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INTRODUCCION

El cumplir un afio, y mucho mds cuando se trata de un siglo, siempre

tiene un valor simbélico y es una afirmacién de trascendencia. El cum-
plir un aniversario que supere el centenario siempre tiene un sentido

particular que lo convierte en una efeméride memorable. Pero cuando

se cumplen 500 afios, esto es el medio milenio, el aniversario ya entra

en un territorio aparte, casi de laleyenda. Conmemorarlo es algo espe-
cial. En la Historia de la Literatura el poder recordarlo estd restringido

a pocas obras, aquellas que se consideran cldsicas y monumentos cul-
turales. En el caso del Amadis de Gaula hay un detalle més que hace

notable la permanencia en el tiempo, pues también hay que tomar en

cuenta que esta obra fue el paradigma de libros tildados de ociosos

cuando no de locos o daiinos. Citando a Bernabé Busto (autor men-
cionado por Maria Carmen Marin Pina en su trabajo incluido en este

volumen), a quien se debe un Arte para aprender a leer y escrivir perfec-
tamente en romance y latin (1532), una cartilla destinada al aprendizaje

de la lectura del Principe Felipe, que recomendaba:

Ni tampoco leerd por libros de vanidades, como el comiin haze, Ama-
dis, Don Tristdn, etcétera, sino por libros que cuenten historia verda-
dera o tengan buena doctrina para las costumbres, porque en aquella

edad apégaseles ficilmente y quédase todo lo que oyen y no poniendo

mds trabajo assi que assi aprender leer y buena doctrina que crescidos

les traerd gran fructo y dexando que los otros lean por do les plega.

Sus recomendaciones no tuvieron mucho éxito y hoy, casi soo afos
después de que las hizo, seguimos leyendo el Amadis (y otras novelas
de caballerias) y, lo que es mis, estudiandolo, no sélo como reflejo de
una época sino como modelo de narracién y como ejemplo de la crea-
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cién de mundos llenos de imaginacién donde el valor, el amor y la
cortesfa son valores por los que vale la pena arriesgar la vida y enfrentar
las bestias y monstruos ms terribles.

Desde luego que la materia de estas obras, en aquellos que cuestio-
naban a don Quijote como el curay el barbero, les irritaba al grado que
les hacia confesar que “[...] ha despertado en mi un antiguo rencor que
tengo con las comedias que agora se usan, tal, que iguala al que tengo
con los libros de caballerias” (Quijote, I-48).

Este volumen colectivo, arbitrado, tuvo su origen en una reunién
celebrada en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Nacio-
nal Auténoma de México y en El Colegio de México a finales del mes
de marzo de 2008. El libro recoge algunos de los trabajos ahi presenta-
dos a los que después se sumaron otros.

Enaquel coloquio hubo un fructifero intercambio de informacién
y puntos de vista entre académicos e investigadores de diversas institu-
ciones de educacién superior de México y Espana. En este volumen se
recogen trabajos de investigadores de México (El Colegio de México,
Universidad Auténoma del Estado de Morelos, Universidad Auténo-
ma Metropolitana, Universidad Nacional Auténoma de México) y
Espafa (Universidad de Zaragoza, Universidad Complutense de Ma-
drid, Universidad de Valencia) del més alto nivel, algunos de ellos re-
conocidos como los maximos especialistas en el Amadisy en el género
de las caballerfas.

Dicha reunién, y el volumen que aqui presentamos, reafirman la
existencia en México de un espacio académico de alto nivel en el 4m-
bito de los estudios medievales hispdnicos.

Los trabajos se han ordenado colocando en primer lugar los referi-
dos directamente al Amadisy a continuacion los que tienen que ver con
otras novelas como el Tirant, el Claribalte, Lisuarte de Grecia, Crista-
lidn de Espana, las Sergas de Esplandidn, Arderique, el Baladro del sabio
Merlin, el Caballero del Febo, el Espejo de principes y caballeros, las que
podemos llamar, creemos que con buenas razones, como los libros del

Amadis.
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Tanto el coloquio como esta publicacién fueron apoyados en El
Colegio de México por la Citedra Jaime Torres Bodet del Centro de-
Estudios Lingiiisticos y Literarios.

Finalmente, nuestro reconocimiento a Paola Zamudio Topete por
su entusiasta y calificada ayuda en la preparacién y revision editorial de
este volumen.

AURELIO GONZALEZ
Axavacatr Campros GArcia Rojas






OTRO MODO DE LEER LOS LIBROS DE CABALLERIAS:
ELEJEMPLO EDITORIAL DE LA CIUDAD DE SEVILLA!

José Manuel Lucia Megias
Universidad Complutense de Madrid
y Centro de Estudios Cervantinos

Desde hace unos afios, el género de los libros de caballerias se ha con-
vertido en uno de los mis estudiados y demandados de todo el Siglo de

Oro. Los anélisis de la picaresca o de la ficcién pastoril, los dos temas

recurrentes a lo largo del siglo xx, han dejado paso a la edicién y estu-
dio de muchos textos caballerescos inéditos, al andlisis desde nuevas

perspectivas criticas y metodolégicas de algunos de los cldsicos en el

género, con el Amadis de Gaula ala cabeza, o al acercamiento cada vez

mds completo a los modos de difusidn y éxito de la materia caballeres-
ca castellana en el resto del mundo. No creo que peque de una visién

parcial de la realidad al pensar que las dos colecciones editoriales del

Centro de Estudios Cervantinos, los Libros de Rocinante (del que este

afo se ha publicado su volumen ntimero 25) o las Gusas de lectura ca-
balleresca, han contribuido en gran medida al resurgimiento critico del

género caballeresco, al poner a disposicién de los investigadores mate-
riales con los cuales afrontar nuevos anilisis a partir de un corpus cada

vez mejor conocido y estudiado.?

! Este trabajo se enmarca dentro del proyecto de Investigacion del Ministerio de
Educaciény Ciencia: Digitalizacion de la Gran Enciclopedia Cervantina. HUM2006-
06393, y como actividad de los grupos de Investigacién: Grupo de estudios de prosa
hispdnica bajomedieval y renacentista de la Universidad Complutense de Madrid y
del Seminario de Filologia Medieval y Renacentista de la Universidad de Alcalé:
CCGo6-UAH/HUM-o0680.

? Todos los titulos, con sus prélogos, pueden consultarse en el portal del Centro
de Estudios Cervantinos: <wwuw.centroestudioscervantinos.es>.
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La basqueda de ejemplares de ediciones caballerescas de manera
sistemdtica, siguiendo el ejemplo pionero de Daniel Eisenberg en su
catdlogo de 1979, que florecid en la reedicidn realizada junto a Maria
Carmen Marin Pina,* ha permitido que tengamos ahora un conoci-
miento mucho mds preciso de la difusién de los libros de caballerias
desde finales del siglo xv hasta los primeros decenios del xvi1. Con este
bagaje, con estos conocimientos cada vez mds completos, es posible
plantear una nueva mirada sobre la difusién y el éxito de los libros de
caballerias mds alld del listado alfabético y ciclico que hemos llevado a
cabo hasta el momento; plantear, a fin de cuentas, una “lectura edito-
rial” que permita un acercamiento a los textos a partir del andlisis de la
produccién de los mismos, de las ediciones que los pusieron en las
manos de los miles de lectores durante los siglos xvi y xvir.

1. UNA VISION DE CONJUNTO DEL GENERO EDITORIAL
DE LOS LIBROS DE CABALLERIAS’

Que los libros de caballerias fueron un éxito editorial a lo largo del siglo
xv1, en especial en los mejores momentos econémicos de la imprenta his-
pénica, es un dato incuestionable. Las cientos de ediciones y reediciones
de los mds de ochenta titulos diferentes que se conocen, los miles de ejem-
plares que se movieron por toda Europa y por América permiten ofrecer

3 Daniel Eisenberg, Castilian Romances of Chivalry in the Sixteenth Century: A
Bibliography, London: Grant & Cutler, 1979.

4 Daniel Eisenberg y Maria Carmen Marin Pina, Bibliografia de los libros de ca-
ballerias castellanos, Zaragoza: Prensas Universitarias de Zaragoza, 2000. Para mds
datos bibliograficos, véase el portal Clarisel, de la Universidad de Zaragoza, coordi-
nado por Juan Manuel Cacho Blecua (clarisel.unizar.es) [28 de sept. 2008].

5 Como parece ldgico, a la hora de establecer los porcentajes de las ediciones
caballerescas, sigo el corpus del género que he defendido en los tltimos afios, y que
puede ahora consultarse en José Manuel Lucia Megias, Imprentay libros de caballerias,
Madrid: Ollero & Ramos, 2000, y José Manuel Lucia Megias y Emilio José Sales Dasi,
Libros de caballerias castellanos, Madrid: Sintesis, 2008.
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laimagen de un éxito continuado méds alld de un determinado momento
o niicleo editorial particular, como asi sucede con la picaresca o con los
libros de pastores —por no hablar de otros géneros minoritarios en su
presencia editorial, como la ficcién sentimental o la novela bizantina o la
morisca. Pero no en todos los talleres, no en todo el territorio hispanico,
los libros de caballerias tuvieron una presencia similar, aunque en un pri-
mer momento pareciera que este éxito fuera generalizado en la Peninsula
Ibérica, si tuviéramos en cuenta slo los diferentes talleres de los que salie-
ron infolios caballerescos en la totalidad de nuestra geografia® (imagen 1).

Pero este reparto espacial puede matizarse en gran medida si tene-
mos en cuenta dos factores: por un lado, el nimero de ediciones caba-
llerescas impresas en una ciudad y, por otro, el niimero de talleres que
dieron a conocer primeras ediciones de los textos, que se concretan en
la siguiente tabla.

Tabla 1. Talleres de impresién hispdnicos de libros de caballerias

Ciudad Fechas  Talleres Ediciones Princeps Porcentaje
Alcald de Henares 1563-1588 6 11 2 17
Barcelona 1531-1576 3 3 3 100
Bilbao 1585 1 o o
Burgos 1498-1587 7 10 4 40
Cuenca 1530 I 1 100
Estella 1564 I o o
Medina del Campo  1535-1586 4 2 22
Salamanca IS10-1575 5 10 7 70
Sevilla [1496]-1586 13 78 12 15
Toledo 1515-1580 9 23 12 52
Valencia 1516-1540 5 8 7 88
Valladolid 1501-1602 7 11 9 82
Zaragoza 1508-1623 11 14 2 14

¢ Los datos aquf aportados se limitan a los de las ediciones del género editorial
de los libros de caballerias, pero deberén ser completados por las otras modalidades
de la materia caballeresca (especialmente las historias caballerescas breves y los pliegos
de cordel), para conseguir tener una idea lo mds cercana posible a los modos de difu-
sién de lo caballeresco en los talleres hispanicos.
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Estos son los datos con los que contamos en la actualidad. Pero coloca-
dos asi nada indican sobre la difusién de una determinada obra en un lugar
o taller concreto o, por otro lado, las causas de la ausencia de determinadas
obrasen talleres muy permeables a este tipo de textos. Se hace necesario dar
un paso adelante e intentar comprender la estrecha vinculacién que se es-
tablece entre el éxito de un género editorial (el objeto libro, la industria) y
la escritura y difusién de determinados textos caballerescos (el texto, la lite-
ratura), que pueden estar impulsindose desde los talleres de impresién o las
oficinas de los libreros antes que desde los escritorios de los autores. La base
deesta “lectura editorial” de los libros de caballerfas se basa en un principio
general: el de la especializacién de contenidos en los diferentes talleres y
ciudades a lo largo del siglo xv1. Elemento esencial que ya habia sido indi-
cado, entre otros, por Clive Griffin a la hora de analizar el catdlogo de titu-
los del taller sevillano de los Cromberger y su relacién con otros libreros,
como el alcalaino Miguel de Eguia. La especializacion de sus productos
editoriales les permiti6 el intercambio de los mismos para asi distribuirlos
en sus respectivas ciudades, como acuerdan el 20 de octubre de 1525:

Por quanto yo el dicho Jacomo Moramberga tengo mi casa en esta
dicha cibdad de Sevilla e mi inpresa de libros, e el dicho Miguel
d’Eguia tiene su casa e asiento e impresion de libros en Alcald de He-
nares, e nos las dichas partes imprimimos libros en nuestras prensas de
diversas suertes, por ende [...] fazemos concordia que el dicho Miguel
d’Eguia pueda enbiar e enbie a esta dicha cibdad de Sevilla a poder e
casa de mi el dicho Jacomo Moramberga todoslos libros de molde que
quisiere de su inpresa para que yo el dicho Jacomo Moramberga los
venda en esta cibdad de Sevilla [...]. Asimismo que el dicho Jacomo
Moramberga pueda enviar al dicho Miguel d’Eguia a su casa e podera
la dicha villa de Alcald de Henares todos los libros que yo quisiere de
mi empresa para que el dicho Miguel d'Eguialosvenda.” -

7 Clive Griffin, Los Cromberger: la historia de la imprenta del siglo xvi en Sevilla y
Méjico, Madrid: Cultura Hispdnica, 1991, pp. 36-37.
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Enla “lectura editorial” de los libros de caballerias—comoenlade
cualquier otro género editorial de la época— hemos de dar prioridad a
la figura del librero o del mercader de libros® frente al impresor, que es
la que aparece en la mayoria delos repertorios bibliogrificos conocidos
y utilizados. El librero, la persona que hari el desembolso econémico

—que en muchos casos en la primera mitad del siglo xv1 es también el
impresor de las obras— es el Gltimo responsable de la seleccién de los
textos que se van a imprimir. Y este juego de intereses comerciales es el
que da sentido a la propuesta de anilisis de los textos caballerescos
desde la perspectiva que ahora ensayamos. Pongamos desde ya un ejem-
plo para destacar la importancia de los libreros frente al dato bibliogra-
fico del impresor, hasta ahora el mis repetido y difundido. Sivolvemos
de nuevo a la tabla 1, nos encontramos con que tres centros editoriales
marginales se acercardn a loslibros de caballerias en dos momentos bien
diferentes: por un lado, Cuenca, donde aparecerd el 8 de enero de 1530
en el taller de Cristébal Francés, a costa de Atanasio de Salcedo, la pri-
mera edicién de uno de los libros mds influyentes y editados de todo el
Siglo de Oro: el Amadis de Grecia de Feliciano de Silva, el noveno libro
del ciclo amadisiano; y por otro, Bilbao y Estella, que dardn cuenta de
reediciones de obras que ya habian demostrado su éxito editorial con
anterioridad, en un momento de decadencia de los grandes centros
editoriales del resto de la Peninsula, como son el Lisuarte de Grecia de
Feliciano de Silva y los dos primeros libros de Belianis de Grecia, que

§ Los libreros (aquellos que tienen libreria abierta) y los mercaderes de libros
comparten muchas de sus actividades, sobre todo en la distribucion de los ejemplares
impresos. Para nuestro interés ahora, no haremos distincién entre ellos, aunque no
hemos de olvidar nunca su diferente naturaleza, como ponen de manifiesto algunas
disposiciones gremiales durante el siglo xv1: “La dicha ordenacién solamente se haya
deentendery entienda en respecto de los libreros que son y serdn encuadernadores de
libros y no en ninguna manera en los que solamente fueren mercaderes de libros”
(Zaragoza, 1584). Véanse las espléndidas paginas que Manuel José Pedraza Garcia
dedica a la distribucién de libros y la libreria (E/ libro espariol del Renacimiento. La
«vida» del libro en las fuentes documentales contempordneas, Madrid: Arco/Libros, 2008,

pp- 296-335).
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Adridn de Amberes imprime en Estella en 1564, o el Primaledn, que verd
la luz en el taller bilbaino de Matias Mares en 1585; uno de los tltimos
libros de caballerias impresos. En el conjunto de las ediciones caballe-
rescas sorprende que un impresor de Cuenca sea el que haya dado por
primera vez a los tipos mdviles uno de los libros de caballerias mds in-
teresantes y mds reeditados del corpus caballeresco (hasta un total de
siete veces hasta 1596). La edicién conquense del Amadis de Grecia sale
de los talleres de Cristébal Francés, que entre 1526 y 1528 estuvo insta-
lado en la ciudad de Toledo, en la que, junto a Francisco Alfaro, ya
habia impreso dos textos caballerescos: la primera edicién de la segun-
da parte del Espejo de caballerias (1527) y el Primaledn (el 28 de febrero
de 1528), en este tltimo caso a costa de Cosme Damidn.? En 1528 se
traslada a Cuenca —inaugurando los trabajos de impresién en esta
ciudad— para imprimir unos Oficios de Nuestra Seriora, juntamente
con Alfaro. El 26 de junio de 1529, ante el escribano Juan de Castillo de
Cuenca se firma un contrato de edicién entre Cristébal Francés (“em-
premidor de libros estante en la dicha ciudad de Cuenca”) y Atanasio
de Salcedo (“librero vecino de la villa de Alcald de Henares”) para im-
primir “un libro que se llama Amadis de Grecia que es el nono de las
estorias de amadises”, libro que verd la luz en Cuenca el 8 de enero de
1530, como ya se ha indicado.”® De este modo, nuestra atencién en la
princeps del Amadis de Grecia no debe recaer en el impresor (ni en su

9 Juan Delgado Casado, Diccionario de impresores espasioles (siglos xv-xvii), Ma-
drid: Arco Libros, 1996, pp. 244-245 y Paloma Alfaro Torres, La imprenta en Cuenca
(1528-1679), Madrid: Arco-Libros, 2002.

1o E] acuerdo es rico en noticias sobre la forma externa que debia tener el volu-
meny cémo ésta no procede tanto de la voluntad del impresor como de la imposicién
dellibrero; y asi se indica que se debe imprimir con “la letra [con] que estd impreso el
segundo libro de Espejo de caballerias, que el dicho Cristébal Francés imprimid”, y
que se “han de imprimir en papel comiin en pliego entero a columnas”, establecién-
dose una tirada de “setecientos y cincuenta volumenes” (Elena Lazaro y José Lopez de
Toro, “Amadis de Grecia por tierra de Cuenca”, Bibliofilia, 6 (1952), pp. 25-28 y Julidn
Martin Abad, La imprenta en Alcald de Henares (1502-1600), Madrid: Arco Libros, 1991,

pp- 84-87.
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ciudad de aquel momento de actividad) sino en el librero, Atanasio de

Salcedo, que comienza con esta obra su actividad comercial en Alcald

de Henares y que a partir de 1554 (y hasta 1562) la compaginard con la

de impresor. Y asila primera edicién del Amadis de Grecia de Feliciano

de Silva no hemos de pensar que se difundiera desde Cuenca sino desde

Alcald de Henares, uno de los centros editoriales y libreros mas impor-
tantes de todo el siglo xv1, adelantando en varios decenios la presencia

de impresos caballerescos en sus librerias si atendemos tan solo al lista-
do de los salidos de los talleres alcalainos, para lo que tendremos que

esperar hasta la década de los afios sesenta, como se aprecia en la si-
guiente lista de las ediciones complutenses de libros de caballerias:

Lepolemo: Andrés de Angulo, 1563.

Renaldos de Montalbdn (I-11): Sebastidn Martinez, 1563.

La Trapesonda (Reinaldos, I11): Andrés de Angulo, 1563.

Renaldos de Montalbdn (I-11): Sebastidn Martinez, 1564.

Amadis de Gaula (I-1V): Querino Gerardo (a costa de Juan Gutiérrez),
1580.

Espejo de principes y caballeros (1): Juan Iniguez de Lequerica (a costade
Blas de Robles y Diego de Xaramillo), 1580 .

Espejo de principes y caballeros (I1): Juan fhiguez de Lequerica (a costa
de Blas de Robles y Diego de Xaramillo), 1580 [colofén: 1581].

Cristalidn de Espaia: Juan Thiguez de Lequerica (a costa de Diego de
Xaramillo), 1586 [colofén: 1587].

Espejo de principes y caballeros (111): Juan [riguez de Lequerica, 1587.

Espejo de principesy caballeros (111): Juan [figuez de Lequerica (a costa
de Diego Martinez), 1588.

Sergas de Esplandidn (Amadis, V): herederos de Juan Gracidn (a costa
de Juan de Sarrid), 1588.

Como ponta al descubierto el acuerdo entre Jacobo Cromberger y
Miguel de Eguia y ahora la labor de Atanasio de Salcedo, en las librerias
alcalainas nunca faltaron ejemplares de libros de caballerias aunque no
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se imprimieran en ningun taller complutense. Tan sélo a partir de la dé-
cada de los afos sesenta, cuando la imprenta sevillana, el verdadero mo-
tor editorial caballeresco, decaiga y también la produccién y venta del
libro universitario, los talleres de Alcald de Henares se dedicardn a la im-
presion de textos caballerescos, siendo, incluso, los primeros en dar a co-
nocer la tercera parte de uno de los ciclos mds importantes del género en
aquel momento: el del Espejo de principes y caballeros, que Juan Ifiguez
de Lequerica termina de imprimir en 1587, escrito por Marcos Martinez,

que se reeditard al afo siguiente en las mismas prensas, aunque, en esta

segunda ocasion, a costa de Diego Martinez, “mercader de libros™."

