho de que la obra gira
alrededor del robo de una tela. Pero el critico afiade que, si la aventura liga-
da a la tela domina el texto, en ningtin momento se habla de los ropajes que
se elaborardn con ella, a menos que sea la propia farsa la que constituya el
“vestido que Pathelin y su mujer confeccionan a través de su lenguaje c6m-
plice” (“Les travestissements”, 265).

Habria que afadir que la falta de vestido apropiado de que se quejan los
protagonistas al inicio de la obra revela también la necesidad de un lenguaje
apropiado, pues Pathelin, con sus constantes trampas verbales y “abogace-
rfas” (que riman con “trampas” [advocasserie y tromperie, La Farce, vv. 47-
48]), no hace mis que corromper cada vez mis la propiedad del lenguaje?!
(Bloch, The Scandal, 28-31). De hecho, a lo largo de la obra vemos distintas
maneras de desvirtuar al lenguaje: a través del delirio, de la mezcla indiscri-
minada de varios dialectos, de los halagos para engafar, etc., por lo que tal
vez esa sea la razén por la que nunca veamos el vestido que se hacen los pro-
tagonistas con la tela robada, pues el lenguaje queda finalmente deshilacha-
do en la dltima jugarreta verbal de la obra con el “bée” del pastor. En efecto,
el “bée” ha sido analizado como la descomposicién médxima del lenguaje y
de la comunicacién a través de éste (Dufournet y Rousse, Sur “La Farce”); es
un “bée” que no constituye, en ultima instancia, sino un hilo desanudado
del tejido verbal (y no es casualidad que el pastor se ocupe justamente de

veces piiblica y, en todo caso, aun si se realizaba de manera individual, implicaba casi siempre
la articulacién oral de los sonidos que se lefan (Zumthor, La Lettre).

2! Robar como enajenar la propiedad del otro, implica, segiin Bloch, la enajenacién ver-
bal: enajenacién de la propiedad del lenguaje que va de la mano de la alteracién del orden

econémico y lingiistico ( The Scandal, 40).
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cuidar las ovejas con cuya lana se tejen las telas que Pathelin roba al princi-
pio de la obra). .

Pero me gustarfa concluir puntualizando que mi interés en el empleo de
la metdfora del tejido para el texto literario es que el entramado de la tela lle-
va implicita, como componente esencial, la complejidad del trabajo con las
palabras, con todas ambigiiedades y polivalencias, con todos los juegos que
permiten, que son elementos fundamentales para la creacién poética. Asi,
cuando Barthes advierte que siempre se ha tomado el tejido del texto como
un producto acabado detrés del cual se busca el sentido, y que lo importante
seria mds bien enfatizar el trabajo del entrelazamiento perpetuo,?? yo pienso
en ese entrelazamiento de palabras, significados e interpretaciones que van
permitiendo siempre urdir una nueva trama sobre el tejido, lo que nos remi-
te nuevamente a la concepcién del texto literario en la Edad Media con el
célebre surplus de Marie de France, que implica también la interpretacién

activa del lector, quien afiade su propia trama al tejido del texto.
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