De esta manera, en el proceso de impresién y de difusién de un li-
bro de caballerias tendremos que tener en cuenta tres figuras diferentes:
el impresor, el editor y el librero (o el mercader de libros); figuras que
tendrdn una diversa funcién, pero que en muchos casos recaen en una

 La misma distribucién temporal encontramos en el caso de las historias caba-
llerescas breves, en las que las prensas complutenses se convertirdn en una de las mas
asiduas en las tltimas décadas del siglo xv1y principios del siglo xv11, como se aprecia
en el siguiente listado, en que tan solo en cuatro ocasiones encontramos reediciones
caballerescas fuera de las imprentas sevillanas en las primeras décadas del siglo, una de
ellas realizada en los talleres de Miguel de Eguia: (1] Flores y Blancaflor: Alcal4 de He-
nares, Arnao Guillén de Brocar, 1512. [2] Partinuplés: Alcald de Henares, Arnao Guillén
de Brocar, 1513 (17 de noviembre). [3] Partinuplés: Alcald de Henares, 1515. (4] Roberto
el Diablo: Alcalé de Henares, Miguel de Eguia, 1530 (8 de enero). [5] Cronica popular
del Cid: Alcald de Henares, Sebastidn Martinez, 1562. (6] Ferndn Gonzdlez: Alcala de
Henares, Sebastidn Martinez, 1562. (7] Carlomagno: Alcald de Henares, Sebastidn
Martinez, 1570. [8) Roberto el Diablo: Sevilla, Fernando de Maldonado, 1582. [9] Fer-
ndn Gonzdlez: Alcald de Henares, 1584. [10] Pierres de Provenza: Alcald de Henares,
Sebastian Martinez, 158s. (11] Historia de la reina Sebilla: Alcald de Henares, Sebastian
Martinez, 1585. [12] Canamor: Alcald de Henares, herederos de Sebastian Martinez,
1586. [13] Carlomagno: Alcald de Henares, Sebastidn Martinez, 1589. [14] Clamades:
Alcald de Henares, Juan Gracidn, 1603. [15] Crénica popular del Cid: Alcald de Henares,
Juan Gracidn, 1604. [16) Flores y Blancaflor: Alcala de Henares, Juan Gracidn, 1604. [17]
Oliveros de Castilla: Alcali de Henares, Juan Gracidn, 1604. [18] Tablante de Ricamon-
te: Alcald de Henares, Juan Gracidn, 1604. [19] Ferndn Gonzdlez: Alcald de Henares,
Juan Gracidn, 1605. [20) Roberto el Diablo: Alcald de Henares, Juan Garcia, 1607. [21]
Historia de la Donzella Teodor: Alcala de Henares, Juan Gracidn, 1607.
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misma persona —especialmente las dos tltimas. No hemos de olvidar
que la edicién caballeresca serd uno de los negocios mds rentables de la

imprenta hispdnica —marginada del libro internacional— y que en

este proceso econémico la posibilidad de controlar todo el proceso pro-
ductivo, desde la impresion hasta la distribucién, tenfa como resultado

unos mayores beneficios econémicos. Pero no siempre este proceso se

puede controlar completamente, dada la enorme inversién econémica

que debe realizarse. A esta primera dificultad —la de funciones diferen-
tes que pueden recaer o no en la misma persona—, hay que sumar otros

dos factores a la hora de acercarnos a la “lectura editorial” que propone-
mos: por un lado, el hecho de que se trabaje con un corpus que abarca

todo el siglo xvi y que en este tiempo se va a consumar un proceso de

especializacion de estas funciones —en el libro incunable y en los pri-
meros decenios de la centuria lo normal era el control absoluto de todo

el proceso comercial en una tinica mano, la del impresor —librero—;

y por otro, no contamos con la informacién completa de los diferentes

responsables de las ediciones caballerescas, ya que, en su mayoria, nos

limitamos a datos que proceden de los ejemplares conservados no siem-
pre exhaustivos a la hora de indicar las personas que estdn detrds de la

financiacién de una determinada edicién. El estudio sistemdtico de los

archivos de protocolos seguramente ofrecerdn en los préximos afios una

imagen mucho mds certera sobre los verdaderos protagonistas en el

mercado editorial del momento y podremos explicar algunos hechos

que ahora no son capaces de salir de la nebulosa de las hipétesis.

Y por dltimo, no hemos de olvidar que la figura del librero (y del mer-
cader) y los inventarios de sus librerias permiten un doble acercamiento a
la lectura de los textos caballerescos. Por un lado, su aparicién en los in-
ventarios permite un acercamiento a los intereses de los lectores del mo-
mento, como muy bien ha sabido indicar Manuel José Pedraza Garcfa:

Lalibrerfa, como negocio, describe y descubre las materias, los autores
y especialmente los tipos de obras (libros de caballerias, libros para
aprender a leer y escribir, libros de entretenimiento, libros litirgi-
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cos...) que interesan a sus clientes. Por cliente se entiende el conjunto
de poblacién al que puede proporcionar libros y los puede utilizar. El
nivel de interés del conjunto de los clientes se mide por el nimero de
titulos que posee la libreria y por el nimero de ejemplares de los mis-
mos, pero habrd que acordar que las cantidades almacenadas respon-
den a ediciones cuya edici6n se iniciay no a obras de dificil salida o de
escaso interés para los lectores.”

Esta es una de las fuentes de informacién para el conocimiento de
la “lectura coetdnea” de una determinada obra o género.” Pero la par-
ticipacién de libreros y mercaderes de libros puede jugar un papel tras-
cendental en un momento previo a la difusién: el impulso de
determinadas obras y ciclos e, incluso, la peticién de escritura de nue-
vas obras caballerescas, para asi ofrecer un producto comercial que
demanda el lector, el comprador del momento. Este es el dmbito de
estudio de la “lectura editorial”, el que sitta las obras literarias en su
dimensién de producto comercial, muy vinculadas a unas incipientes
industrias editoriales, que se desarrollardn alo largo del siglo xv1, como
podremos ver con més detalle a partir del andlisis de Sevilla, el centro
editorial caballeresco més influyente y complejo de toda la centuria.

2. SEVILLA: UN HERVIDERO EDITORIAL™

Como se aprecia en la tabla 1, Sevilla es la ciudad en la que mds impre-
siones caballerescas se realizaron en la Peninsula Ibérica, hasta un total
de 78. El resto de los talleres castellanos, aragoneses y navarros suman
un total de 92 ediciones diferentes. Y asi serd ya desde sus inicios, cuan-
do se instalan en la ciudad en 1490 los conocidos como Compafieros

12 Pedraza Garcia, El libro espasiol del Renacimiento, op. cit., 314.

13 Véase José Manuel Lucia Megias, El libro y sus piiblicos. Ensayos sobre la teoria
de la lectura coetdnea, Madrid: Ollero & Ramos, 2006.

4 Véase, entre otros, Griffin, Los Cromberger, op. cit.; Aurora Dominguez Guz-
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Alemanes: Pablo de Colonia, Juan Pegnitzer, Magno Herbst y Tomds
Glockner," a los que habrd que sumar, seguramente llamados por los
Reyes Cat6licos, el también alemdn Meinardo Ungut y el polaco Esta-
nislao Polono; este tltimo serd el primer impresor de Alcaléd de Hena-
res, ciudad a la que acude en 1502 por solicitud del cardenal Cisneros.*
No se sabe la fecha en que aparece el ginebrino Pedro Brun en Sevilla,
pero, como tantos otros impresores del momento, compaginard sus
ediciones en esta ciudad con las de otras, como Barcelona y Tolosa. De
las prensas de estos editores proceden algunas de las primeras impre-

siones de historias caballerescas breves:

Crénica popular del Cid- Sevilla, Tres Compafieros Alemanes, 1498
(mayo).

Vespasiano: Sevilla, Pedro Brun, 1498 (25 de agosto).

Enrique Fi de Olijva: Sevilla, Tres Companeros Alemanes, 1498 (20 de
octubre).

Partinuplés: [Sevilla] [Dos Compafieros Alemanes: Juan Pegnitzer y
Magno Herbst] [1499].

Enrique Fi de Oliva: Sevilla, Estanislao Polono, 1501 (13 de julio).

Nada sabemos, a ciencia cierta, de la edicién principe de los prime-
ros cuatro libros de Amadis de Gaula, segtin la refundicién de Garci

madn, La imprenta en Sevilla en el siglo xvir, 1601-1650 (Catdlogo y andlisis de su produc-
cién), Sevilla: Universidad de Sevilla, 1992; Maria Carmen Alvarez Mérquez, El libro
manuscrito en Sevilla (siglo xv1), Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla, 2000; Maria Marsd,
La imprenta en los Siglos de Oro, Madrid: Laberinto, 2001 y Julidn Martin Abad, Los
primeros tiempos de la imprenta en Fspania (c. 1471-1520), Madrid: Laberinto, 2003.

15 Procedentes seguramente de Venecia. La sociedad se mantiene hasta 1492; a
partir de esta fecha, deja de aparecer el nombre de Pablo de Colonia, por lo que se
hablard de los Tres companeros alemanes. A partir de 1499, la sociedad quedard redu-
cida los Dos compaiieros alemanes (Juan Pegnitzer y Magno Herbst). Véase Martin
Abad, Los primeros tiempos, op. cit., pp. 54-57.

16 Véase Julidan Martin Abad e Isabel Moyano Andrés, Estanislao Polono, Alcald
de Henares: Universidad, 2002.
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Rodriguez de Montalvo. Se ha defendido que se tratara de una edicién
sevillana, seguramente realizada por Meinardo Ungut y Estanislao Po-
lonohacia1496, a partir de unas notas manuscritas de Friedrich Ebert."7
Pero también se ha postulado la posibilidad de mirar hacia los talleres
de impresién de Burgos y Valladolid, donde se imprimiran otros incu-
nables caballerescos (Oliveros de Castilla, Baladro del sabio Merlin o
Tristdn de Leonis); centros editoriales mucho mas vinculados a Medina
del Campo, la ciudad de Garci Rodriguez de Montalvo. Lo mismo
puede decirse de la princeps de las Sergas de Esplandidn.

Sea como fuere, lo cierto es que sobre la sociedad que formaban
Meinardo Unguty Estanislao Polono en Sevilla se levantaré la dinastia
editorial de los Crombeger, cuya influencia en la edicién caballeresca
alo largo de la centuria fue fundamental. Hacia finales de 1499 muere
en Sevilla Ungut, dejando como herederos de sus bienes a su mujer,
Comincia de Blanques, y a su hijo Tomds. En 1503, Jacobo Cromberger,
que habfa comenzado a trabajar afios antes en el taller de Unguty Po-
lono, se declara ya marido de Comincia y se encuentra al frente de su
taller. Entre 1502 y 1504, Polono estard en Alcald de Henares, pero du-
rante estos afios, saldrdn ediciones con el nombre suyo junto al de Ja-
cobo Cromberger en el colofén. A partir de 1504, Jacobo Cromberger
trabajard en solitario, dando origen a una de las dinastias editoriales
mds florecientes de la primera mitad del siglo xv1, continuada por su
hijo Juan (1525-1540), la viuda de este tltimo, Brigida (1540-1546) y su
nieto Jdcome (1546-1553).

Junto a los Cromberger, imprimen textos caballerescos Juan Vare-
la de Salamanca (10 ediciones, desde 1514 a 1536), Dominico de Rober-
tis (9 ediciones, desde 1534 a 1549), Sebastidn Trujillo (4 ediciones, de
1543 a 1549), Andrés de Burgos (3 ediciones, de 1545 a 1548), Antén Al-
varez (1 edicién en 1548) y Juan Vizquez de Avila (1 edicién en 1550).
Talleres que establecen entre ellos unas curiosas relaciones, de sintonia

17 Véase Rafael Ramos, “Para la fecha del Amadis de Gaula (“esta sancta guerra
que contra los infieles comencada tienen”), Boletin de la Real Academia Espariola, 74
(1994), pp. 503-521.
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o de competencia, que hemos de conocer y evaluar. Asi, es posible que
Antén Alvarez pudiera recibir materiales del impresor Andrés de Bur-
gos, estableciéndose entre ellos una particular relacién, como ha indi-
cado Aurora Dominguez (La imprenta en Sevilla). Por su parte, Juan
Varela de Salamanca comenzard su vida como impresor en Sevilla, al
ser empleado en 1501 en algiin taller de la época (seguramente en el de
Pegnitzer, Herbst o de Polono). Trabajé como impresor en Granada
(1504-1508), llamado por el arzobispo Hernando de Talavera, ya casado
con Isabel Alfaro, hija del librero Nicolds Monardies; pero su obra
editorial la desarrollé en Sevilla, entre 1509 y 1539, siendo uno de los
impresores mds importantes del momento. Como también sucediera
con Jacobo y Juan Cromberger, Juan Varela de Salamanca diversificé
sus actividades, siendo también librero, y dedicé parte de su tiempo a
la carrera politica, ocupando varios cargos piblicos, como el de “Jura-
do” de la ciudad. Su hija Inés se casé con Jdcome Cromberger, con lo
que en sus manos se juntaron las dos imprentas mds importantes de
Sevilla de la primera mitad de la centuria. De las 78 ediciones de libros
de caballerias que se imprimen en esta ciudad, 58 saldrdn de los talleres
de la familia de los Cromberger y de Juan Varela de Salamanca, casi un
75% del total. Y el (casi) monopolio en la edicién caballeresca lo encon-
tramos también en las ediciones de las historias caballerescas breves,
como puede comprobarse en el Apéndice.

Después de una primera mitad del siglo xvillena de esplendor, las
impresiones caballerescas decaerdn en Sevilla. Desde la dltima de 1553
salida de los talleres de Jdcome Cromberger (Palmerin de Olivia), tan
solo hay constancia de cuatro nuevas reediciones:

Amadis de Gaula (I-1V): Sevilla, Alonso de la Barrera, 1575 (28 de mayo)
(a costa de Francisco de Cisneros, mercader de libros).

Lepolemo: Sevilla, [Francisco Pérez], [después de 1582].

Amadis de Gaula (I-1V): Sevilla, Fernando Diaz (a costa de Alonso de
Mata), 1586 (diciembre).

Leandro el Bel (Lepolemo, 11): Sevilla, Francisco Pérez, s.a.
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Momentos de esplendor, y momentos de silencio, que serdn el es-
pacio abierto para la difusién de los libros de caballerias en otros talle-
res, en otras geograffas.

3. LASUPREMACIA DE LA FAMILIA CROMBERGER
EN LA IMPRENTA SEVILLANA

El género editorial de los libros de caballerias comparte una serie de
caracteristicas externas que se mantendrd sin grandes modificaciones
desde las ediciones caballerescas incunables hasta los Espejos de princi-
pes y caballeros impresos en Zaragoza en 1617 y 1623; caracteristicas ex-

8 un formato (el folio,

ternas que se pueden concretar en las siguientes
tan sélo en talleres de Italia y de Flandes encontraremos impresos en
octavo, mds cercanos a las formas editoriales de sus traducciones); una
portada, en que sobresale una estampa xilogréfica, en que dominan los
siguientes motivos iconograficos: [1] el caballero jinete, [2] bélico, [3]
heréldico, y [4] otros motivos, como los de un principe portando los
atributos de la realeza y escenas cortesanas. En escasas ocasiones en las
portadas caballerescas, en vez de grandes estampas, se imprimen mar-
cas tipogréficas (Espejo de principes y caballeros, Zaragoza, Esteba de
Nijera, 1555), grabados de serie numerosa (Oliveros de Castilla, Sevilla,
Jacobo Cromberger, 1507, Baldo, Sevilla, Dominico de Robertis, 1542
y Lisuarte de Grecia, Sevilla, Dominico de Robertis, 1548), o figurillas
(Lisuarte de Grecia, Sevilla, Jacobo y Juan Cromberger, 1526). En cual-
quier caso, el motivo del caballero jinete es el mds habitual en las por-
tadas de los libros de caballerias, entre los que hemos llegado a
individualizar hasta treinta y cuatro estampas diferentes (imagen 2).%

18 Para mds detalles, puede consultarse nuestra monografia donde podrin verse
numerosas reproducciones (Lucia Megias, Imprenta y libros de caballerias, op. cit.).

¥ De todas las posibles imagenes, rescatamos la de la portada del Roselao de
Grecia de 1547, ya que es una de las pocas que no aparece reproducida en mi estudio:
Lucia Megfas, Imprentay libros de caballerias. .., op. cit.
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Imagen 2. Portada del Roselao de Grecia
(Toledo, Juan de Ayala, 1547).

La identificacién de algunas imdgenes con textos pertenecientes a
un ciclo (como el de Renaldos de Montalbdn, por ejemplo) dan idea, de
nuevo, de la especializacion de los centros editoriales y de los productos
que sacan al mercado. Esta identificacion del grabado con el contenido
caballeresco llevé a algunos impresores—o editores—a intentar presen-
tar con los ropajes propios del género editorial de los libros de caballerias
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Imagen 3. Portada del Florisando

(Salamanca, Juan de Porras, 1510).

textos que poco (o nada) tenian que ver con ellos, como algunas crénicas,
reelaboraciones de relatos medievales—como el Libro del caballero Zifar,
impreso por Jacobo Cromberger en 1512— o de textos de dificil adscrip-
cién genérica como el curioso (y mds que interesante) Zriunfo de los
nueve varones de la Fama. También puede suceder lo contrario: libros de

caballerias que se alejan de esta imagen para acercarse a la de las crénicas,
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que suelen llevar en sus portadas un escudo nobiliario. No es casualidad
que la mayoria de estas impresiones lo sean de libros que, de un modo o
de otro, intentan superar el paradigma del Amadis de Gaula, como el
Florisando de Pdez de Ribera (sexta parte del ciclo de Amadis de Gaula),
impreso en Salamanca por Juan de Porras en 1510 (imagen 3).

Al margen de este elemento iconogrifico, no hay ningtin otro en
la descripcién de un libro de caballerias que le sea particular: ni el tipo
de letra, ni la distribucién del texto en dos columnas, ni la disposicion
de capitulos o la posibilidad —aprovechada sélo en pocas ocasiones—
de incluir estampas xilogréficas junto al texto,° pero lo cierto es que
ningun lector de la época tendria dudas en reconocer un libro de caba-
llerfas si se lo encontrara delante. Asi, no las tienen el cura y el barbero

—gran aficionados a su lectura, como el propio hidalgo Alonso Quija-
no—, cuando entran en el “aposento” donde se encuentra su bibliote-
ca, ni tampoco cuando el barbero sefiala en una estanteria otros que
son mds pequenos, ante lo que el cura afirma: “Estos no deben de ser
de caballerias, sino de poesia”.

En la consolidacién de un inico modelo editorial ocupan un lugar
fundamental las continuas reediciones caballerescas de la familia de los
Cromberger en Sevilla, que, al llenar el mercado con sus productos
comerciales y al hacerlo siguiendo un mismo modelo —copiado y se-
guido en Sevilla por Juan Varela de Salamanca y Dominico de Robertis,
entre otros—, lo convirtieron en un estdndar, en una marca editorial
dificilmente superable. De las 78 ediciones caballerescas impresas en
Sevilla, 49 corresponden a los Cromberger (Apéndice). Y ademds esta
se consumard especialmente en la columna vertebral —tanto editorial

20 Véase Juan Manuel Cacho Blecua, “La configuracién iconogréfica de la litera-
tura caballeresca: el Tristdn de Leonis y el Oliveros de Castilla (Sevilla, Jacobo Crom-
berger)”, Letras, 50-51 (2004-2005), pp. 51-80, y José Manuel Lucia Megias, “Las
xilografias caballerescas de la Cronica del santo rey don Fernando tercero (Sevilla, Jaco-
bo Cromberger, 1516)”, en José Manuel Lucia Megias y Maria Carmen Marin Pina,
con la colaboracién de Ana Carmen Bueno (eds.), Amadis de Gaula quinientos aros
después. Estudios en homenagje a Juan Manuel Cacho Blecua, Alcald de Henares: Centro
de Estudios Cervantinos, 2008, pp. 413-456.
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como literaria— del género, la del ciclo de Amadis de Gaula, que se

difundird por todo el mundo conocido a partir de las continuas reedi-
ciones sevillanas. En la tabla 2 hemos organizado las decenas de reedi-
ciones amadisianas en tres columnas: las dos primeras dan cuenta de

las ediciones sevillanas del ciclo, distinguiendo entre las salidas del ta-
ller de la familia Cromberger y del resto de los talleres activos del mo-
mento (Juan Varela de Salamanca y Dominico de Robertis), y la

tercera dedicada al resto de los talleres hispdnicos y extranjeros que han

dado a conocer ediciones castellanas del ciclo. Aunque nuestro interés

se centra en los impresos anteriores a 1553, se han ampliado los datos de

las reediciones amadisianas hasta el final de la centuria, para asi apreciar

la decadencia editorial del género.

Al contar con estos datos organizados por talleres de impresién
antes que por textos literarios, podemos apreciar algunos usos muy
elocuentes sobre la estrecha relacién entre la industria editorial (libro)
y los textos que difunden, en ese didlogo que hemos dado en llamar

“lectura editorial”.

3.1 Por un lado, en las prensas de los Cromberger se va a reeditar
completo el ciclo de los Amadises, a excepcién del libro V1, la continua-
cién de Pdez de Ribera, que serd impresa por primera vez en 1510 en Sa-
lamanca, y reeditada tan solo una vez en el taller sevillano de Juan Varela
de Salamanca en 1526, asi como los tiltimos libros del ciclo: el Silves de la
Selva, el libro XII (Sevilla, Dominico de Robertis, 1546) y el segundo li-
bro dela cuarta parte de Florisel de Niguea (Salamanca, 1551). Pero en este
acercarse a los libros amadisianos podemos comprobar una de las carac-
teristicas mds habituales en las prensas de los Comberger: la ausencia casi
total de primeras ediciones. Una industria editorial que se apropia de
textos que ya han demostrado su éxito en otras latitudes (especialmente
fuera de Sevilla) y que al ser impresas por los Cromberger consiguen aca-
parar casi todo el mercado. Asi sucede con los cuatro primeros libros de

Amadis de Gaula de Garci Rodriguez de Montalvo, el gran best-seller del
género, que, después de las reediciones zaragozanas de Jorge Coci en 1508
y en 1521, se reeditard en siete ocasiones hasta 1552 en la Sevilla de los



Tabla 2. Ediciones del ciclo de Amadis de Gaula

Afio Familia Cromberger Otras ediciones sevillanas Ediciones otras ciudades
[1496] [I-IV]: [Sevilla], [Ungut y Estanislao],
[h. 1496].
[V]: [Sevilla], [h. 1496].
1508[I-IV]Zaragoza,]orgeCocn,xsoS(3odeoc-
tubre).
1510 [V]: Sevilla, Jacobo Cromberger, 1510 g1 de [VI]: Salamanca, Juan de Porras, 1510 (15 de
julio). abril)
1511 [I-IV]: Sevilla, ;Jacobo Cromberger?, 1511 (20
de marzo).
1514 [VI1]: Sevilla, Juan Varela de Salamanca,
1514 (22 de septiembre).
151 9 .................................................................................................................................................. i [Roma], N e
manca, 1519 (19 de abril).
L S Zaragoza, a rge G (30 0
julio).
[V]: Toledo, Juan de Villaquirdn, 1521 (8 de
mayo)
Is25  [VII]: Sevilla, Jacobo y Juan Cromberger, 7777UV]: [;Roma?l, Jacobo de Junta y Antonio
1525 (9 de octubre). Martinez de Salamanca, 1525 (1 de septiem-
bre).

1526 [I-IV]: Sevilla, Jacobo y Juan Cromberger, [V] Sevilla, Juan Varela de Salamanca, [V]: Burgos, a costa de Juan de Junta, 1526
1526 (20 de abril). 1526 (10 de abril). (15 de mayo).



[VIII]: Sevilla, Jacobo y Juan Cromberger,
1526 (25 de septiembre).

[V1]: Sevilla, Juan Varela de Salamanca,
1526 (28 de octubre).

[1X]: Cuenca, Cristébal Francés (a costa de
Atanasio de Salcedo), 1530 (8 de enero).

[I-IV]: Venecia, Juan Antonio de Nicolini
Sabio, 1533 (7 de septiembre).

junio).

[IX]: Burgos, Juan de Junta, a costa de Juan
de Spinosa, mercader de libros 1535

[X1/1]: Medina del Campo, ;Pierres To-
vans?, 1§35.

[VII]: Toledo, Juan de Ayala, 1539 (15 de
abril).

[V]: Sevilla, Herederos de Juan Cromberger,
1542 (31 de marzo).
[IX]: Sevilla, Herederos de Juan Cromberger,
1542 (27 de junio).

[VII]): Sevilla, Dominico de Robertis,
1543 (20 de diciembre).



Tabla 2. [concluye]

Ao Familia Cromberger Otras ediciones sevillanas Ediciones otras ciudades

1545 [I-IV]: Medina del Campo, Juan de Villaqui-
rin y Pedro de Castro, 1545 (1 de diciembre).

1546 [XI/1]: Sevilla, Herederos de Juan Cromber-  [XII]: Sevilla, Dominico de Robertis,
ger, 1546 (6 de marzo). 1546.

1548 [X]: Sevilla, Jacome Cromberger, 1546 (25 de
octubre). [VII]: Sevilla, Dominico de Robertis,

1550 [VII]: Sevilla, Jacome Cromberger, 1550 (19 1549 (14 de junio).

de enero).
1551 [XI/1]: Sevilla, Jacome Cromberger, 1551 (9 [I-IV]: Lovaina, Servazio Sasseno, a costa de
de mayo). la viuda de Arnold Birckman, 1551 (20 de oc-

tubre).
[X1/2]: Salamanca, Andrés de Portonaris,
1551 (15 de diciembre).

1552 [I-IV]: Sevilla, Jacome Cromberger, 1552 (4
de octubre).

1563 . [I-IV]: Burgos, Pedro de Santillana, 1563 (9
de febrero).

1564 [VII]: Estella, Adrian de Anvers, 1564.



[IX]: Medina del Campo, Francisco del Canto
(a costa de Benito Boyer), 1564 (12 de abril).

[I-IV]: Salamanca, Pedro Lasso, a costa de
Lucas de Junta/ A costa de Vicenzo de Porto-
naris, 1575.

[I-IV]: Alcald de Henares, Querino Gerardo
(a costa de Juan Gutiérrez), 1580.

[X1/1): Evora, Herederos de Andrés de Bur-
gos, s.a. [h. 1580?].

[I-IV]: Sevilla, Fernando Diaz (a costa de
Alonso de Mata), 1586 (diciembre).

[V]: Burgos, Simén Aguayo, 1587.

[V]: Zaragoza, Simén de Portonaris, a costa
de Pedro de Hibarra y Antonio Hernéndez,
1587 [colofén: 1586].

[VII]: Zaragoza, Pedro Puigy Juan Escarilla
(a costa de Antonio Herndndez), 1587.

[V1I]: Lisboa, Alfonso Lopez, 1587 (finales de
octubre).

[V]: Alcald de Henares, herederos de Juan
Gracidn, a costa de Juan de Sarri4, 1588.



36  JOSE MANUEL LUCIA MEGIAS

Cromberger. De este modo, todos los ejemplares de la gran obra caballe-
resca—a excepcion de los impresos en Medina del Campo, Juan de Vi-
llaquirdn y Pedro de Castro, 1545, y los editados fuera de la Peninsula
Ibérica (Roma, Venecia y Lovaina)— salieron de sus prensas. Y este mis-
mo espiritu empresarial lo podemos comprobar en otras ediciones caba-
llerescas de éxito, como el Palmerin de Olivia* o el Oliveros de Castilla.**
De ahi, que en su conjunto, Sevilla, aunque es la ciudad editorial caba-
lleresca por niimero de ediciones, no lo sea tanto a la hora de ofrecer
nuevos titulos al mercado: tan solo un porcentaje del 15%, frente a ciu-
dades como Salamanca, Valencia o Valladolid, con un porcentaje de un
70%, un 88% y un 82% respectivamente (véase tabla 1).

3.2. Esta primera caracteristica del taller de los Cromberger, el
apostar por ediciones que se habian publicado en otros centros y que,
seguramente, habfan demostrado su éxito, coloca en primer plano la
tnica de las ediciones principes del ciclo de Amadis de Gaula que se
termind de imprimir en el taller de Juan y Jacobo Cromberger el 25 de
septiembre de 1526: el Lisuarte de Grecia de Juan Diaz, que constituye
el octavo libro del ciclo.

Garci Rodriguez de Montalvo dejé abierta la puerta de las continua-
ciones amadisianas al final de sus Sergas, que, como se sabe, es el colofén
perfecto que el medinés escribi6 para dar fin a los cuatro libros de Ama-
dis de Gaula, cuyas urdimbres narrativas se pierden en la Edad Media.
Los caballeros encantados y el anuncio de nuevas aventuras, como ya se
indica desde el titulo del capitulo 184 (“Cémo el autor recuenta en suma
algunas cosas que sucedieron después que estos grandes emperadores y
reyes fueron encantados”) marcan el punto de partida de sus dos mode-

2 Después de las dos primeras ediciones salmantinas (1511 y 1516), y de las dos
venecianas (1526 y 1534), se reedita por primera vez en Sevilla, en las prensas de Juan
Varela de Salamanca en 1525, para ser monopolio de edicién de los Cromberger desde
1536 hasta 1553, en cuatro reediciones diferentes.

22 La princeps se data en 1499 en Burgos, y al margen de dos ediciones en Valla-
dolid y en Valencia, sélo conocidas por referencias indirectas que debemos tomar con
todo tipo de cautelas, en los siguientes afios s6lo se reeditard en el taller de los Crom-

berger: 1507, 1509, 1510 y I535.
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los de continuaciones, como muy bien ha estudiado Emilio José Sales

Dasi:*? por un lado, las “heterodoxas”, que comienza con la de Péez de

Ribera, el Florisando (libro VI) (Salamanca, Juan de Porras, 1510), al que

le sigue el Lisuarte de Grecia de Juan Diaz (Sevilla, Jacobo y Juan Crom-
berger, 1526), y las “ortodoxas”, que son las continuaciones de Feliciano

de Silva, con su Lisuarte de Grecia (Sevilla, Juan Varela de Salamanca,
1514) y su Amadis de Grecia (Cuenca, 1530), yacitado, puentes para llegar
a la saga de los Floriseles. En este caso, continuacidn textual y editorial
no van a ir de la mano, ya que estos dos modelos se estardn escribiendo

y difundiendo al mismo tiempo. El ciclo de Amadis de Gaula quedaria
constituido de la siguiente manera desde el punto de vista textual (entre
paréntesis el nimero de su difusién editorial):

Amadis de Gaula
...................................................... (A R S
Sergas de Esplandidn :
........................................................ 8 S S
Florisando § Lisuarte de Grecia
BN A4 VS S S S VID
Lisuarte de Grecia i Amadis de Grecia
............ VIO
i Florisel de Niquea,
.................................................................................. R T S
. : . Florisel de Niquea, :
Xl

......................................................................................................................................

Silves de la Selva : Florisel de Niquea,
(XII) IV (X1/2)

23 Sobre las continuaciones del Amadis, véase Emilio José Sales Dasi, “Las conti-
nuaciones heterodoxas (el Florisando de Piez de Riberay el Lisuarte de Grecia de Juan
Diaz) y ortodoxas (el Lisuarte y el Amadis de Grecia de Feliciano de Silva) del Amadis
de Gaula”, Edad de Oro, 21, 2002, 117-52.; Lucia Meglas y Sales Dasi, Libros de caba-
llerias castellanos, Madrid: Sintesis, 2008.
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Al inicio de las ediciones se hace necesario justificar las vinculacio-
nes textuales frente a las editoriales, el primer desfase entre los escrito-
res y los editores (a los que les interesa vincularse sin duplicidades en
el exitoso ciclo de los amadises); y asi Juan Diaz en el prélogo del Li-
suarte de Grecia de 1526 indica su vinculacién con las continuaciones
amadisianas que comenzaron con las Sergas y se ampliaron con el Flo-
risando:

E aviendo ya mds d’ella gustado lo interior que lo de fuera, vila quinta
parte, las Sergas de Esplandidn, y 1a sexta de Florisando. Y remontando
sus estilos y modos de escribir y proceder, en las asperezas de mi abili-
dad paresciome no solamente razén mds sobrerrazén razonable como
sobre oro dorar de nuevo, ser muy necessario venir en luz la séptima
parte de la misma gran historia, de la cual los deseosos de semejantes
escrituras no solamente ternian gran desseo mas aun d’ella avia no

pequena necesidad para cumplimiento de la otra.>+

Pero esta séptima parte sale a la luz con la indicacién editorial de
octava (como puede apreciarse en su portada—imagen 4~—), tan sélo
porque al estar escribiéndola tuvo noticia de que otro autor (Feliciano
de Silva) ya habia impreso una séptima parte:

Y porque en el discurso d’esta obra procediendo supe que de otro
auctor era salida esta séptima parte a luz, porque mi trabajo no carezca
del fin que su principio apetece, sea avida por octava parte aunque no

legitimamente.

Y lo mismo, como es légico, le sucederd a Feliciano de Silva, que
habia ideado su Amadis de Grecia como continuacién de su séptima
parte, pero que debe salir con el titulo de novena, para asi poder adap-

24 Cito por el ejemplar conservado en la Biblioteca Nacional de Espana de la
primera edicién: R/71, fols. 2r-2v.
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Imagen 4. Portada del Lisuarte de Grecia
de Juan Diaz (Sevilla, 1526): BNE: R/71.

tarse al ciclo amadisiano tal como editorialmente se va consolidando
(imagen s).

Y asi en la primera edicién del texto de Feliciano de Silva se justifi-
ca el niimero dado al Amadis de Grecia dentro del ciclo, aunque le co-
rresponderia el de octavo, siguiendo las aventuras ideadas por el propio
Feliciano de Silva en su Lisuarte de Grecia (libro VII).
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Imagen s. Portada del Amadis de Grecia de Feliciano de Silva
(Cuenca, Cristébal Francés, 1530): Stuttgart:
WiirtembergischeLandesbibliothek: Ra.16.ama.1

El correctoral lector
No te engaiie, discreto lector, el nombre d’este libro diziendo ser Ama-
disde Grecia'y Nono libro de Amadis de Gaula porque el octavo libro se
llama [Lisuarte] de Grecia, en lo cual ay error en los autores, porque el

que hizo el octavo de Amadisy le puso nombre de [Lisuarte] no vio el
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sétimo, y si lo vio no lo entendié ni supo continuar; porque el sétimo
que es Lisuarte de Grecia y Perién de Gaula hecho por el mismo autor
d’este libro, en el capitulo tltimo dize [aver] nacido el Donzel de la
Ardiente Espada, hijo de Lisuarte de Greciay de la princesa Onoloria,
el cual se llamé el Cavallero de la Ardiente Espada y después Amadis
de Grecia, de quien es este presente libro. Assi que se continiia del sé-
timo este nono y se avia de llamar octavo, y porque no uviesse dos oc-
tavos se llamé él nono puesto que no depende del octavo sino del
sétimo (como dicho es). Y fuera mejor que aquel octavo feneciera en
las manos de su autor y fuera abortivo que no que saliera a luz a ser
juzgado y a daar lo en esta gran genealogia escrito, pues dané assi
poniendo confusién en la decendencia y [continuacién] de las histo-

rias. Vale.?

Hasta aqui los datos conocidos sobre la compleja historia de las
continuaciones amadisianas, hasta que llegara a triunfar la propuesta
literaria de Feliciano de Silva, ya que estas continuaciones ni gozaron
de reediciones ni tampoco, en su mayoria, fueron recogidas en las
traducciones europeas del ciclo.?¢ Pero, ;por qué se adentraron Jacobo
y Juan Cromberger a dar a conocer la princeps de una continuacién
amadisiana dirigida por Juan Diaz, “al illustrisimo sefior el Sefior don
Jorge, hijo del invectisimo rey don Juan el segundo de Portogal”?

El primer aspecto que tenemos que tener en cuenta es que no siem-
pre la fecha de edicién se ha de corresponder con la de escritura. Ni
mucho menos. El estudio sistemdtico de los archivos de protocolos van
descubriendo las peticiones de licencias y privilegios de impresién de

%5 Cito por la edicién de Ana Carmen Bueno Serrano y Carmen Laspuertas
Sarvisé de Feliciano Silva, Lisuarte de Grecia, libro VI (Alcald de Henares: Centro de
Estudios Cervantinos, 2004).

26 Stefano Neri, “Cuadro de la difusién europea del ciclo de Amadis de Gaula
(siglos xv1y xv11), en José Manuel Lucia Megfas, Maria Carmen Marin Pina, con la
colaboracién de Ana Carmen Bueno (eds.), Amadis de Gaula quinientos asios después.
Estudsios en homenaje a Juan Manuel Cacho Blecua, Alcald de Henares: Centro de Es-
tudios Cervantinos, 2008, pp. 565-591.
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obras que s6lo afios después encontrardn sus editores. Obras que, como

bien propugna e impone la Pragmdtica de 1558, no pueden tocarse una

vez han pasado a convertirse en “original de imprenta”, es decir, en co-
piasen limpio presentadas al Consejo (“original de autor”), conla firma

del escribano sancionando cada una de las pdginas.?” En este sentido,
no olvidemos lo que dice Juan Diez en el prélogo de su Lisuarte de

Grecia: por un lado, vincula su obra a la linea cristiana de las continua-
ciones, que comienza con las Sergas (h. 1496) y llega a su plenitud con

el Florisando (1510), pero, mientras la estd escribiendo, tiene noticia de

que ha salido una séptima parte, que imprimir4 Juan Varela de Salaman-
caenisi4en Sevilla... pero la obra de Diaz s6lo verd laluz en 1526. Un

afo en que se ofrece en Seville nuevas reediciones de los libros anterio-
res del ciclo amadisiano, salidos de las prensas en el siguiente orden:

Lisuarte de Grecia (V11): Jacobo y Juan Cromberger, 1525 (9 de octubre)
Sergas de Esplandidn (V): Juan Varela de Salamanca, 1526 (10 de abril)
Amadis de Gaula (I-1V): Jacobo y Juan Cromberger, 1526 (20 de abril)
Florisando (V1): Juan Varela de Salamanca, 1526 (28 de octubre)

En este contexto editorial, en que estdn disponibles en talleres se-
villanos ejemplares de todos los textos amadisianos conocidos hasta el
momento, tiene sentido “rescatar” un texto escrito una decena de afios
antes, que puede presentarse como continuacidn de lo escrito, aunque
sea muy diferente en su contenido. Estrategia comercial como la que
llevé a Jacobo Cromberger a presentar como un libro de caballerias el
Libro del caballero Zifar en 1512.%8 Estrategia editorial fallida, ya que el

%7 Véase José Manuel Lucia Megias, “El texto dentro y fuera de la imprenta: cara
y cruz de la edicién”, en José Manuel Lucia Megias (coord.), fmprenta, libros y lectura
en la Esparia del Quijote, Madrid: Ayuntamiento de Madrid, 2006, pp. 293-341.

28 Véase sobre esta estrategia editorial Juan Manuel Cacho Blecua, “El género del
Cifar (Sevilla, Cromberger, 1512)”, Thesaurus [Estudios sobre narrativa caballeresca es-
pariola de los siglos xvry xvii], 54 (1999), pp. 76-105. También puede consultarse en Jean
Canavaggio, La invencidn de la Novela, Madrid: Casa de Veldzquez, 1999, 85-105.
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libro VIII no volverd a reeditarse nunca més. .. Y este dar a conocer un

texto que se ofrece como alternativa a las continuaciones de Feliciano

de Silva no impide que desde los talleres de los Cromberger sea desde

donde mis se reediten textos amadisianos del modelo “ortodoxo”, que,
como serd lo habitual, tendrd primero que demostrar su éxito en prin-
ceps impresas en otras ciudades:

Amadis de Grecia (libro IX): Cuenca, Cristébal Francés, 1530
Florisel de Niquea1-11 (libro X): Valladolid, Nicolas Tierri, 1532
Florisel de Niquea 111 (libro XI): Medina del Campo, 1535

Lo mismo le sucederd a su nieto, Jicome, cuando se dedique a dar
a conocer un texto caballeresco original: el Cirongilio de Tracia de Ber-
nardo Vargas, terminado de imprimir el 17 de diciembre de 1545. Esla
Ginica edicidn que se conoce. No hay duda: a los Cromberger siempre
se les dieron mejor las reediciones caballerescas.

4. DOMINICO DE ROBERTIS: LA OTRA CARA
DEL NEGOCIO EDITORIAL EN SEVILLA

Si la labor de Juan Varela de Salamanca puede entenderse como com-
plemento de la realizada por los Cromberger, no sucederd lo mismo
con el taller de Dominico de Robertis, el tercero de los impresores se-
villanos que con mds asiduidad se acercard al género de los libros de
caballerfas. Hacia 1533 comienza su labor editorial sevillana, que termi-
nard en 1549 (el taller lo mantendrdn activo sus herederos hasta 1553).2%
Durante estos afios, seran muchos los libros de caballerias (asi como
las historias caballerescas breves) que saldrdn de sus talleres, y algunos
de ellos parece que lo hicieron con la intencién de beneficiarse de las

29 Véase Delgado Casado, Diccionario de impresores, op. cit., pp. 587-589 y Do-
minguez Guzmadn, El libro sevillano, op. cit.
8 P
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ediciones caballerescas de los Cromberger o de Varela de Salamanca.
Veamos unos ejemplos, en especial, las primeras ediciones que salieron
de su taller. El Tristdn de Leonis se imprimié por primera vez en 1501,
en el taller vallisoletano de Juan de Burgos, reutilizando algunas de las
xilografias interiores del Baladro del sabio Merlin (1498). A partir de
esta fecha, se reeditard en cuatro ocasiones, tanto en el taller de los
Cromberger como en el de Juan Varela de Salamanca:

Sevilla, Jacobo Cromberger, 1511.
Sevilla, Juan Varela de Salamanca, 1520 (16 de junio).
Sevilla, Juan Varela de Salamanca, 1525 (24 de julio).

Sevilla, Juan Cromberger, 1528 (4 de noviembre).>°

En 1534 aparecerd una nueva reedicién de la obra, la primera caba-
lleresca que saldr4 del taller de Dominico de Robertis. Obra que, como
se indica en la portada (imagen 6), ofrece un texto enmendado de las
aventuras de Tristdn, al que se le ha afiadido la historia de su hijo, Tris-
tén el Joven.? De este modo, junto a la reedicidn se ofrece algo mds, un
texto original caballeresco, que no gozard de mucho éxito si tenemos
en cuenta que nunca llegard a reeditarse.

La segunda obra caballeresca que saldrd de las prensas de Domini-
co de Robertis (Baldo, 1542) parece también pensada en relacién a las
comberguianas, que se habia hecho casi con la exclusividad de las ree-
diciones del ciclo de Renaldos de Montalbin, uno de los mis exitosos,
sobre todo en sus tres primeros libros, de la primera mitad del siglo xv1.
El tercer libro, la Trapesonda, debié imprimirse en Valencia, en 1513,
aunque no conservemos de esta edicién més que los datos de dos con-

3° En algunas bibliografias se ha hablado incluso de una tltima reedicién crom-
berguiana: Sevilla, Juan Cromberger, 1533 (4 de noviembre); pero seguramente se
trate de un error en la lectura de los niimeros romanos del colofén, por lo que no la
tenemos en cuenta.

31 Tristdn de Leonis 1534, ed. de Maria Luzdivina Cuesta Torre, México: Univer-
sidad Nacional Auténoma de México, 1997.
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Imagen 6. Portada del Tristdn de Leonis
(Sevilla, Dominico de Robertis, 1534).

tratos de edicién.?* A partir de este momento, su difusién se realizard
—como ya no puede extrafiar— desde el taller de los Cromberger, en

1533, 1541, 1545 y 1548. Serd en el contexto del éxito de esta obra caballe-

3 ], E. Serrano Morales, Reseria historica en forma de diccionario de las imprentas
que han existido en el reino de Valencia, Valencia: 1898-1899, pp. 95-96, 207-208.
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resca en Sevilla el que explique las reediciones que lleva a cabo Dome-
nico de Robertis, asi como la edicién de la princeps de su continuacion,
como asi lo habfamos visto anteriormente con el Tristdn de Leons el

Joven.Y asi, el 18 de noviembre de 1542 se termina de imprimir el Baldo,
cuarto libro de la saga,?3 un afo después de haberse publicado en el
taller de los Cromberger una reedicién de la tercera parte, y alrededor
de esta continuacién, Robertis publicard en los afios siguientes el ciclo
completo:

La Trapesonda (111): Sevilla, Dominico de Robertis, 1543 (25 de junio).
Reinaldos de Montalbdn (I-11): Sevilla, Dominico de Robertis, 1545.

En las ediciones caballerescas de Dominico de Robertis aprecia-
mos una caracteristica que le diferencia del modo de actuar de los
Cromberger: su estrategia se basard en dar a conocer nuevos textos
caballerescos que le permitan aprovecharse del éxito de las reediciones
cromberguianas. Asi lo ha hecho con Tristdn y con Baldo (que, no se
olvide, no llegaron nunca a reeditarse), y asi lo hard también con el
ciclo de Amadis de Gaula, ya que de sus prensas en 1546 saldrd Silves de
la Selva de Pedro de Lujén, el libro XII de la saga, que, como se ha in-
dicado anteriormente, seguird las aventuras de la cuarta del Florisel de
Niguea de Feliciano de Silva, edicién que gozard de un mayor éxito que
las anteriores, pues se reeditard el 14 de junio de 1549, el Gltimo afio en
que Dominico de Robertis estuvo al frente de su taller de impresién.
No es casual que en 1543 (20 de diciembre) y en 1548 (19 de junio) salga
de sus talleres reediciones del Lisuarte de Grecia de Feliciano de Silva.

Valgan estos ejemplos para comprender la estrecha vinculacién en-
tre la aparicién de nuevos textos caballerescos y las diferentes estrategias
editoriales que los talleres ponen en juego para poder hacer de sus pro-
ductos comerciales (el libro) un objeto de éxito. En las diferentes estra-

33 Véase Folke Gernert, “El Baldo (1542): cuarta parte del ciclo Renaldos de Mon-
talbdn”, Edad de Oro, 21 (2002), pp. 335-347, v su edicién Baldo (Sevilla, Dominico de
Robertis, 1542), Alcald de Henares: Centro de Estudios Cervantinos, 2002.
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tegias que hemos analizado en la imprenta sevillana queda claro cémo

a los diferentes editores no les interesa defender un determinado tipo

de literatura (los modelos ortodoxos o heterodoxos en las primeras

continuaciones del ciclo de Amadis de Gaula, por ejemplo) comolade

intentar ofrecer productos que, en principio, puedan ser atractivos para

el pablico, que colme sus expectativas. De este modo, la organizacién

ciclica delos libros de caballerias se potenciard desde la propia industria,
dado que asi pueden insertarse y recuperarse textos que se apoyan en el

éxito de los precedentes. Pero no siempre las estrategias comerciales

obtuvieron los resultados esperados, como lo prueba que no se realiza-
ran reediciones de las dos Ginicas princeps caballerescas impresas por los

Cromberger: el Lisuarte de Grecia de Juan Diazy el Cirongilio de Tracia

de Bernardo de Vargas.



Apéndice. Ediciones sevillanas de libros de caballerias y de historias caballerescas breves

Libros de caballerias

Historias caballerescas breves/otras obras

Otros impresores sevillanos

Amadis de Gaula [Sevilla], [Ungut y Estanis-
lao].
Las sergas de Esplandidn [Sevilla].

Crénica popular del Cid: Tres Compaiieros
Alemanes, (mayo).

Vespasiano: Pedro Brun, (25 de agosto).
Enrique Fi #. Nliva: Tres Compafieros Ale-
manes, (20 dc octubre).

Partinuplés: {Sevilla] [Dos Compaiieros Ale-
manes: Juan Pegnitzer y Magno Herbst]
[1499).

Oliveros de Castilla, Jacobo Cromberger (4
de junio).

Las sergas de Esplandidn, Jacobo Cromber-
ger, (31 de julio).

Oliveros de Castilla, Jacobo Cromberger (20
de noviembre).

Pierres de Provenza: Jacobo Cromberger.
Historia de los siete sabios de Roma: Jacobo
Cromberger.

Amadis de Gaula, ;Jacobo Cromberger? (20
de marzo).
Tristdn de Leonis, Jacobo Cromberger.



Guarino Mezquino, Jacobo Cromberger.

La Poncella de Francia: [s.i.].

Lisuarte de Grecia (Amadis, VII): Juan Varela
de Salamanca, (22 de septiembre).

Flores y Blancaflor: Jacobo y Juan Cromber-
ger. I516-1532.

Historia de la Donzella Teodor: Juan Varela de
Salamanca, 1516-1520.

Partinuplés: Jacobo Cromberger (2 de di-
ciembre).

Pierres de Provenza: Jacobo Cromberger (10
de diciembre).

Tablante de Ricamonte: [Sevilla] [;Juan Varela
de Salamanca?].

Pierres de Provenza: Jacobo Cromberger (1
de marzo).

Tristdn de Leonss: Juan Varela de Salamanca
(16 de junio).

Primaleén: Juan Varela de Salamanca, (1 de
octubre).

Lisuarte de Grecia (VII) (Feliciano de Silva),
Jacoboy Juan Cromberger (9 de octubre).
Renaldos de Montalbdn (I-11), Jacobo Crom-
berger.

Carlomagno: Jacobo Cromberger.

Enrique Fi de Oliva: Juan Cromberger.
Ferndn Gonzdlez: Jacobo Cromberger.
Cronica popular del Cid: Jacoboy Juan Crom-

Palmerin de Olivia: Juan Varela de Salaman-
ca, (30 de mayo).

Tristdn de Leonis: Juan Varela de Salamanca,
(24 de julio).

Amadjis de Gaula, Jacobo y Juan Cromber-
ger (20 de abril).

Lisuarte de Grecia (VIII) (Juan Diez), Jaco-
boy Juan Cromberger (25 de septiembre).
Claridn de Landanis (parte I/ libro I), Jacobo
y Juan Cromberger (15 de febrero).

Enrique Fi de Oliva: Taller Cromberger, [;1526-
15327].
Historia de la Donzella Teodor: Juan Crom-

Sergas de Esplandidn, Juan Varela de Salaman-
ca, (10de abril).

Florisando, Juan Varela de Salamanca, (28 de
octubre).



Libros de caballerias

Apéndice [continial

Historias caballerescas breves/otras obras

Otros impresores sevillanos

Tristdn de Leons, Juan Cromberger (4 de no-
viembre).

Canamor: Jacobo Cromberger (18 de julio).

Pierres de Provenza: Juan Cromberger (24 de
noviembre).

Pierres de Provenza: Juan Cromberger (24 de
noviembre).

Flores y Blancaflor: [Sevilla], [Juan Cromber-
ger] [s15322].

Flores y Blancaflor: (Sevilla], Juan Cromber-
ger, [s1532?].

Historia de la reina Sebilla: Juan Cromber-
ger (29 de enero).

Renaldos de Montalbdn (I11), Juan Cromber-
ger (25 de mayo).

Tristdn de Leonis, Juan Cromberger (4 de no-
viembre).

Espejo de caballerias (I1), Juan Cromberger.

Lepolemo (1), Juan Cromberger.
Carlomagno: Juan Cromberger

Carlomagno: Juan Cromberger.
Historia de los siete sabios de Roma: Juan
Cromberger.

Tristdn de Leonis el Joven, Dominico de Ro-
bertis.

Amadis de Gaula, Juan Cromberger (22 de
junio).

Demanda del Santo Grial: [Juan Varela de Sa-
lamancal, (12 de octubre).



Claridn de Landanis (parte 1/ libro II), Juan
Cromberger.
Oliveros de Castilla, Juan Cromberger.

Florisel de Niquea (X) (Feliciano de Silva),
Juan Cromberger.
Palmerin de Olivia (I), Juan Cromberger.

Claridn de Landanis (Libro 111 de la parte I):
Juan Varela de Salamanca, (9 de junio).

Palmerin de Olivia (1), Juan Cromberger (15
de septiembre).
Primaledn (I1), Juan Cromberger (difunto).

Renaldos de Montalbdn (IIT), herederos de
Juan Cromberger.

Crénica popular del Cid: Jacome Cromber-
ger, (noviembre).

Las sergas de Esplandidn, herederos de Juan
Cromberger (31 de marzo).

Amadis de Grecia (IX) (Feliciano de Silva), he-
rederos de Juan Cromberger (27 de junio).
Lepolemo (1), herederos de Juan Cromberger.

Baldo (Reinaldos, IV): Dominico de Rober-
tis, (18 de noviembre).

Ferndn Gonzdlez: Dominico de Robertis.
Pierres de Provenza: Dominico de Robertis.

Félix Magno (I-11): Sebastian Trujillo.

Félix Magno (111-1V): Sebastidn Trujillo.

La Trapesonda (Reinaldos, I11): Dominico de
Robertis (25 de junio).

Lisuarte de Grecia (Amadis, VII): Dominico
de Robertis (20 de diciembre).

Canamor: Dominico de Robertis



Libros de caballerias

Apéndice [concluye]

Historias caballerescas breves/otras obras

Otros impresores sevillanos

Historia de la Donzella Teodor: Dominico de
Robertis.

Renaldos de Montalbdn (III), Juan Crom-
berger (15 de septiembre).

Cirongilio de Tracia, Jicome Cromberger
(17 de diciembre).

FEspejo de caballerias (I), herederos de Juan
Cromberger.

Reinaldos de Montalbdn (1-11): Dominico de
Robertis.

Claribalte: Andrés de Burgos, (10 de diciem-
bre).

Enrigue Fi de Oliva: Dominico de Robertis,
(13 de enero).

Ferndn Gonzilez: Alonso de la Barrera.

Florisel de Niquea (XI/parte III) (Feliciano
de Silva), herederos de Juan Cromberger,
1546 (6 de marzo).

Florisel de Niguea (X) (Feliciano de Silva),
Jacome Cromberger (25 de octubre).

Silves de la Selva (Amadis, X1I): Dominico de
Robertis.

Canamor: Dominico de Robertis.

Crénica popular del Cid: Alonso de la Barrera.
Ferndn Gonzilez: Sevilla, (24 de noviembre).

Amadis de Gaula, Jicome Cromberger.
Palmerin de Olivia (I), Jacome Cromberger
(28 de junio).

Renaldos de Montalbin (ITI), Jaicome Crom-
berger (25 de abril).

Florambel de Lucea (I): Antonio Alvarez, (7
de abril).

Lepolemo: Dominico de Robertis, (4 de
mayo).

Florambel de Lucea (I): Antonio Alvarez, (7
de abril).

Lepolemo: Dominico de Robertis, (4 de
mayo).

Guarino Mezquino: Andrés de Burgos, (10
de mayo).



Lisuarte de Grecia (Amadis, VII): Dominico
de Robertis, (19 de junio).

Partinuplés: Dominico de Robertis.

Crénica popular del Cid: Dominico de Ro-
bertis, (25 de octubre).

Amadis de Grecia (IX) (Feliciano de Silva),
Jacome Cromberger.

Espejo de caballerias (II), Jacome Cromber-
ger (27 de febrero).

Las sergas de Esplandidn, Jacome Cromber-
ger (13 de diciembre).

Carlomagno: Jacome Cromberger.

Florambel de Lucea (11): Andrés de Burgos,
1548 [colofén: 1549] (26 de enero).

Félix Magno (I-11):  Sebastidn Trujillo, 1549
(30 de abril).

Silves de la Selva (Amadyis, X11): Dominico de
Robertis, 1549 (14 de junio).

Felix Magno (I1II-1V): Sebastian Trujillo, 1549
[4 de julio].

Lisuarte de Grecia (VII) (Feliciano de Silva),
Jacome Cromberger (19 de enero).

Espejo de caballerias (I11), Jacome Cromber-
ger (11 de marzo).

Renaldos de Montalbdn (I1I), Jicome Crom-

Floramante de Colonia (Claridn, II): Juan
Vdzquez de Avila, (4 de julio).
Canamor: Dominico de Robertis.

Rogel de Grecia (XI/parte IIT) (Feliciano de
Silva), Jicome Cromberger (9 de mayo).
Espejo de caballerias (1),

Amadis de Gaula, Jicome Cromberger (4 de
octubre).

Palmerin de Olivia (I), Jicome Cromberger
(22 dejjulio).






INTRODUCCION A LOS GESTOS AFECTIVOS
Y CORTESES EN EL AMADIS DE GAULA*

Juan Manuel Cacho Blecua

Universidad de Zaragoza

El 30 de octubre de 1508, en los talleres zaragozanos de Jorge Coci, veia

laluz la primera edicién conservada de los cuatro libros del Amadis de

Gaula, de la que celebramos su quinto centenario. De la “historia fin-
gida” se responsabiliza Garci Rodriguez de Montalvo, regidor de Me-
dina del Campo (Valladolid), quien pudo terminarla conjuntamente

con su continuacidn, Las sergas de Esplandidn, entre 1492 y 1495 0 1497,
aunque el proceso pudo ser bastante largo. Su labor consisti6 en corre-
gir, transformar y ampliar un texto anterior, surgido quizds unos dos

siglos antes, modernizando la lengua y el estilo de unos antiguos origi-
nales, modificando su dispositio y su trama y afiadiendo nuevos mate-
riales. Gracias a su trabajo se consigui6 una feliz sintesis entre el Amadis

primitivo medieval y su refundicién, de extraordinarias consecuencias:

los cuatro primeros libros suponen la culminacién artistica de la tradi-
cibén artdrica espafola y se convirtieron en el principal paradigma y

referente de los libros de caballerias posteriores, aunque no sea el tini-
co. Gracias a sus sucesivos cambios y adaptaciones a lo largo de varios

siglos, la ficcién gozé de un extraordinario éxito durante la Edad Me-
dia en la Peninsula, y a partir del siglo xv1 tuvo una acogida excepcio-
nal en toda Europa, como muy pocas creaciones espafiolas han

obtenido.?

! Este trabajo se inscribe en el proyecto del Ministerio de Educacién y Ciencia
HUM2006-07858, que cuenta con fondos Feder.

* Juan Manuel Cacho Blecua, “Los cuatro libros de Amadis de Gaula'y Las sergas
de Esplandidn: los textos de Garci Rodriguez de Montalvo”, Edad de Oro, 21 (2002),

pp- 85-116.
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A fines del siglo xv, en consonancia con corrientes literarias como
la ficcién sentimental o la lirica de cancioneros, Montalvo acentud y
actualizé el universo afectivo y cortesano de la obra por medio de una
estudiada retérica verbal, pero también mediante unos conscientes
resortes paraverbales que serdn objeto de mi anilisis. En mi aproxima-
cidn, necesariamente selectiva, examinaré los besos, mecanismo corte-
sano que refleja las interrelaciones de los personajes, para después
estudiar el control y la exteriorizacién de las emociones a través de las
expresiones gestuales, que los personajes a veces ni siquiera llegan a
dominar, pero que en otras ocasiones ocultan, subvierten e incluso
emplean de forma fingida.

LOS GESTOS

Los cada vez mds numerosos trabajos dedicados a la comunicacién no
verbal describen la complejidad de nuestros gestos, pero no podemos
aplicar los resultados actuales a testimonios de épocas lejanas. Los ges-
tos poseen su historia y su representacion, por lo que resulta necesario
incardinarlos en la obra y en el sistema social, cultural, semidtico y li-
terario del que forman parte inseparable.3

En el Amadis matizan los perfiles de los personajes, aclaran sus re-
laciones personales, senalan jerarquias sociales, familiares y morales,
muestran los sentimientos, la cortesia y el dominio del cuerpo, y po-
tencian ciertos simbolos, acentuando, a veces, el valor estético e indi-
vidual de la obra. Ademds, como indica Muchembled, “ils ne relévent
pourtant nullement du domaine anecdotique car ils S'inscrivent toujo-
urs dans la durée et dans'épaisseur sociale: ils traduisent avec précision
des comportements collectifs, des cultures, des états de civilisation et
vont bien au-dela de la seule personnalité de celui que les met en

3 Juan Manuel Cacho Blecua, “El beso en el Tirant lo Blanch”, en José Romera
Castillo, Ana Freire Lopez y Antonio Lorente Medina (coords.), Homenaje al profesor
José Fradejas Lebrero, Madrid: UNED, 1993, t. 1, pp. 39-40.
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oeuvre”.# Suimportancia durante la Edad Media ha sido senalada con
reiteracion, hasta el punto de que Le Goff calificé la época como la ci-
vilizacién del gesto.’ Primordialmente desempefian la triple funcién
de ser: a) mecanismos de comunicacién, b) transmisores de sentimien-
tos y c) signos de pertenencia a un medio sociocultural definido.

Uno de sus mejores estudiosos, Jean-Claude Schmitt, subrayé con
brillantez la asociacién de un cuerpo y de un alma como el principio
bésico y antropomérfico de una concepcién general sobre el orden
social y el mundo fundada a partir de la dialéctica entre lo interior y lo
exterior. En el cuerpo del hombre y el especticulo de la sociedad, los
gestos, a su medida, representan esta dialéctica o mejor la encarnan.
Desvelan hacia fuera los secretos animicos, ocultos en el interior de la
persona. A su vez, cada individuo pertenece a un 07do, en una sociedad
profundamente ritualizada. Mediante los gestos compartidos y reco-
nocidos, se afirma la pertenenciaa un grupo,’ proceso similar al que se
produce también con la palabra.

EL BESAMANOS SENOR‘IAL

Los gestos descritos en el Amadis, por lo general, se caracterizan por ser
poco numerosos, relativamente frecuentes, remitir a c6digos sociales y
culturales y emplearse, de vez en cuando, con finalidades artisticas. En
algunos casos difieren de los nuestros, si bien sus sentidos pueden des-
velarse por su reiteracion, por los contextos narrativos, en casos mds

4 Roberto Muchembled, “Pour une histoire des gestes (xve-xviii€ siecle)”, Revue
d’Histoire Moderne et Contemporaine, 34 (1987), p. 87.

5 Jacques Le Goff, Jacques, La civilizacidn del Occidente Medieval, Barcelona:
Juventud, 1969, p. 483.

¢ Maria Bogucka, “Le geste dans la vie religieuse, familiale, sociale, publique et
politique de la noblesse polonaisse aux xvi¢, xvii© et xviui© siécles”, Revue d Histoire
Moderne et Contemporaine, 30 (1983), p. 3.

7 Jean-Claude Schmitt, La raison des gestes dans I'Occident médiéval, Paris: Galli-
mard, 1990, pp. 18-19.
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especiales por las explicaciones del autor y siempre por sus referentes
sociohistéricos, literarios e iconogrificos. Algunos poseen un valor
simbdlico codificado, hasta el punto de que mediante su empleo se
originan determinadas relaciones juridicas o se producen determina-
dos efectos en derecho,® como sucede con el tradicional besamanos
castellano, bien codificado en las Partidas alfonsies:

Vasallo se puede fazer un ome de otro segund la antigua costumbre de
Espafia en esta manera: otorgdndose por vasallo de aquel que lo recibe

e besindole la mano por reconoscimiento de sefiorio (Alfonso X, Par-
tidas, IV, XXV, IV).?

Sin afdn de exhaustividad, dicha prictica se refleja en la propuesta
del enano de convertirse en vasallo del héroe (Amadss, 1, XIX, 445),"°
tras la derrota de los familiares de Briolanja, quienes le habian usurpa-
do a traicidn el reino que le pertenecia: “Entonces fueron todos los de
la tierra muy ledos a besar las manos de Briolanja, su sefiora” (Amadis,
I, XLII, 641), después de la victoria del protagonista en la Cdmara
Defendida —“por sefior le besaron las manos”— (Amadis, 11, XLIV,
674), o en la entronizacién de Amadis y Oriana:

Pues los reyes nuevos Amadis y Oriana, quedando en sus reales sillas

assentados, llegaron todos los altos hombres y procuradores de aque-

8 Luis G. de Valdeavellano, “Sobre simbologfa juridica de la Espafia medieval”,
en Homenaje a don José Esteban Uranga, Pamplona: Aranzadi, 1971, p. 93. Silvia Lastra
analiza los gestos representativos de los procedimientos juridicos en el Amadis (“La
gestualidad juridico-medieval en el Amadis de Gaula”, en El hispanismo al final del
milenio. Actas del V Congreso de Hispanistas (Crdoba, Argentina 1998), Cérdoba: Co-
municarte, 1999, t. I, pp. 463-469).

9 Transcribo el texto regularizando los usos grificos de 7 / y, v / u. Adecuo la
puntuacion, acentuacién y separacién de palabras a las normas actuales.

' Todas las citas remiten a mi edicién, Garci Rodriguez de Montalvo, Amadis de
Gaula, 2 vols., Madrid: Cdtedra, 1988-1991, con indicacién de libro, capitulo y p4gina.
Acentiio de acuerdo con las normas vigentes ahora.
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llos reinos a les besar las manos, ddndoles aquella obediencia y vassa-
llaje que leales vassallos a sus reyes dar suelen (Sergas, LXV, 405)."

La ficcidn refleja las costumbres de su tiempo, pues en las frecuen-
tes tomas de posesién sefioriales del siglo xv la osculatio manuum seguia
formando parte imprescindible del ritual.’> En las ceremonias, el sim-
bolismo de las manos cobraba unos valores polisémicos que apuntaban,
porun lado, alaidea de fuerza, y, al mismo tiempo, ala de acercamien-
to y proteccién, como partes del cuerpo “destinadas a realizar numero-
sos gestos de ostentacion de poder —en concreto, la mano derecha,
receptora del beso vasalldtico de dependencia”.’?

Por otra parte, del mismo modo que Alfonso X el Sabio concedié
gran importancia a la retdrica cortesana,'* y al control del cuerpo dis-
ciplinado y virtuoso, en especial el destinado a la caballeria, también

regulé ciertos comportamientos gestuales de los vasallos:

Al rey también ricos omes, como los otros de su sefiorio, son tenudos de

besar la mano en aquellas sazones mismas que de suso diximos. E atin

gela deven besar cada vez que va de un lugar a otro e le salen a rescebir;

e cada que viniere de nuevo a su casa o se quiere della partir para ira otra

parte, e quando les diere algo o les prometiere de fazer bien e merced. E

esto son tenudos de fazer al rey por dos razones: la primera, por el deb-
do de la naturaleza que han con él; la otra, por el reconoscimiento del

sefiorio que 4 sobre ellos (Alfonso X, Partidas, IV, XXV, V).

" Remito a la edicién de Sainz de la Maza, de la que indico capitulo y pagina.
Sergas de Esplandidn, Madrid: Castalia, 2003.

2 Deacuerdo con Isabel Beceiro (“El escrito, la palabra y el gesto en las tomas de po-
sesion seoriales”, Studia bistorica. Historia medieval, 12 (1994), p. 72) la fidelidad vasalld-
tica “estd encarnada por el besamanos y, en menor medida, por la imposicién de manos”.

1 Maria Concepcién Quintanilla Raso, “El orden sefiorial y su representacién
simbélica: ritualidad y ceremonia en Castilla a fines de la Edad Media”, Anuario de
Estudios Medievales, 29 (1999), p. 858.

14 Francisco Lopez Estrada, “Cortey literatura en las Siete partidas”, Co-textes, 21
(1991), pp. 9-46.
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Por mis que los lazos con el modelo originario se hayan debilitado,
estos besos rituales-ceremoniales mds cotidianos reiteran un mismo
simbolismo exaltador de los poderes del rey, por el doble vinculo men-
cionado de naturaleza y sefiorio.” En el ritual se recalca la primacia del
monarca como sefior de un espacio comin y con el que los vasallos
mantienen una relacién genérica de “leal amor”, mds otra posible y per-
sonal de vasallaje, a lo que debe anadirse su consideracién de generoso
otorgador de gracias, fuente de bienes a quien se debe agradecimiento.

El Amadis hereda esta casuistica, no muy alejada de los usos actua-
les, en la que habria que incluir las peticiones, el perdén y ciertos des-
vios. Por ejemplo, Madasima trata de agradecer a Lisuarte su libertad,
una vez que su madre ha devuelto los castillos que la retenfan como

rehén con sus doncellas:

Madasima le quiso besar las manos, mas el Rey no quiso, como aquel
que las nunca dio a duefia ni donzella sino cuando les fazia alguna
merced (Amadis, 11, LXIV, 933).

El comportamiento de Lisuarte se aviene bien con la teérica fun-
cién de la realeza como protectora de los débiles, que de la Iglesia pa-
sarfa a los reyes y posteriormente asumiria la caballeria en un largo
proceso,'® con una salvedad importante. Hasta el dltimo momento la

mujer ha estado apresada y su vida ha corrido peligro. Sélo se ha salva-

5 El de naturaleza deriva del amor comin. Equivale a “un deudo o parentesco
que se tiene, en primer lugar, por razén de nacimiento o por otras razones tan impor-
tantes casi para la vida” como la naturaleza “—esto es por casamiento, herencia, por
ser liberado de muerte, deshonra o cautiverio, por ser hecho cristiano, por residencia
de diez afios [...]. Por tanto, todo aquello capaz de crear un hondo e imborrable
arraigo y muy especialmente la larga y familiar descendencia [...] es base de un nexo
de naturaleza” (José Antonio Maravall, “Del régimen feudal al régimen corporativo
en el pensamiento de Alfonso X”, en Estudios de historia del pensamiento esparol. Serie
Primera. Edad Media, 22 ed. ampliada, Madrid: Cultura Hispanica, 1973, pp. 141).

16 Jean Flori, Lidéologie du glaive. Prébistoire de la chevalerie, Genéve: Droz, 1983
y Lessor de la chevalerie: xif-xir siécles, Genéve: Droz, 1986.
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do por el cumplimiento del pacto previo, la entrega de los castillos; en
consecuencia, su liberacién no puede achacarse a la concesién de nin-
guna merced, sino a un acto de justicia. La conducta gestualmente
cortés de Lisuarte contrarresta, en parte, su poco piadosa actuacion,
que mantendrd después en su obstinacién en no ceder las tierras de
Madasima, en la actitud ambivalente con la que se perfila el personaje
después de la intervencién de los mezcladores Gandandel y Brocadan.
El gesto de gratitud evitado resulta singular por desviarse de la norma
y ser objeto del consiguiente comentario, reiterado en otro episodio
posterior ante la presencia de una doncella enviada por Grasinda:

Y la donzella, siendo ya apeada de su palafrén, entré por la puerta, le-
vandola de la mano Esplandiin, y sus ermanos con ella; y como lleg6
al Rey, fincé los inojos y quisole besar las manos, mas él no las dio

porque lo no acostumbrava sino cuando fazia merced sefialada alguna

donzella (Amadis, 111, LXXVIII, 1241).

Este nuevo contexto refleja mis la actitud caballeresca del monar-
caante la solicitud de que los representantes de Grasinda defiendan por
las armas su superior hermosura sobre las doncellas de la Gran Bretana,
al tiempo que la segunda aparicién del rasgo lo refrenda como caracte-
ristico del personaje, quien se comporta asi de forma humilde y, sobre
todo, cortés. Como suele ser habitual en el Amadis, los besamanos
impedidos resultan mds expresivos que los resefados, al desautomati-
zar los comportamientos reiterados. En ambas ocasiones, el simbolis-
mo gestual rescata algunas de las mejores cualidades del rey de la Gran
Bretana, precisamente, y no por casualidad, en circunstancias en las
que su conducta no resultaba modélica.

En este mismo sentido, también se destaca la excepcionalidad del
gesto cuando se debe ejecutar por persona interpuesta ante la imposi-
bilidad de hacerlo el interesado. La expulsién de Amadis de la corte de
Lisuarte tendrd como consecuencia su alejamiento, aunque no un des-
tierro strictu sensu porque se ha ofrecido como vasallo a Brisena, no a
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su marido. En las nuevas circunstancias de su partida de la Gran Bre-
tafia, el héroe manifestard por medio de Gandales su deseo de perma-
necer al servicio de la reina:

—Sefiora, yo vine con mandado de Amadis al Rey, y mandome que, si
veros pudiesse, que por €l os besasse las manos como aquel a quien mu-

cho pesa de ser apartado de vuestro servicio (Amadis, 111, com., 957).

En este caso, el héroe no actiia obligado por un protocolo cortés
inexcusable, sino voluntariamente en funcién de su compromiso pre-
vio verbal de “servir” a la reina, en oposicién a su hermano Galaor, li-
gado a Lisuarte. El servicio mencionado incrementa el dramatismo de
la situacién por la ruptura de relaciones con el rey, en un momento en
el que Oriana estd a punto de dar a la luz. El simbolismo gestual remi-
te a un situacién originaria ideal, recordada por el beso aludido, en la
que convivian arménicamente la caballerfa y la monarquia, en contras-
te con las circunstancias posteriores en las que Amadis ni siquiera pue-
de besar personalmente las manos de la reina.

EL DESPLAZAMIENTO CORTESANO DEL BESAMANOS

Dado su simbolismo y empleo, el besamanos resultaba un mecanismo
adecuado para las relaciones cortesanas publicas, e incluso podia dar
pie para exhibir ciertos rasgos de ingenio y de cortesia, asociados por
Montalvo con la auténtica nobleza. Asi, Amadis le indica agudamente
a Leonorina, de quien ha recibido un anillo, que “la mano que lo trae
me havéis vos de dar que la bese como vuestro servidor, que el anillo
no puede andar en otra donde quexoso de mi no fuesse” (Amadis, 111,
LXXIV, 1169).

Del simbolismo juridico se ha pasado a unos gestos corteses simila-
res, reforzados en este caso por la presencia de un objeto connotativo
como el anillo. Este desplazamiento del besamanos facilita su uso entre
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personas carentes de relaciones de sefiorio, asi como laampliacién de sus

significados, convirtiéndose en senal de cortesia, honra, acatamiento,
obediencia, humildad y respeto. Ahora bien, el gesto forma parte de un

contexto mds complejo que debe interpretarse teniendo en cuenta, entre

otros factores, la causa que motiva el acto, ya sea una bienvenida, una

despedida, un agradecimiento, etc., quién llevala iniciativa, la categoria

social o familiar de los participantes, sus edades, su relacion, su posicién

espacial y sus movimientos. Reconstruyendo una “archiceremonia” te6-
rica y estereotipada, la persona de inferior categoria actta en primer lu-
gar y se postra humildemente en tierra, “fincando los inojos™; en

segundo lugar, intenta besar las manos del considerado superior, de

acuerdo con la jerarquia social, moral o familiar, quien, en funcién de

las diferencias de edad y sociales, de sus relaciones y de sus afectos acepta

el gesto o lo rechaza; en este segundo caso, puede retirar su mano y reci-
bir amistosamente al recién llegado de forma mucho mds afectuosa. En

definitiva, el besamanos forma parte de un ceremonial mucho més com-
plejo en el que interacttian los participantes, quienes se comportan de

acuerdo con sutiles mecanismos gestuales a través de los cuales manifies-
tan su respeto, honra y afectos. Aunque todas las ceremonias parecen

similares, la maltiple combinatoria de sus variantes las singulariza a par-
tir de simbolismos gestuales que a veces nos pasan desapercibidos. Limi-
tindomea analizar un ejemplo de caracteristicas espaciales, el emperador

de Constantinopla recibe de la siguiente manera al hijo de Amadis:

Entonces llegé Esplandidn, que la su gran fermosura avia puesto en
espanto a todos los que lo miravan, y assi lo hizo al empera[d]or, y
fincados los inojos en tierra, le quiso besar las manos; mas él no sola-
mente no se las quiso dar, mas tomédndole con las manos ambas la ca-
bega, abaxdndose le besé en la faz y levantolo suso (Sergas, CXVII,
620-621).

Se produce un doble movimiento simultdneo, descendente y as-
cendente, en el primero de los cuales el joven se dirige y se sittia en un
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espacio inferior respecto al emperador, ante quien se postra de rodillas

y al que intenta besar la mano, ambos gestos indicativos de respeto,
acatamiento y humildad otorgados a la méxima autoridad terrena. Sin

embargo, el emperador trata con deferencia al recién llegado: se baja,
lo besay lo levanta teniéndolo por la cabeza, gesto mds afectivo que la

variante de ayudarse con las manos para alzarlo. Ha tratado de ponerse

a su misma altura, movimiento acorde con el beso en la faz, represen-
tativo de un trato de igual a igual, afectuoso y no estrictamente jerdr-
quico. Ambos personajes han mostrado su cortesia, en especial el

emperador, quien ha ensalzado a Esplandidn, su futuro yerno y héroe

de la novela, desde cuyo punto de vista se describe esta bienvenida.

El besamanos puede aplicarse en las llegadas, partidas, agradeci-
mientos, peticiones, etc., por lo que se reitera con sistematicidad, in-
cluso cuando los personajes estdn ausentes, indicio de la necesidad no
s6lo cortés de afirmar sus vinculos, en algunos casos a pesar de las cir-
cunstancias adversas. El gesto in absentia es transmitido bien por per-
sona interpuesta, como ya hemos analizado y sucede por lo general en
las embajadas, bien por el interesado a través de algiin escrito, por
ejemplo las cartas. En ellas la expresién “besar las manos” todavia no
se haimpuesto, ni tampoco fijado como férmula, al contrario delo que
sucederd mds adelante (véanse los ejemplos del Manual de escribientes
de Antonio de Torquemada). Oriana encabeza la solemne misiva en-
viada a sus padres con una significativa variante, tampoco muy usual:

yo la triste y desdichada Oriana, vuestra hija, con mucha humildad
mando besar vuestros pies y manos (Amadis, IV, XCV, 1364).

Sea in praesentia o in absentia, la expresién empleada, como la ce-
remonia, ni mucho menos resulta mecdnica por las combinatorias
ofrecidas en la novela, reflejo de las relaciones entre los personajes.
Ademds, con distintas variaciones el sintagma es cada vez mds frecuen-
te en el Amadis, como puede verse en la siguiente tabla:
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Besar la mano Amadis,1 Amadis,11 Amadis,111 Amadis,IN  Sergas
Ocurrencias 14 20 27 6s 64
Porcentajes 6.66% 9.52% 22.38% 30.95% 30.47%
Extensién de loslibros  19.40% 13.72% 16.40% 23.13% 27.32%

Aun teniendo en cuenta la desigual extensién de los libros, que he
expresado en la tiltima fila porcentualmente respecto al conjunto del
Amadis de Gaula mis Las sergas de Esplandidn, se ve un crecimiento
progresivo de “besar la mano”, acentuado en el libro I11 y bastante més
intenso en el IV y en las Sergas, los cuales se atribuye el regidor de Me-
dina del Campo. En conclusién, los besamanos son menos empleados
en los estratos més primitivos de la obra, mientras que, por el contrario,
se intensifica su uso en los mds recientes.”” A esto hay que anadir una
mayor complejidad de las ceremonias, especialmente perceptibles en
las respuestas gestuales de las personas besadas, indicio de una crecien-
te preocupacién por las formas de cortesia, a través de las cuales Rodi-
guez de Montalvo logré ciertos hallazgos narrativos.

DE LOS BESOS CEREMONIALES A LOS AFECTIVOS

Conssignificados y funciones muy similares a los resefiados, sefiorfo, res-
peto, acatamiento, honra y agradecimiento, se fueron incrementando
las bases del empleo del besamanos, sobrepasando el estrecho mundo de
la relacién sefiorial; del mismo modo, los lugares besados no quedaron
limitados a las manos, amplidndose al pie, a la falda y manga de laloriga,

17 El proceso es similar al estudiado por Nieves Baranda en los recibimientos,
pues “si en el Zifary en el Guarino Mezquino resaltaba la parquedad en la expresién
dela cortesia, en el Palmerin sucede lo contrario” (“Gestos de la cortesia en tres libros
de caballerias de principios del siglo xv1”, en Traités de savoir-vivre en Espagne et au

nap gn
Portugal du Moyen Age & nous jours, Moulins: Faculté de Lettres et Sciences Humaines
¢4 yen £ge
de Clermont-Ferrand, 1995, p. 63). La evolucién refleja tanto unos cambios sociales
como unos usos literarios arraigados, ya fijados en el Amadis.
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al rostro, a la faz, a los ojos y a la boca. La eleccién no se hacia de forma
arbitraria, y dependia de la categoria social de los intervinientes, de sus
relaciones, de las causas que habian propiciado la gestualidad y de la in-
tensidad de los afectos, del mismo modo que podia venir condicionada
por la situacién espacial de los ejecutantes e incluso por su vestimenta.

Enla carta de Oriana a sus progenitores, la princesa mandaba besar
humildemente las manos y los pies, en correspondencia con su intensa
preocupacién y tristeza, al tiempo que recordaba la obligada obedien-
cia a sus padres. De la misma manera, Amadis, desarmado, se arroja a
los pies del ermitafio de la Pefia Pobre y se los besa (II, XLVIII, 704),
alterado por la carta enviada por Oriana. Significativamente, ambos
personajes, perturbados emotivamente, traducen de este modo la in-
tensidad de sus sentimientos, como sucede en otras ocasiones, sea por
afliccidn, afecto o agradecimiento. Asi, cuando el emperador de Cons-
tantinopla concede a Frandalo la alferecia y el condado de Gigentor,
éste “le beso el pie, aunque el Emperador no quiso, y Esplandidn las
manos, por essa merced que le fizo” (Sergas, CXV1I, 623). En este caso
también debe considerarse la diferente posicion social de los intervi-
nientes, de forma similar a la protagonizada por el maestro Elisabad,
quien agradece al emperador de Constantinopla el auxilio solicitado
por Amadis, indicdndole que “por esso que me avéis dicho os beso las
manos de parte de aquel cavallero, y por ser yo el que tal recaudo llevo
le beso los pies” (Amadis, IV, XCIX, 1406-1407).%®

El beso en los pies manifiesta una inferioridad aceptada y conscien-
te para el ejecutante, en cuanto que debe perder la posicién humana
vertical arrojdndose a ras de suelo, salvo que la otra persona esté en po-
sicién superior, sea en algin estrado o subido a un caballo. En sentido
contrario, la ceremonia implica la concesién de uno de los mayores
honores gestuales que pueden otorgarse. Dadas sus caracteristicas, el
gesto se usa en casos especiales explicables por la diferencia social de los

18 Posiblemente el “le beso” haya que interpretarlo como un cambio de trata-
miento, en el que implicitamente podria entenderse un “vuesa merced”, frente al “vos”
anterior. :
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intervinientes pero, sobre todo y més frecuentemente, por la intensidad

emocional vivida. En esta clave tltima deben interpretarse los besos

dadosa Amadis en dos ocasiones diferentes, ante los que siente vergiien-
za. En la primera, Briolanja trata de agradecerle sus palabras de esperan-
za, por lo que “se le omillé tanto que los pies le quiso besar, mas él con

mucha vergiienca se tir6 afuera” (Amadis, 1, XL1I, 634). En la segunda,
la antigua criada de su madre, Darioleta le solicita perdén por haberlo

echado al mar de recién nacido: “fincados los inojos, le quiso besar el pie,
mas él lalevantd y uvo vergiienga de aquello” (Amadis, 111, LXIX, 1063).
No por casualidad en los dos casos reacciona ante l4 situacion aflictiva

de una mujer, al tiempo que da muestras de su humildad y cortesia. No

obstante, Galaor reacciona de forma diferente ante una situacién simi-
lar protagonizada por una desconocida, con la que podria sentirse uni-
do por un vinculo de “naturaleza” al ser su difunto marido de Gaula:

—Sefiora, este cavallero dize que a su poder vengaré la muerte de vues-
tro marido.
Ella se le cay6 alos pies por gelos besar, y dixo:

—iAy, buen cavallero! Dios te dé el gualardén, qu'él no ha en esta tierra
pariente ni amigo que dello se trabaje, que es de tierra estrana, pero
cuando era bivo muchos se le mostravan (Amadis, I, XXIV, 492).

Los valores del gesto propiciaban la creacién de climax dramdticos,
y en algiin caso posibilitan su uso como eficaz herramienta narrativa,
de la que sélo somos conscientes 4 posteriori. Por ejemplo, Lisuarte se
habia comprometido a devolver una corona y un manto magicos deja-
dos por unos enigmiticos personajes, pero los objetos desaparecen
misteriosamente, por lo que el principal donante, caracterizado por sus
canas, con sus ldgrimas trata de apiadar a Lisuarte. Cuando logra su
objetivo de que el rey vuelva a reiterar su compromiso de entregar lo
que le pidan por las prendas perdidas, “el cavallero se le dex6 caer a sus
pies para gelos besar, mas el Rey lo al¢6 por la mano y dixo: —Agora
pedid lo que os plazerd” (Amadis, I, XXXIV, 558).



68  JUAN MANUEL CACHO BLECUA

Se resalta la condicién regia de Lisuarte en estos dificiles momen-
tos: cumplird con su palabra, vale decir se comportard de acuerdo con
la conducta exigible a un buen rey, sin necesidad de ser conmovido
mediante ninguna retérica gestual. Después, descubriremos el ardid:
las ligrimas y el beso no obedecian a ninguna muestra de afliccion real
sino que eran una estrategia embaucadora del personaje para conseguir
la entrega de Oriana. Hibilmente, el autor le ha dado la vuelta a los
valores tedricos de los gestos: deberian expresar la intimidad secreta de
las personas; por el contrario, la gestualidad se utiliza de forma enga-
fiosa para hacer veraz ante sus interlocutores una fingida perturbacién,
ocultando en este caso la traicién urdida por Arcaldus. A su dominio
de la magia se le ha superpuesto este control de la gestualidad, posible-
mente un sustrato muy posterior, humano y peligroso.

Los agradecimientos suelen desarrollarse en ambientes cortesanos,
pero pueden ambientarse tras algiin suceso bélico, yendo todavia ar-
mado el caballero, e incluso estando montado en su cabalgadura, lo
que condiciona el gesto usado. Asi, herido Amadis tras el combate con
Galpano, dirigiéndose a una fortaleza cercana se encuentra con un
caballero que, al enterarse de que el Doncel del Mar ha derrotado a su
enemigo, “descendi del cavallo por le besar el pie. Y el Donzel lo des-
vi6 de la estribera, y el otro besole la falda del arnés” (Amadss, 1, V1,
299). En una segunda ocasién, Durin parece besarle la falda del arnés
y despedirse de Amadis, quien pretende retirarse del mundo tras la
misiva de Oriana (Amadis, 11, 694).

De la misma manera que algunas de las funciones primitivamente
asignadas a la realeza se incorporaron a la ética caballeresca, algo simi-
lar sucede con la gestualidad: el agradecimiento se expresa mediante
un despliegue diferente de besos, a través de los cuales los caballeros
reciben el reconocimiento publico (honra) por haber acabado eficaz-
mente su misién. El empleo de una gestualidad codificada originaria-
mente para los reyes recalca la transferencia y la primacia concedida a
la caballeria, cuyas funciones pueden ser concebidas como auténticas
mercedes y gracias otorgadas a los desvalidos.
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El empleo de estos gestos resulta escaso si lo comparamos con el
mas tradicional besamanos, aludido en 210 ocasiones:

Besar Amadis,] Amadis,11 Amadis, 1 Amadis,IN _Sergas Total

el pie 4 I 4 2 6 17
el rostro I 1 2
la faz 2 9 I
los ojos 2 2
la boca I I 2

Su excepcionalidad cuantitativa los distingue dentro de todo el
conjunto. Los cuatro tltimos se caracterizan por ser los menos ceremo-
niosos, por guardar los intervinientes una mayor cercania fisica y por
estar ambas cabezas a la misma altura o al menos muy cercanas. Se
concretan en la faz, el rostro, los ojos y la boca, o incluso en varias par-
tes como los dados por la reina Brisena a su hija Oriana:

como su madre la vio, que era la cosa que mésamava, fueaellay tomo-
laentre sus bragos, y cayeran ambas a tierra si no por cavalleros que las

sostovieron; y comengola a besar por los ojos y por el rostro (Amadis,

IV, CXXI111, 1605-1606).

Laintensidad dela emocién es correlativa al impetu del abrazo, del
mismo modo que los besos se multiplican y extienden desde el rostro
hasta los ojos, el lugar besado mds entrafiable. Como es ldgico, se inter-
cambian entre familiares o entre personas que desean exteriorizar sus
afectos.

. Finalmente, sélo en tnica ocasién se describe un beso en la boca,
dado por Perién a su hasta entonces desconocido hijo Florestn:

—Seior, vedes alli el mejor cavallero que después de don Galaor yo sé,
y sabed que don Florestdn vuestro hijo es.
El Rey fue muy alegre, que lo nunca viera, y sabfa su gran fama, y an-
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duvo més que ante; pero llegado don Florestdn, apeose del cavallo, y
hincados los inojos quiso besar el pie al Rey, mas el Rey lo levanté y
diole la mano, y besolo en la boca (Amadis, 111, LXVII], 1033).

La singularidad del recibimiento no coincide con la otorgada a

Amadis tras su anagnrisis (I, X, 328), ni con la concedida a Galaor (11,

LXV, 984-985), si bien en esta tltima no se especifica el lugar donde

besa Perién a su descendiente. Como una misma situacidn se resuelve

gestualmente de formas diferenciadas, el beso en la boca no puede

considerarse como signo de una ritualidad especifica relacionada con

el linaje. Sea como fuere, se trata del beso mds igualitario e intimo, no

necesariamente amoroso; sin embargo, sorprcnde su ausencia como

manifestacién afectiva de las parejas de enamorados, a diferencia de la

variedad, intensidad y originalidad de los recreados en el 7irant. El

autor justifica su omisién por su incapacidad para expresarlos, argu-

mentando que debe haber una sintonia entre los sentimientos del es-

critor y los reflejados en su creacién. De esta manera, la pasién

amorosa se avendria bien con la de los afos juveniles, lo que no parece

SE€r su caso:

Mas ;quién seria aquel que baste [a] recontar losamorosos abragos, los
besos dulces, las ldgrimas que boca con boca alli en uno fueron mez-
cladas? Por cierto, no otro sino aquel que seyendo sojuzgado de aque-
lla misma passién y en las semejantes llamas encendido, el coragén
atormentado de aquellas amorosas llagas pudiesse dél sacar aquello
que los que ya resfriados, perdida la verdura de la juventud, alcangar
no pueden. Assi que a este tal me remitiendo, se dexard de lo contar

por més estenso (Amadis, 11, LV1, 794).

El estilo y el contenido del excurso es propio de Montalvo, quien,

sin duda alguna, pretende dar un giro a las relaciones amorosas del

héroe, como se percibe en las Sergas. La aludida inefabilidad no es més
que un pretexto retdrico con el que trata de justificar la ausencia de



LOS GESTOS AFECTIVOS Y CORTESES EN EL AMADIS DE GAULA 71

descripciones erdtico-amorosas, para el autor no convenientes, evita-
bles y quizés torpes. Por decirlo con feliz expresién de G6mez-Monte-
ro, las meras alusiones perifrdsticas remiten a normas sociales y no a
practicas privadas.”

GESTO EQUIVOCADO Y CATEGORIA SOCIAL

El simbolismo gestual adquiere unos sutiles matices, empleado en

unas ceremonias cada vez més complejas. De acuerdo con los plantea-
mientos implicitos en el Amadis, el control de algunos gestos sélo estd

al alcance de una minoria, avezada a unas normas para las que ha sido

educada, y a través de las cuales demuestra su pertenencia a las més

altas esferas de la sociedad. En este sentido, tan importantes son los

gestos exhibidos como los omitidos, en algunas ocasiones por causa de

equivocaciones a partir de las cuales el autor construye de forma inte-
ligente algin interesante hilo narrativo conductor de la trama. Asi,
don Florestdn se acerca a la tienda de la reina Sardamira, una de las

mujeres mds hermosas del mundo, para saber si tenian noticias de

Amadis. La estancia estaba con las alas levantadas, lo que permitia ver

a sus moradoras:

Y por mirar mejor a la reina, que tan bien y tan apuesta le semejava,
llegose assi a cavallo por entre las cuerdas de la tienda por la mejor
mirar, y estévola catando una piega. Y assi estando, lleg6 a él una don-
zella que le dixo:
—Seior cavallero, no estdis muy cortésa cavallo tan cerca de tan buena
Reinay otras sefioras de gran guisa que alliestdn [...].

19 “Apuntes festivos sobre la Veneris Copulay el realismo de la ficcion caballeres-
ca del Amadis al Quijote”, en José Manuel Lucia Megfas, Marfa Carmen Marin Pina,
con la colaboracién de Ana Carmen Bueno (eds.), Amadis de Gaula: quinientos arios
después. Estudios en homenaje a Juan Manuel Cacho Blecua, Alcald de Henares: Centro
de Estudios Cervantinos, 2008, p. 276.
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—Cierto, muy buena sefiora—dixo don Florestdin—, vos dezis gran
verdad, mas por fuerga mis ojos, desseando ver la muy fermosa reina,
dieron causa que en tan gran yerro cayesse; y pidiendo perddn a la

buena sefioray a todas vosotras, faré la emienda que por ella me fuere
mandada (Amadis, 111, LXXV], 1202).

De acuerdo con las normas corteses, don Florestén ha cometido
multiples errores: no debia haberse acercado sin ser requerido, estaba
obligado a descabalgar y tenia que haber saludado convenientemente
ala dama. Su conducta inapropiada trata de justificarse por la preocu-
pacién de no encontrar a su hermano, por el desconocimiento de la
categoria social dela persona que estaba en el interior dela tienda, cuyo
rango sobresalia de los demds por estar situada sobre un estrado, pero,
especialmente, por la hermosura de la reina, quien ha cautivado sus
ojos. En consecuencia, se ha comportado de forma incorrecta arrastra-
do por un impulso superior que no ha podido controlar, mecanismo
indirecto que refleja su intensidad.

En los episodios posteriores el caballero tratard de reparar su falta,
por lo que el autor despliega numerosas sefiales que muestran su autén-
tica condicién ala reina Sardamira y a sus acompafantes. Se caracteriza
por ser un excelente justador, cabalgante y cortesano, como tendrd oca-
sién de comprobar la misma doncella que le afea su conducta. Tras una
posterior conversacion, quedard encantada “de la buena palabra y gran
mesura de don Florestdn, y de c6mo era fermoso y de buen donaire, y
en todo le semejava hombre de alto lugar, assi como él era” (Amadis, 111,
LXXVII, 1218). El caballero, parecido fisicamente a Amadis y a Galaor,
posee y exhibe unas cualidades fisicas (hermosura), verbales y de com-
portamiento (mesura, donaire, buena palabra) que a primera vista des-
velan su “alta” ascendencia social. Los signos externos descubren una
complexidn fisica heredada y un elevado linaje, es decir, una naturaleza
acorde con una preparacién educativa que se trasluce en su conducta
verbal y paraverbal. Dadas las caracteristicas destacadas 4 posteriori, su
descortés conducta sélo tiene una causa: la belleza de Sardamira, con la
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que después se casard, que le ha hecho perder el control. Por ello, una
vez delante de la mujer tratard de remediar su descortesia inicial:

Assi hablando llegaron donde la Reina era, que ya sabia su venida. Y
don Florestén fueante ellay quisole besar las manos, masella no quiso,
y pusole su mano en la manga de la loriga en sefial de buen recebimien-
to, y dixole:

—Don Florestdn, mucho os agradezco vuestra venida y el afin que en
mi servicio queréis tomar. Pues que assi havéis emendado el mal quea
mis cavalleros fezistes, razén es que perdonado os sea (Amadis, 111,

LXXVII, 1219).

El caballero, ya informado de la condicién de Sardamira, intenta
mostrarle su respeto mediante el besamanos tradicional, cortés y res-
petuoso. Por su parte, la dama le responde con una honrosa acogida,
cuya glosa explica la concepcién semiética de los gestos, interpretados
como sefales que el autor aclara por su excepcionalidad.>® La reina
Sardamira no abraza a Florestdn, pero al tocar su loriga, que significa-
tivamente va a ser usada en su defensa, le concede un trato deferente
en su condicién de caballero, gesto que a su vez también refleja el ca-
ricter controlado y decoroso de la mujer, quien se comporta de acuer-
do con su ascendencia social. La peculiaridad del movimiento resuelve
deformainteligente la situaciény contribuye a perfilar la personalidad
de Sardamira. Como ha senalado Huizinga, “no cabe insistir bastante
en que aquel aparato de bellas y nobles formas de vida alberga un ele-
mento litirgico que ha elevado el valor de las mismas a una esfera
cuasi religiosa. S6lo este elemento puede explicar la extraordinaria im-
portancia que no sélo en la dltima Edad Media se ha concedido siem-
pre a todas las cuestiones de jerarquia y de ceremonial”.* Tras estos

20 Sélo he encontrado un gesto parcialmente similar: “Y Amadis fue hincar los
inojos ante ella por le besar las manos, mas ella lo abragé y tomole por la manga de la
loriga, que toda era tinta de sangre de los enemigos” (Amadis, 111, LXXXI, 1292).

2 El otorio de la Edad Medjia. Fstudios sobre las formas de la vida y del espiritu du-
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problemas en apariencia formales subyace una ideologia y una cultura,
unas reglas de conducta cuyo conocimiento y cumplimiento revelan
desde la categoria social hasta la condicién moral del personaje, expre-
sados a través de los gestos, portadores de unas sefiales que a veces nos
pasan inadvertidas.

EL CONTROL DE LOS GESTOS

La gestualidad cortesana debe ser ptblica en cuanto manifestacién de
honray acatamiento, mientras que, por el contrario, no resulta conve-
niente exteriorizar todas las emociones personales, en funcién de su
naturaleza y del rango de las personas a las que afecta.?* Segtin he sefia-
lado, Lisuarte debe entregar a Oriana, situacién en la que las rﬁujeres
dela corte

comengaron a hazer el mayor duelo del mundo, mas el Rey las mandé

acoger a sus cdmaras, y mandé a todos los suyos que no llorassen, so

rante los siglos x1vy xv en Francia y en los Passes Bajos, trad. José Gaos, 72 ed., Madrid:
Revista de Occidente, 1967, p. 69.

22 De acuerdo con las teorias de Notbert Elias, existe una correlacién entre la
estructura social y la emotiva. Cuando crece la fuerza de un poder central, se modifi-
ca la configuracién de las emociones y las pautas de los afectos. Aumenta de modo
paulatino la contencién y la consideracién de unos individuos sobre otros (E/ proceso
de la civilizacion: investigaciones sociogenéticas y psicogenéticas, México, Fondo de Cul-
tura Econémica, 1988, p. 239). Como sintetiza Roger Chartier, “En Occidente, entre
los siglos x11 y xvii1, las sensibilidades y los comportamientos son modificados pro-
fundamente por dos hechos fundamentales: la monopolizacién estatal de la violencia
que obliga a dominar las pulsiones y asi pacifica el espacio social; el fortalecimiento
de las relaciones interindividuales que implica necesariamente un control més severo
de lasemocionesy delos afectos” (“Formacién social y economia psiquica: la sociedad
cortesana en el proceso de civilizacion®, en El mundo como representacién. Estudios
sobre historia cultural, Barcelona: Gedisa, 1992, p. 96). Es muy posible que las restric-
ciones y disimulos emocionales recreados en el Amadis se deban primordialmente a
Montalvo o que se hayan acentuado tras su intervencion.
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pena de perder su amor, diziendo: —Agora avernd de mi hija lo que

Dios tuviere por bien, mas la mi verdad no serd a mi saber falsedad

(Amadis, XXX1V, 560).

Su actitud cuenta con antecedentes bien conocidos si recordamos
las palabras evangélicas “Filiae lerusalem, nolite flere super me” (Lucas,
XXIII, 28),%3 si bien no coinciden exactamente con la situacién. Lisuar-
te trata de ocultar las manifestaciones externas de pesadumbre, pro-
pugnando una total entereza: el destino de su hija depende de la
voluntad divina y sus vasallos no deben mostrarse “flacos” ni débiles.
El se ha comportado como un buen rey, anteponiendo el manteni-
miento de su palabra a sus intereses como padre. Por el cumplimiento
de sus decisiones, no debe expresarse en publico el dolor, circunstancia
ante la que no cabe més que el control de los sentimientos en el caso de
los hombres o la reclusién de las damas en lugares privados. Ambos
motivos, reiterados en la obra, reflejan dos maneras de concebir la ex-
presion de los sentimientos en funcién del sexo. Segtin se deduce, las
mujeres no controlan bien las emociones intensas y no pueden evitar
su exteriorizacién, por lo que deberian hacerlo en la cimara intima,
apartadas de la esfera piblica.

El autor recreard después otra escena similar cuando Lisuarte en-
tregue a su primogénita a los romanos en contra de la voluntad de la
princesa, de forma inversa a la situacién anterior. Los paralelismos y
diferencias vienen reforzados por la gestualidad de los personajes, en
un claro crescendo narrativo. En la dltima ocasién se multiplican los
signos de tristeza por las ldgrimas, el dolor, la soledad e incluso la tris-
teza contagiosa de los presentes:

ovo tan gran pesar, que el coragén se le cubrié de una nuve escura, de

manera que por una piega no hablé. Y entré en la cimara donde la

2 Posiblemente estén detris de las palabras de don Quijote: “—No lloréis, mis
buenas sefioras, que todas estas desdichas son anexas a los que profesan lo que yo
profeso” (I, XLVII, 592).
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Reinaestava, y cuando ella le vio entrar, cay amortescida en un estra-
do sin ningin sentido. El Rey la levanté y la llegé a si, teniéndola en

sus bragos fasta que en acuerdo fue tornada. Y como ya en mejor dis-
posicién la viesse y mds reposada, dixole: —Duefia, no conviene a

vuestra discrecion nivirtud mostrar tanta flaqueza por ninguna adver-
sidad, cuanto mds por esto en que tanta honra y provecho se recibe

[...]. La Reina no le pudo responder ninguna cosa, sino assi como es-
tava se dex6 caer de rostro sobre una cama sospirando con gran cuita

de su coragdn. El Rey la dexd y se tomé a su palacio, donde no hall a

quien hablar, si no fue al rey Arban de Norgales ya don Grumedaén, los

cuales demostravan en sus gestos y semblantes la tristeza que en sus

coragones tenian; y ahunque él era muy cuerdo y sofrido y mejor que

otro hombre supiesse desimular todas las cosas, no pudo tanto consi-
go que bien no mostrasse en su gesto y fabla el dolor que en lo secreto

tenia. Y luego pensé que seria bien de se apartar por las florestas con

sus cagadores hasta dar lugar al tiempo que curasse aquello que por

entonces mal remedio tenia (Amadis, XCIV, 1358-1359).

El ejemplo retine algunas de las manifestaciones gestuales mds este-
reotipadas del sufrimiento dificil de soportar, cuya intensidad puede
medirse por el silencio de Lisuarte causado por la nube escura del corazén.
Como sucede en el ciclo Lancelot-Graal francés, el 6rgano vital resulta el
centro de la vida corporal, afectiva, ética, intelectual y espiritual,>+ de
modo que su oscurecimiento metaférico denota la pesadumbre del rey.
Quedari reflejada externamente en el mutismo del monarca, analogo al
posterior de Brisena, con la diferencia de que la mujer cae amortecida, sin
sentido, uno de los mayores sintomas de dolor excesivo. La reina ha dado
muestras indudables de su flaqueza, condicién atribuida a las mujeres de
acuerdo con el estereotipo recogido en el Amadis que se hace depender
de una supuesta naturaleza, en los términos més tradicionales:

24 Micheline de Combarieu du Gres, “«Un coeur gros comme ¢a» (Le coeur dans
le Lancelot-Graal)”, Senefiance, 30 [Le ‘cuer” au Moyen Age (Realité et “Senefiance”))
(1991), p. 97.
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ahunque todas las mugeres naturalmente seamos de flaca complixién
y coragdn, mucho bien parege en los antiguos enxemplos de aquellas
que con sus fuertes dnimos quisieron pagar la deuda a sus antecessores

mostrando en las cosas adversas la nobleza del linaje y sangre donde

vienen (Amadis, 1V, LXXII, 1309).

Por encima de la condicién femenina de Brisena estd la de mujer
de alta ascendencia, reina de la Gran Bretafia; y como se argumenta en
la obra, la nobleza de la sangre se muestra en la superacién de las adver-
sidades, en no dejarse vencer por las inclinaciones a las que tiende la
complexion corporal. Al no poder controlar la situacidn, la reina que-
da suspirando, echada en la cama boca abajo, dectibito prono, triple
gesto demostrativo de su afliccién, por el lugar elegido, por la posicién
y por los suspiros. La mujer no podra contener su desbordamiento
emotivo, pero su discrecién y nobleza quedardn reflejadas en su retiro
y relativa contencidn.

El comportamiento de Lisuarte también resulta paradigmdtico: no
puede mitigar su tristeza con la compafia de sus vasallos mds fieles, una
solucién recomendada para paliar la melancolia; como su pena se tras-
luce en sus palabras y gesto, decide retirarse a cazar, actividad placentera
que atenuard el desinimo y hard menos penoso el paso del tiempo, la
Ginica solucién para el problema planteado. Mediante esta acumula-
cién de signos, el autor recrea la cara humana del personaje en su condi-
cién de padre, en contraste con su decisién de entregar a su hija para
mantener la palabra dada. Frente a la actitud categérica de prohibir el
lloro de la situacién primera, ahora él mismo tampoco logra impedir la
afloracién de sus sentimientos, indicio de su perturbacién, por lo que
procura ocultarse y no ser visto. Los reyes en su condicién de tales no
pueden exteriorizar ninguna debilidad (ldgrimas, suspiros, etc.), que
tedricamente deben evitar en funcién del bien general del reino. El con-
flicto planteado asi refleja la intensidad emotiva de la situacién vivida
por los soberanos de la Gran Bretafa, quienes se ven abocados a la sole-
dad de la cdmara o de la floresta, indicio de su perturbacién interior.
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En otros casos, en funcién de las circunstancias mds que del perso-
naje, el rey logra sobreponerse. Tras la finalizacién de la guerra colecti-
va que ocupa buena parte del cuarto libro, Lisuarte se siente triste,
cansado, viejo y enojado de ver tantas muertes entre cristianos causadas
por motivos terrenales, habiendo preferido la honra del mundo al re-
paro de su alma, por lo que

consoldvase y desimulava como hombre de gran discrecién, porque
ninguno sintiesse que su pensamiento estava en 4l sino en se tener por
sefior y mayor de todos, y que con mucha honra lo avia ganado.

Pues con esta alegria fingida y con gesto muy pagado llegé donde la

Reina estava con sus duenas y donzellas muy ricamente vestidas, le-
vando por la mano al donzel Esplandién (Amadis, IV, CXIX, 1568).

La discrecién del monarcay suinquietud por los asuntos de honra
lellevan a una alegria fingida en la expresién, y se comporta de acuerdo
con la imagen externa que deberia proyectar el rey en cuanto modelo
de conducta para todos, sin revelar sus preocupaciones mds intimas.
En definitiva, en funcién del sexo y rango social los personajes deben
controlar el lenguaje de su cuerpo, mediante el que demuestran su
nobleza y su discrecidn, es decir, la preparacion adecuada para desem-
penar las funciones que le estdn asignadas.

No obstante, la intensidad del dolor puede generar situaciones an-
titéticas; por un lado, llega a ahogar la palabra pero también posibilita
su desbordamiento, bien es cierto que encauzado a través de codigos
retéricos, como sucede en el planctus tras la muerte de algin personaje.
Asi, la reina Sardamira después del fallecimiento de Salustanquidio

sali6 con el gran pesar de todo su sentido, y olvidando el miedo y gran
temor que hasta alli tuviera, desseando més la muerte que la vida, con
mucha passién y gran alteracién torciendo sus manos una con otra,
llorando muy fuertemente, se dex6 caer en el suelo diziendo estas pa-
labras: —;O Principe generoso de muy alto linaje, luz, espejo de todo
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el imperio romano, qué dolory pesar serd la tu muerte a muchos [....]!

(Amadis, TV, LXXXII, 1306).

El cauce retérico del lamento, que se intensifica en la literatura del
siglo xv, se enmarca entre gestos angustiados de desesperacion repre-
sentados por las manos torcidas y entrecruzadas, descritos sélo excep-
cionalmente en el Amadis. De acuerdo con la tradicién iconogrificay
con el contexto, estos movimientos angustiados expresan una situa-
cién dramadtica, sentida con un intenso dolor y considerada como irre-
mediable.?

Ahora bien, el autor no siempre encauza el dolor a través de estos
mecanismos retéricos ni todos los personajes pueden protagonizarlos,
pues en circunstancias extremas y excepcionales algunos subalternos,
por ejemplo Ardidn y Gandalin, se manifiestan en publico dramética-
mente. El primero despliega sus principales resortes gestuales al mar-
char el entonces Caballero de la Verde Espada en busca del Endriago y
quedar todos llorando:

Maslas cosas de llantos y amarguras que Ardidn su enano fazia, esto no
se podria dezir, qu'él messava sus cabellos y feria con sus palmas en el
rostro, y dava con la cabeca a las paredes, llamandose cativo porque su
fuerte ventura lo traxera a servir a tal hombre, que mil vezes él llegava
al punto de la muerte mirando las estrafias cosas que le viaacometer, y
en el cabo aquella donde el Emperador de Constantinopla con todo
su gran sefiorio no osava ni podia poner remedio (Amadis, 111, LXXIII,

1139-1140).

La gestualidad del enano traduce de forma expresiva su dolor.
Mientras que los demds acompanantes lo manifiestan a través de las
ldgrimas, Ardidn llora de manera menos discreta y mesurada: se tirade

*s Frangois Garnier, Le langage de I'image au Moyen Age. Signification et symboli-
que, Paris: Le Léopard d’Or, 1982, p. 198.
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los cabellos, se golpea el rostro con las manos y la cabeza contra las
paredes.?® Cada uno de los actos, que bien podriamos calificar como
autolesiones, es progresivamente mds doloroso, y todos los ejecuta de
formavoluntaria. Desde el plano gestual, mesarse los cabellos y herirse
con las palmas son acciones que no abundan en el Amadis y casi siem-
pre las protagonizan mujeres afectadas por un dolor muy intenso. En-
tre los varones, s6lo Gandalin se mesa los cabellos, precisamente en este
mismo episodio, mientras que al enano le corresponde el discutible
honor de dar con su cabeza contra la pared. La clave de estos compor-
tamientos radica en la intensidad de sus emociones, en su flaquezay en
la condicién social inferior de ambos, pues se trata del escudero Gan-
dalin, hijo del caballero Gandales, o de un vasallo como Ardidn. En la
acomodacién de los gestos ala condicién social y sexual de las personas,
algunos hombres de rango inferior expresan sus sentimientos de modo

" desmesurado, manifestando su impotencia y acomodando su gestua-
lidad a su desconsuelo. »

Desde un punto de vista complementario, Moshe Barasch?” ha
estudiado los gestos de desesperacién en el arte medieval y renacentista,
entre otros el mesarse y golpearse el rostro. De manera més sistemitica,
aparecen codificados a fines del siglo x111 en el arte, fundamentalmente
en torno a dos grandes ciclos: en el de los condenados en el Juicio Final
y en el de la Resurreccién. Los gestos habituales de los pecadores cam-
bian de c6digo para representar también el dolor de los santos en la
Crucifixién, representdndose asi sus emociones. Detrés de esta apara-

 tosa gesticulacion subyacen las ceremonias que acompanan los duelos
reales, los “planctos”, a pesar de las numerosas regulaciones que limita-
ban algunos comportamientos mds en la teoria que en la realidad. La

26 Como recuerda José A. Pascual, Nebrija traducia el lementor latino como
“llorar con bozes”, mientras que plango lo hacia equivalente de “llorar con golpes”
(“Delsilencioso llorar de los ojos”, El Crotalén. Anuario de Filologia Espariola, 1 (1984),
p. 803).
%7 Moshe Barasch, Gestures of Despair in Medieval and Early Renajssance Art, New
York: New York University Press, 1976.
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muerte de Fernando I11, bien contextualizada por Filgueira Valverde?®
y Montoya,? la describe Alfonso X de la siguiente manera:

¢Qui podrie dezir nin contar la marauilla de los grandes llantos que por
este sancto et noble et bienauenturado rey don Fernando fueron fe-
chos por Seuilla, o el su finamiento fue e do su sancto cuerpo yaze, et
por todos sus reynos de Castiella et de Leon? ;Et quien uio tanta duen-
na de alta guisa et tanta donzella andar descabennadas et rascadas,
ronpiendo las fazes et tornandolas en sangre et en la carne biua? ;Quien
vio tanto infante, tanto rico omne, tanto infangon, tanto cauallero,
tanto omne de prestar andando baladrando, dando bozes, mesando
sus cabellos et ronpiendo las fruentes et faziendo en sy fuertes cruezas?
Las marauillas de los llantos que las gentes de la ¢ipdat fazien, no es

omne que lo podiese contar (Primera Crénica General, 11, 773b).

Los gestos descontrolados del enano son los habituales por los
muertos,’® de modo que el autor encauza la lectura del episodio en
clave retéricamente emotiva, mediante la que también resalta la peli-
grosidad de la batalla. La acumulacién de procedimientos destaca la
importancia de tales pasajes, por medio de los cuales se trata de con-
mover a los receptores, condolidos por lo que descriptivamente se les
estd contando a manera de cuadro escénico visualizado, dramatizado
y expresivo, procedimiento habitual en la obra como muy bien ha
destacado Lillian von der Walde Moheno en este mismo volumen.

28 “E] planto en la historia y en la literatura gallega”, en Sobre lirica medieval ga-
llega y sus perduraciones, Valencia: Bello, 1977, p. 16.

29 “Elogios fiinebres y plantos en la Estoria de Espasia. Planto por el rey don Al-
fonso «IX de Castilla», el Noble”, Estudios romdnicos, 12 (2000), p. 227.

3° Aunque en los poemas funerales del siglo xv se excluyen los “gestos violentos”,
no faltan detalles de este tipo en la literatura de la época, desde el Laberinto de Fortuna
hasta La Celestina. Véase Antonio Ramajo Cano, “Tépicos funerarios en el discurso
de Melibea (Acto XX) y en el planto de Pleberio (con una nota ciceroniana)”, Voz y
Letra: Revista de Literatura, 11-2 (2000), pp. 23-24.
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EL AMOR: GESTOS OCULTADOS, CONVENIDOS Y FINGIDOS

En el Amadyis, heredero de la tradicién artirica cortés, los j6venes caba-
lleros se muestran dispuestos a servir a sus damas transfiriendo al amor

los cédigos vasalldticos, si bien ambos miembros de la pareja suelen

estar solteros, condicién que no evita la condicién secreta de sus rela-
ciones. En esta tesitura, los enamorados se ven obligados a ocultar en

publico sus relaciones por lo que se ven abocados a resolver situaciones

contradictorias; por un lado, necesitan comunicarse la alegria de sus

noticias y encuentros, pero, necesariamente, deben reprimir sus emo-
ciones. De este modo se llega a describir sus deseos, acompafados a

veces de una frustrante inactividad:

Mabilia llamé Agrajes, su hermano, y sentole cabe si y cabe Olinda, su
amiga, que muy leda y alegre estava en saber que por su amor havia
sido so el arco encantado de los amadores, que bien gelo dio alli a en-
tender con el amoroso recibimiento que le fizo, mostrdindole muy
buen talante. Mas Agrajes, que mds que a si la amava, gradesciagelo
con mucha humildad, no le pudiendo besar las manos porque el secre-

to de sus amores manifiesto no fuesse (Amadss, 11, LII1, 751).

La alegria interna de la dama se traduce en actitudes y gestos de
cardcter muy genérico, “amoroso recibimiento” y “buen talante”, prue-
ba de su mesura, en correspondencia con la de Agrajes, quien evita el
besamanos de agradecimiento para no ser descubierto. El autor recrea
una escena amorosa cuya condicién secundaria se refleja en la discreta
gestualidad y la contencién de los personajes, condicién que no se
aviene bien con la acostumbrada precipitacién y agresividad del primo
de Amadis.

Sin embargo, otros enamorados resuelven de manera més hébil las
posibles situaciones conflictivas generadas por el secreto de sus amores:
acuerdan el empleo de unos gestos preexistentes aparentemente ino-
cuos para los demds, que adquieren unos sentidos convenidos, inteli-
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gibles sélo para ellos. Todavia en la actualidad perdura la expresién

“arrojar el guante” con el significado de ‘desafiar’, sintagma que recoge
el gesto de echar un guante (‘lia’ en el Amadis) en sefial de gaje, vale
decir, de “prenda o sefal de aceptar o estar aceptado el desafio entre
dos”. De acuerdo con Silvia Lastra, podriamos considerar la prenda
como objeto ritualizado, cuasi totémico.* Contamos con multiples tes-
timonios medievales del gesto, desde teéricos hasta narrativos. Diego
de Varela en el Tratado de las armas sefiala la existencia de una forma de
“trance o gaje de batalla en la mayor parte del mundo tenida”, [...] “la
qual es que si un cavallero o gentil onbre dize a otro: «Fulano, vos
dexistes que yo fize o dixe tal cosa, si en ello vos afirmdis, yo vos conba-
tiré el contrario e vos do para ello mi gaje», el qual debe ser guante, o
capelo o otra cosa semejante”.3

La costumbre se plasma en los textos ficticios de las mds diversas
literaturas, sin que falte en la tradicién hispana como se refleja en la
llamada Crénica sarracina, “E langé luego su guante en el suelo, e Favi-
lalo tomé, e afirmaron su batalla dende a diez dias”,3 o en el mismo
Amadis, “Y tendiendo las luas en senal de gajes, las dio al Rey, y Landin
la falda del arnés, assi que a consentimiento de ambos quedé la batalla
treinta dias después que la de los reyes passasse” (II, LIV, 766).

A partir de estos presupuestos, adquiere cabal sentido la accién de
Oriana de conceder permiso al obediente Amadis para ayudar a una
doncella, dejando “caer las luvas de la mano en sefial que lo otorgava,
que assi lo tenfan entre ambos concertado” (Amadis, 1, XXXIII, s47-
548). Si arrojar el guante es simbolo de aceptacion del desafio, los ena-
morados han acordado que sea sefial de aprobacién para el inicio de
cualquier empresa, de manera que se concilia el secreto de los amores
con la debida obediencia del enamorado.

3 Lastra, “La gestualidad”, op. ciz.

3 Diego de Varela, Tratado de las armas, ed. de Mario Penna, en Prosistas caste-
Uanos del siglo xv, Madrid: Atlas, 1959, p. 128.

3 Pedro de Corral, Crdnica delrey don Rodrigo (Cronica sarracina), ed. de James
Donald Fogelquist, Madrid: Castalia, 2001, t. I1, p. 146.
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En otros casos se valen del gesto discreto, perceptible por los inte-
resados pero oculto para los demds, como en este precioso e inolvidable
detalle de Oriana, sin duda producto de un estimable narrador, atento
a reflejar el mundo emotivo de los personajes:

Cuando Amadjis se vio ante su sefiora, el cora¢én le saltava de unay
otra parte, guiando los ojos a que mirassen la cosa del mundo que él
mds amava; y llegose a ella con mucha humildad, y ellalo salvé; y ten-
diendo las manos por entrelas puntas del manto, tomole las suyas dél,

y apretdgelas ya cuanto en seial de le abragar (Amadis, I, XXX, 525).

Los gestos se ocultan, se disimulan e incluso en un grado todavia
mis sofisticado se fingen para ocultar la intimidad secreta, como suce-
dia con la sonrisa de Lisuarte, quien trataba de encubrir su tristeza ms
profunda. Todavia puede darse un paso més adelante: la escenificacién
de una situacidn ficticia, convenida entre varias personas, con el obje-
tivo de proporcionar una informacién diferente de la real, para asi
posibilitar encuentros amorosos que no susciten ninguna sospecha. Se
trataria de una variante narrativa de un esquema préximo a la “verdad
disimulada” bien estudiada por Martin Romero,?* mediante la que se
escenifica una estratagema urdida previamente. Asi, para facilitar el
encuentro entre el entonces Beltenebros y Oriana, acuerdan que la
discreta Mabilia ruegue a Durin que vaya a recoger unas joyas supues-
tamente olvidadas

y que él mostrasse en ello mal continente, como que mucho le pesava,
porque no sospechassen de su ida alguna cosa. Y assi se fizo, que cuan-

do gelo rogaron mostré dello pesar, y dixo safiudamente a Mabilia:

34 José Julio Martin Romero, “La «verdad disimulada» y el (juramento ambiguo»
en la literatura caballeresca”, en José Manuel Lucia Megias, Maria Carmen Marin
Pina, con la colaboracién de Ana Carmen Bueno (eds.), Amadis de Gaula: quinientos
arios después. Estudios en homenaje a Juan Manuel Cacho Blecua, Alcald de Henares:
Centro de Estudios Cervantinos, 2008, pp. 503-523.
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—Digovos, sefiora, que por ser vuestras iré yo alld, que si de la reina o
de Oriana fuessen, no lo faria, que mucho afdn he levado de trabajo en
este camino (Amadis, 11, L1V, 773).

No podemos hacer coincidir este ardid del engaio con todo el las-
tre cultural negativo que acarrea la mentira en la civilizacién judeo-
cristiana, especialmente intenso durante la Edad Media; podriamos
aproximarlo al arte del disimulo, en cierto modo artistico, mediante el
cual los personajes se convierten en actores que escenifican un guién
previamente convenido, dramatizando un simulacro interesado.’ Es
prictica preferentemente femenina, aunque no exclusiva, que debe-
mos interpretar a partir de la vulnerabilidad de la mujer en materia de
honra, como Rodriguez de Montalvo explica modernamente. En las
Sergas, Esplandidn recibe una carta airada de Leonorina que le hace
perder el color y le deja desfallecido, hasta el punto de que es incapaz
de sostener los brazos y llega a poner las manos en las rodillas, en un
gesto raro, nada habitual, y demostrativo de la alteracién e impotencia
del personaje.3® Su doncella Carmela lee las cartas, se rie de la airada
respuesta de Leonorina y la interpreta correctamente:

La diferencia que es entre el amor de vosotros y nosotras es muy gran-

de; que los hombres, por la mayor parte, aquello que sus coragones

3 Laspalas sefiala c6mo en la sociedad y en la cultura renacentista se desarrollé
yauna nueva actitud frente a la verdad y a las apariencias. En el desarrollo del Amadis
pueden detectarse cambios en su enfoque (‘El problema de la insinceridad en cuatro
tratados de cortesia del Renacimiento”, en Rocio Garcia Bourrellier y Jestis Maria
Usunériz (eds.), Aportaciones a la historia social del lenguaje: Espana siglos xiv-xvit,
Madrid-Frankfurt am Main: Iberoamericana-Vervuert, 2005, pp. 27-55).

36 De acuerdo con Garnier, “la main appuyée sur sa hanche, sa cuisse ou son
genou est une position qui s'accompagne d’une tension du bras. [...] Cette attitude
est surtout celle des rois, des papes, des évéques et des juges. Elle manifeste une fer-
meté dans la volonté, une détermination dans I'exercisse de son pouvoir personnel”
(Le langage, op. cit., p. 185). En nuestro caso significa todo lo contrario porque Esplan-
didn tiene sus brazos caidos, sin tensién, muestra de su impotencia.
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sienten y tienen, sin otra encubierta, sin otra mana y cautela, en el
gesto y en sus hablas lo demuestran, y aun muchas vezes mucho mis.
Lo que nosotras no hazemos; que aunque la voluntad, siguiendo las
fatigas que el coragdn, siente y passa alguna cosa, querria el semblante
lo que la palabra muestra de negarlo. Y esto no lo digo que por engafio
se haga, mas por aquella gran diversidad que las costumbres del mun-
do pusieron entre las honras de los unos y de los otros; que aquella
gloria que los hombres alcangavan en poner sus pensamientos en amar
las personas de mis alto estado siendo a todos manifiesto, aquello se
torna en desonray escuridad de las mugeres, si dellas fuesse publicado.
E por esta causa, con causa muy justa nos conviene negar lo que des-
seamos. Aunque por mi no se devria tomar, ni esta razén caber podria,
que si alguna alegria mi coragén siente no es sino querer que fuesse
publicado por todo el mundo aquel amor irreparable que yo, mi sefior,

vos tengo (Sergas, LXXXVI, 482-83).

No podemos extrapolar estas palabras de su contexto, pero propor-
cionan claves importantes para interpretar algunos comportamientos
femeninos.?” Los importantes asuntos de honra, como por otro lado
comprueban los antropélogos en las sociedades tradicionales, adquieren
mayor o menor importancia en funcion del sexo y de la extraccién social
del afectado. Un personaje subalterno como Carmela puede proclamar
alos cuatro vientos su sumisién a Esplandidn, servicial y amorosa, mien-
tras que la hija del emperador de Constantinopla tiene que disimular su
interés, fingiendo safia contra el caballero. Por su parte, Oriana ha ido
todavia mds lejos, construyendo una escena fingida para alejar todas las

37 Como sefiala Ana Bueno, “la doncella apela a la honra como responsable de la
actitud de Leonorinay justifica su conducta sin celos; Carmela no es la dama, sefiora
0 donna del castillo, y su forma de amar, segtin su instinto natural, a pesar de la inten-
cién de Esplandidn de sublimarla, ignora el secretum amorisy se declara con desenvol-
tura enamorada del caballero” (“Carmela, la de las Sergas”, en José Manuel Lucia
Megias, Marfa Carmen Marin Pina, con la colaboracién de Ana Carmen Bueno (eds.),

Amadis de Gaula: quinientos arios después. Estudios en homenagje a Juan Manuel Cacho
Blecua, Alcald de Henares: Centro de Estudios Cervantinos, 2008, p. 107).
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sospechas. En manos de Montalvo, la codificacién gestual y verbal se
delimita con mayor precisién en funcién de la ascendencia y sexo de los
personajes. “A cada clase, forma de vida, edad y sexo corresponde un
c6digo honroso definido y delimitado, rigido y exigente, especialmente
para la mujer porque ella y sélo ella puede conocer y dar testimonio de
la legitima sucesién del linaje de su marido, algo decisivo y determinan-
te en una sociedad en la que cuenta la ideologia de la casa”.3®

LOS GESTOS DESCONTROLADOS DEL CABALLERO:
LAS LAGRIMAS AMOROSAS

Desde una perspectiva teérica, segtin puede deducirse de las notas dis-
persas en la novela y del contexto histérico-literario, Montalvo propug-
na el control de los gestos, andlogo al del cuerpo y al de la palabra, de
modo que el individuo tenga pleno dominio de si mismo. La gestuali-
dad, como proyeccion de la intimidad de la persona, queda subordina-
daalavoluntad y alarazén (juicio). Como sefialé van Beysterveldt, en
los estratos més arcaicos de la obra prevalece el “ardimiento”, un impul-
so ciego, irracional. Posteriormente, se produce un cambio de actitud
en el paso de los libros I11, IV y V. “Desde ahora en adelante el impetu
guerrero (ardimiento, ira, safia, osadia).del caballero es valorizado ne-
gativamente si no queda sojuzgado a la razén” (Amadis, s1). El ideal
caballeresco remozado por Montalvo conjuga armoniosamente el es-
fuerzoy la discrecién, concepto que

experimenté una larga evolucién seméntica desde los textos bésicos
de la patristica hasta la teologia bajomedieval. Durante la polémica
sobre el contenido del arquetipo del caballero que tuvo lugar durante

el siglo xv algunos tratadistas precursores como Alfonso de Palencia

3 Carmelo Lisén Tolosana, “Los cambiantes gestos y flexibles discursos del ho-
nor”, Anales de la Real Academia de Ciencias Morales y Politicas, 74 (1997), p. 333.
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propusieron que la discrecién asumiese un papel destacado en el uni-
verso moral de la caballeria, si bien ni el modelo de caballero letrado
goz6 de una adhesién mayoritaria por parte de la nobleza nila nocién
de discrecién iba mds alld de una virtud moral identificada con una

mezcla de discernimiento ético, cordura y educacion letrada.?

En el Amadis la virtud, propia de la madurez, permite prever las
resoluciones de los problemas y, sobre todo, seguir la razén. Unida al
comedimiento y al sosiego, se relaciona con la cortesia y la crianza,
voces cada vez mds usadas en la obra, mientras que, por el contrario, el

“ardimiento” queda relegado a un segundo plano, como se percibe en
la siguiente tabla:

Palabras/porcentaje de uso
Librol Libro 1T LibroIll ~ LibrolV ~ LibroV  Total

Ardimento 18/48.6% 6/16.21% 5/13.51% 5/13.5% 3/ 8.1% 37
Discrecién 12/13.3% 17/18.88% 16/17.7% 46/51.1% 43/47.7% 90

Comedimiento 1/20.0% 0/0% o/ 0% 4/80.0% 0/0% 5
Sosiego 1/11.11% 6/66.6% 2/22.22% 9
Crianza 6/16.2% 3/ 8.10% 6/16.21% 11/29.7% 11/29.7% 37
Cortesia 13/14.4% 3/ 3.33% 14/15.5% 43/47.7% 17/18.5% 90
Extensién

de los libros 19.40%  13.72% 16.40% 23.13%  27.32%

En lacapacidad de controlar los gestos influyen diferentes aspectos que
configuran la personalidad del individuo, como el linaje o la educacién
(crianza), el sexo y la complexién humoral; también intervienen las circuns-
tancias externas, pues las adversas son més dificiles de soportar, del mismo
modo que los lugares apartados, como las florestas o las cdmaras intimas,
propician la exteriorizacién delos sentimientos, que se realizade una uotra
forma en funcién del acompafnamiento o de la soledad del personaje.

39 Antonio Alvarez-Ossorio Alvarifio, “Ladiscrecién del cortesano”, Edad de Oro,
18 (1999), pp. 29-30.
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Las inequivocas manifestaciones femeninas amorosas, muy simila-
res a las ya analizadas de dolor intenso, se expresan mediante lloros,
suspiros, pérdida de la palabra, y sobre todo desmayos, una retérica
gestual desarrollada con preferencia en 4mbitos privados. Segtin afirma
Amadis, las mujeres “nascieron para obedescer con flacos 4nimos y las
mas fuertes armas suyas sean ldgrimas y sospiros” (Amadis, 111, LXXX,
1282). Pero ;qué sucede con los caballeros enamorados? De acuerdo con
la légica subyacente, los fuertes 4nimos varoniles deberian rechazar
estos signos de dolor como inadecuados. No obstante, sin analizar to-
dos los detalles del problema, que mereceria un articulo monogrifico,
como bien sabia y rechazaba don Quijote, Amadis es un poco llorén:
asumia una larguisima tradicién literaria de héroes de idéntica condi-
cién, presentes desde la antigiiedad greco-romana y muy abundantes
en la tradicién medieval, especialmente en la épica, en la ficcién corte-
sana, en la sentimental y en la literatura cancioneril, si bien no todos
los personajes lloran por las mismas causas.° En su condicién de ena-
morado, Amadis se caracteriza por su persistente insomnio, su ensimis-
mamiento y sus continuos llantos, resortes utilizados para generar
aventuras, plantear algiin conflicto y proyectar al protagonista sobre un
modélico amante perfecto. Los problemas surgen cuando sus ldgrimas
dejan algunas huellas perceptibles o se hacen visibles ante los demis,
por lo que pueden ser malinterpretadas, como sucede en dmbitos corte-
sanos. Asi, los desconocidos padres de Amadis se preocupan por ver

los ojos bermejos y las fazes mojadas de ldgrimas, assi que bien parescia
que durmiera poco de noche, y sin falta assi era, que membréndose de
su amiga considerando la gran cuita que por ella le venia sin tener
ninguna esperanga de remedio, otra cosa no esperava sino la muerte
(Amadis, 1, VIII, 312).

4° Véase Beszard, “Les larmes dans I'epopée, particulierement dans I'epopée
frangaise jusqu’a la fin du xi1€ siécle (Etude de litterature comparée)”, Zeischrift fiir
Romanische Philologie, 27 (1903), pp. 385-413, 513-549 y 641-G74.
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Un episodio muy similar se reitera en la corte de Constantinopla,
motivado por el recuerdo de laamada, a quien el entonces Cavallero de
la Verde Espada no espera ver durante mucho tiempo, de modo que

tanto fue encendido en esta membranga, que como fuera de sentido le

vinieron las ligrimas a los ojos, asi que todos le vieron llorar, que por

su gran bondad todos en él paravan mientes. Mas él, tornando en si,
aviendo gran vergiienga, alimpié los ojos y fizo buen semblante. Mas

el Emperador, que mds cerca estava, que assi lo vio llorar, atendio si

verfa alguna cosa que lo oviesse causado; mas no veyendo en él més se-
fiales dello, uvo gran desseo de saber c6mo un cavallero tan esforgado,
tan discreto, ante él y ante la Emperatriz y tantas otras gentes, avia mos-
trado tanta flaqueza, que ahun a una mugeren tal logar seyendo alegre,
como lo él era, le fuera a mal tenido (Amadss, 111, LXXIV, 1163).

Esta pérdida de control se manifiesta en varios actos fisicos que ni
siquiera puede dominar en publico, aunque se esfuerce para ello, por
lo que siente vergiienza ante su comportamiento, indicio de que no era
el mds adecuado por el lugar, por las personas, por las acciones y por la
actitud de tristeza, sin que la posterior modificacién de su semblante
constituya ningtin remedio oportuno. En el dmbito publico y cortesa-
no esta muestra de pesadumbre y de ensimismamiento ya no es sélo un
acto de debilidad, poca discrecién y descontrol, sino de profunda des-
cortesia. Para evitar estos problemas, el caballero tiende a la soledad
melancdlica en la que puede explayarse sin ser reconvenido ni moles-
tado, y cuyo colofén literario se alcanza en el episodio de la Pefia Pobre.
Ahora bien, tampoco debemos olvidar la condicién espiritual del don
de las ligrimas durante la Edad Media,* por lo que resultaban ficiles
algunas transferencias religiosas, y no sélo en la penitencia de amores,
aspecto en el que no puedo detenerme. La fuerza de amor resulta irre-

41 Véase Piroska Nagy, Le don des larmes au Moyen Age. Un instrument spirituelen
quéte d'institution (V'-xi1F siécle), Paris: Albin Michel, 2000.
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sistible, y mediante estos gestos incontrolados el protagonista nos estd
demostrando su condicién de enamorado perfecto. Pero ademis, a
veces, la intensidad de su sentimiento le hace perder los sentidos, el
habla, hasta el punto de “llorar y cuidar tan fieramente, que no paresce
aver en él sentido alguno, y sospira con tan gran ansia como si el co-
ragén en el cuerpo se le quebrasse” (Amadis, 111, LXXIV, 1163).

El corazdn, que tantos esfuerzos ha debido soportar en laguerra, se
ve incapaz de soportar la irresistible fuerza del amor, una auténtica
enfermedad, sefialada por Gandalin:

Sefiora, yo le veo muchas vezes llorar, y con tan gran angustia de su
coragén, que me maravillo cémo la vida puede sostener. Y esto creo yo
que seguin su gran esfuergo, que todas las cosas bravas y temerosas en
poco tiene, que de otra parte no le puede venir sino de algin demasia-
doy ahincado amor que de alguna mujer tenga, porque ésta es una tal
dolencia, que al remedio della no basta esfuerco ni discrecién alguna

(Amadis, 111, LXXI1, 1124).

Las dos cualidades que adornan al héroe, esfuerzo y discrecién, re-
sultan insuficientes para remediar su dolencia. El héroe queda enalteci-
do incluso espiritualmente por su condicién de enamorado lloroso, al
mismo tiempo que en su misma virtud abriga su mayor defecto, su
debilidad. En esta tesitura, no resulta extrafio que en la obra descienda
el niimero de ocurrencias de la voz “ldgrimas”, empleada en 122 ocasio-
nes: 36 en el libro primero, 33 en el segundo, 28 en el tercero y 25 en el
cuarto.

CONCLUSION
Como es bien sabido, el Amadis se difundié como manual de corte-

sanfa en Francia, al mismo tiempo que también contribuyé a la exalta-
cién de la emotividad, recreada por Montalvo, no lo olvidemos, en el
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cénit de la llamada ficcién sentimental. Cortesia y afectividad se ex-
presan mediante gestos y palabras, codificados y reiterados en la mayo-
ria de las ocasiones, pero también, a veces, especiales en su singularidad,
prueba de que fueron utilizados de forma consciente y con pretensio-
nes artisticas.

Desde una perspectiva gestual, el modelo prototipico corresponde
al personaje discreto cuya cortesfa le permite aplicar en cada situacién
las normas mds adecuadas, como se comprueba en los besamanos origi-
nariamente sefioriales de los encuentros, despedidas, agradecimientos y
peticiones. Del mismo modo que los caballeros asumieron la ética regia,
algunos gestos rituales, en un principio asociados a la realeza, fueron
transferidos a los caballeros. A su vez, los movimientos de la gestualidad
cortesana suelen reiterarse, pero se combinan y adaptan a las circunstan-
cias y personajes; unido a los diferentes tipos de besos y causas que los
motivan, propicia la creacién de una compleja casuistica, singularizada
muchas veces en funcién de las relaciones interpersonales, y empleada
de vezen cuando con intencionalidad artistica. Esta mayor complejidad
de las normas sociales requiere una preparacién, unas vivencias y una
educacién en consonancia con el grupo social al que se pertenece. La
gestualidad adquiere asi un cardcter de clase, define alos personajes y nos
muestra sus interrelaciones; al mismo tiempo, el autor indirectamente
también describe modelos de conducta susceptibles de ser imitados por
los lectores, convirtiéndose la ficcién en vehiculo de ensefianza, de modo
que tanto los caballeros “mancebos como los més ancianos hallen en
ellos lo que a cada uno conviene” (Amadis, 1, prol., 225).

Ahora bien, los gestos ademds de alcanzar un valor social, publico,
por su propia naturaleza pueden revelar los secretos de las personas,
quienes suelen procurar preservarlos por relacionarse con sus amores
o por reflejar estados animicos negativos, inadecuados para ser mostra-
dos en puiblico. En este sentido, algunos personajes los controlan y
evitan demostrar sus debilidades, los emplean para engafar a sus ad-
versarios o los simulan para preservar su honra, especialmente delicada
en el caso de las mujeres.
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Dada la naturaleza comunicativa y social de la gestualidad, se pro-
pone como paradigma el ser humano que tiene un dominio absoluto
sobre si mismo, incluso en las circunstancias més adversas, encauza los
impulsos adecuadamente y supedita sus perturbaciones animicas a la
discrecién y, de su mano, a la razén, modelo que en su tiltima reformu-
lacién podemos atribuir a Rodriguez de Montalvo. No obstante, no
todas las personas poseen idénticas capacidades de control ni la misma
proyeccién publica, en funcién de su condicidn social, sexual, natura-
lezay educacién. Los personajes mds débiles, en especial las mujeres y
los de inferior categoria, son mds proclives a dejarse arrastrar por sus
emociones, que dificilmente controlan. Por su parte, ni la discrecién
ni el esfuerzo de los teéricamente mads fuertes, los caballeros, son sufi-
cientes para impedir la exteriorizacién de sus sentimientos amorosos,
prueba de su intensidad. Finalmente, conforme avanza la novela y se
deja percibir con més claridad la mano de Montalvo, el caballero llo-
roso deja paso a otro mucho mds cortesano, con gestos mds matizados,
mds ladico pero sobre todo més retérico y hablador. Los gestos conte-
nidos y la palabra se exhiben como signos de identidad de una clase
social, diferenciada no sélo por la fortaleza demostrada en la guerra,

sino también por otras virtudes cortesanas.






REPRESENTACION RETORICA DE LA EMOCION
(CAPITULO XX, AMADIS DE GAULA)

Lillian von der Walde Mobeno

Universidad Auténoma Metropolitana, Iztapalapa

Es técnica frecuente en Amadis de Gaulala presentacién de pasajes teatra-
lizados, esto es, que otorgan al receptor la sensacién de que escucha y
observa a los personajes que se desenvuelven en un ambiente determina-
do. Para causar esta impresién de sucesos que se representan frente a
nosotros, mediante Aypotyposis' se aplican recursos como la determina-
cién “escenografica”’, con marcas de espacio y objetos, la especificacién
de desplazamientos y otros movimientos “escénicos”, la descripcion del
fisico, los gestos y la indumentaria de los personajes, mds el oportuno
empleo del discurso directo.? Todo esto constituye, en el grueso de la
narratio, una suerte de ornatus de indiscutible efectividad si bien lo in-
terpreta un hébil orador, pues a la vez que implica delectare, posibilita la
impactante transmisién de contenidos sin requerimiento alguno de exé-
gesis explicativas; ademds provoca, si es el caso, el movere del receptor.
Para ejemplificar algunos de estos expedientes de dramatizacién que
se proveen en el discurso, me aboco al especialmente intenso capitulo
XX en el que Oriana se entera de la muerte de su amado. Es de notar que
quienes han seguido la trama, conocen la verdad de los acontecimientos,
lo que quiz4 condiciona la construccién artistica del pasaje.’ Y es que si

' Hypotyposis (enargeia): “se resaltan [los] detalles caracteristicos [del objeto de la
comunicacién] para concentrar en él la imaginacion del oyente [...] y su capacidad
para representarse mentalmente lo que se dice, para traducir las palabras en imagenes”
(Bice Mortara Garavelli, Manual de retérica, Madrid: Cétedra, 1991, p. 273).

* De hecho, sermocinatio (véase Heinrich Lausberg, Manual de retdrica literaria,
Madrid: Gredos, 1984. 11, §§ 820-825).

3 Me concentraré en el segmento que va del interés de Oriana por conocer la

95
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no hay mayor novedad argumentativa o avance en la accién, la atencién
debe captarse exclusivamente mediante la forma y el tratamiento tema-
tico; en el capitulo, ambos conforman una especie pathetica, pues apelan
al sentimiento*y, por lo mismo, se hallan en funcién del movere—lo que
enlalectura publica obliga aintensas modificaciones y modulaciones de
la voz (pronuntiatio), asi como a variados matices gestuales (actio).’

La voz narrativa —en la que recaen todas las especificaciones de
gesto y movimiento que dan la idea de especticulo observado— se
asocia subliminalmente con la del lector o intérprete del discurso. Pa-
reciera, pues, que a éste le debemos lo que “observamos” en el texto,
como la determinacidn del espacio ficticio, esto es, el que el receptor
construye en su imaginacién. Sobre dicho espacio en el que se desarro-
llalaaccién, hay que recordar que es la “cdmara” de Oriana, situadaen
la “casa de la Reina”. Como se sabe, “el espacio es un dato de lectura
inmediato del texto”,° pues los sitios remiten a significados culturales.”
Se trata, entonces, de un dmbito principalmente femenino, ya que en

razén del llanto en palacio hasta el inicio del dia siguiente (Garci Rodriguez de Mon-
talvo, Amadis de Gaula, ed. de Juan Manuel Cacho Blecua, 2 vols., Madrid: Citedra,
1988-1991, t. I, pp. 449-453). En las citas siguientes s6lo apuntaré, en texto, pdginas

entre paréntesis.

4 Dice Cicerén que el discurso patético “mueve e impulsa [a los jueces] 0 a que
odien o que amen o que sientan inquina o que lo quieran salvar; 0 a que sientan mie-
do o esperanza, o deseo o rechazo o alegria o tristeza o compasién, o a que deseen
castigarlo, 0 a que sean llevados a sentimientos tales, si es que algunos son cercanos a
tales pasiones del alma” (Sobre el orador, Madrid: Gredos, 2002 , 11, 44, 185).

5 Pronuntiatioy actio no son estrictamente sinénimas, yaque como lo subraya Quin-
tiliano, “parece que el primer nombre le toma delavozy el segundo del ademan” (Znstitu-
cidn oratoria, México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1999, 1, 3, 1, 532). Por
ende, para fines practicos me apego a esta distincioén, implicita—dicho sea de paso—en
toda preceptiva, y considero parte de la pronuntiatio a toda estrategia que emplea el sonus
para expresar supuestos estados de dnimo, y de la actio a las que tienen que ver con el
gestus (la gestualidad), el mozus (movimiento) y vultus (apariencia, fisonomia).

¢ Anne Ubersfeld, Semidtica teatral, Madrid: Cdtedra-Universidad de Murcia,
1989, p. 109.

7 Ubersfeld, Semidtica, p. 112, y el interesante tratamiento de Yuri Lotman, Fs-
tructura del texto artistico, Madrid: Istmo, 1982, pp. 270-282.
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el Medioevo las mujeres habitan en la parte superior del castillo (sélo
abajo de la capilla), y ademds privado;® es un lugar propio para la ex-
presién intima, y que de alguna manera ofrece proteccién. No es nece-
sario indicar la concordancia entre espacialidad y sucesos: el llanto
femenino que Oriana escucha, la manifestacién incontrolable de su ser
dominado por la pasién y el auxilio de amigas-cémplices. En lo que
respecta a la lectura, cabe puntualizar que el orador —muy posible-
mente del sexo masculino— tiene que reproducir la sensacién de un
espacio de mujeres, con sus vocesy sus actitudes extremas en virtud del
contenido del segmento.

La primera concrecién espacial de la accién se formula de la si-
guiente manera:

...Ylas nuevas sonaron a todas partes fasta llegar a casa de la Reina; y las
dueas que oyeron ser Amadis muerto, comengaron de llorar, que de
todas era muy amado y querido. Oriana, que en su cdmara sefa, embid
a la Donzella de Denamarcha que supiesse qué cosa era aquel llanto
que se fazia. La donzella salié, y como lo supo, bolvié firiendo con sus

palmasen el rostro y llorando muy fieramente catava a Oriana, y dixo-
le: (449-450).

Notese la enargeia que, en cuanto exposicién detallada de algo
como si ocurriese frente a nuestros ojos, posibilita la dramatizacién. Se
focaliza a Oriana en su espacio, que es el escenario del pasaje que se
ofrece a la vista de la imaginacion del receptor; en éste, se escuchan los
ruidos exteriores casi como si estuviesen tras un pano de un lugar de
escenificacién del que se sale o se entra a escena; hay movimientos y
gestualidad. Por tanto, esta figura retdrica, tan explotada en todo el
segmento que estudio, es asimismo recurso bésico para dar viveza e
intensidad a las acciones, asi como para en buena medida componer su
sentido. '

8 Véase Robert Fossier, Gente de la Edad Media, México: Taurus, 2008, pp. 120-121.
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Desde luego, el trasmisor oral del texto debe cuidar la cualidad de
la voz, su carédcter “flexible” y en “proporcién” —como dice Quintilia-
no— con las circunstancias que lee o el afecto del personaje que trate
(x1,3,5, 544). Se espera, como signos indiciales,? una voz nerviosa cuan-
do suenan las noticias de la muerte de Amadis, y con pesar al expresar
el llanto de las mujeres. Més pausada, pero inquieta y con expresiones
del rostro que indiquen extrafieza y preocupacion (a manera del gesto
turbidus)™° en la narratio sobre la demanda de Oriana, para finalmente
impactar con una voz quebrada y desesperada, mds agitacidn de cabeza,
en el breve trozo que refiere a la doncella que llora y hiere su faz.

Enel “escenario” que vemos con la imaginacién (la cdmara de Oria-
na), los pocos objetos —aludidos también por la voz narrativa— co-
bran un valor utilitario no exento, obviamente, de significado; y, en
algunas ocasiones, uno también simbdlico. Los hay para dar apoyo y
verosimilitud a la accién, como el estrado en el que queda amortecida
Oriana, que quizd conlleve ligera inclinacién corporal del orador; otros,
igualmente referenciales,” con una funcién semdntica precisa: la puer-
ta que Mabilia ordena se cierre “porque ninguno assi no la viesse [a
Oriana]” (450), que obliga al empleo de un tono de voz firme e impre-
catorio, aunque agitado, més posible movimiento de cabeza y/o visual.
Con probable valor simbélico se encuentra el lecho en el que la prota-
gonista es tendida, pues con apoyo del contexto discursivo se asocia con
enfermedad y muerte, y esto debe marcarse con tono dolorido y, de
nueva cuenta, con la sugerida leve inclinacién corporal. “Aparecen”
también objetos implicados en el desarrollo de la accién, aunque no se
refieren; asi, la posible jarra o vaso (0 ambos), segtin lo determine el re-

9 La actio y la pronuntiatio de la lectura publica son necesariamente expresiones
indiciales, pues se trata de técnicas retoricas propias para un género narrativo; si el
texto fuese expresamente dramdtico, las técnicas tendrfan que ser otras: miméticas.

1 Segtin denominacién de Hugo de San Victor (véase Evangelina Rodriguez
Cuadros, La técnica del actor espariol en el Barroco. Hipétesis y documentos, Madrid:
Castalia, 1998, p. 317).

" Ubersfeld, Semidtica, op. cit., p. 139.
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ceptor, que sirve(n) para —en lectura nerviosa— echar agua frfa al
rostro y “pechos” de Oriana (451 y 452), y que colabora(n) en esa sutil
marca erdtica (los pechos) de la muy parcial effictio. Dicho sea de paso,
otro breve e incompleto retrato que encierra cierta carga sensual, ade-
mds de alienante™ y patética, puede ser la descripcién del cuerpo yacien-
te con “aquellos sus muy fermosos cabellos [...] muy rebueltos y
tendidos por la tierra” (451), que debe actuarse mediante la vista fija, y
pronunciarse en tono grave y entristecido. Y es que se trata de una de-
seable belleza casi muerta por el dolor y la desesperatio. A decir de Fos-
sier, “el cabello femenino era el simbolo de la sexualidad; suelto, apelaba
al erotismo”, de alli la necesidad de llevarlo atado o cubierto con una
toca para mantenerlo “a salvo de las miradas concupiscentes de los hom-
bresy dela curiosidad obscena de los extrafios”. No en balde, pues, los
cabellos de Oriana se califican como “fermosos”; pero, ademis, éstos se
hallan “rebueltos” y expandidos, lo que resulta en imagen alienante. Y
es que la cabellera alborotada marca el estado mental, el cual puede
definirse como sufrimiento y desesperacién —incluso, locura.™

La hipotiposis incluye, asimismo, la puntualizacién de los despla-
zamientos de los personajes, casi como si los mirdsemos en un escena-
rio; mediante éstos se construye, de manera importante, la agitacién
que “observamos” por via auralen la primera parte del segmento. Pero
nada de esto se alcanza en plenitud si no hay un manejo apropiado de
la voz por parte del orador. Hablé ya de la entrada y salida al que serd
espacio de la accién de la Donzella de Denamarcha, quien vuelve llo-
rosa y dirige su mirada a Oriana. Aqui, irénicamente, se requiere una
lectura lenta y pausada, pues debe indicar un desplazamiento similar
de la Donzella hacia la enamorada. En virtud de la gestualidad expre-
sada en el texto, el didlogo y lo que se hace suponer que Oriana presien-

2 Considero la “alienacién” en el sentido de “shock psiquico”. Remito al trata-
miento extenso de Lausberg (Elementos de retdrica, §$ 84-90).

3 Gente de la Fdad Media, op. cit., p. 86.

' José Maria Ruano de la Haza, La puesta en escena en los teatros comerciales del
Siglo de Oro, Madrid: Castalia, 2000, p. 309.
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te, ésta cae “en tierra amortegida” (450); todo esto exige un incremento

en la velocidad de la lectura, precisamente para sefalar la aceleracién

implicita del movimiento “escénico” de esta parte del pasaje. Y es que

la Donzella deja de llorar y sobrentendemos que velozmente va al lugar
donde se halla Mabilia, dentro del mismo espacio a la vista de la ima-
ginacién del receptror del discurso. Esta, que vuelve el rostro hacia

Oriana, ordena cerrar la puerta con voz que debe ser, como dije, agita-
da e imprecatoria, y asi sugerir otro apresurado desplazamiento por

parte dela Donzella de Denamarcha; a su vez, Mabilia se llega a donde

estd Oriana y la toma “entre sus bragos y hizole echar agua fria por el

rostro” (450-541), que requiere la mencionada lectura nerviosa. El

enunciado implica otros recorridos espaciales de la Donzella: por el

agua y hacia las mujeres. Asi es como el estilo literario —narratio pro-
sistica pero que contiene, explicitas o insinuadas, marcas quinéticas—,
con apoyo de aceleracién y matices en la pronuntiatio, coadyuvan a

convertir unasituacién en algo visual pleno de significado: el trastorno

vivido por la muerte de Amadis y la impresién que causé en Oriana, a

quien se protege y ayuda.

Lo que sigue del pasaje es mds estdtico, por lo que se requiere una
lectura pausada pero que notoriamente subraye, mediante inflexiones
de tono, el escaso movimiento, ya que éste cumple funciones impor-
tantes. Por un lado, ilustra las consecuencias de los estados animicos;
por ende, adquiere gran fuerza dramitica. Tal, el desmayo de Oriana,
quien queda con los cabellos “tendidos por la tierra” y las manos en el
corazdn; o el reponerse de Mabilia, quien logra levantarse y conducir
a Oriana a su lecho con el auxilio de la Donzella de Denamarcha. Por
otro lado, el movimiento otorga versatilidad a la escena: si bien se fo-
caliza al personaje eje, da lugar a la intervencién de los personajes
coadyuvantes. Finalmente, funciona como mecanismo para renovar la
atencion, pues colabora a dividir en partes el largo discurso de Oriana,
que es el que domina el pasaje.

Ahora bien, si hay algo que destaca mucho en esta “narratio de re-
presentacién” que analizo, es la gestualidad. En el Medioevo los movi-
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mientos corporales son ciertamente significantes y se hallan muy
codificados; se les entiende como un modo visible de revelar el ser inte-
rior, de ahi que en la literatura se use la gesticulacién como un mecanis-
mo de caracterizacién, puesto que por si misma muestra el alma de un
personaje. Los afectos, pues, son observables en el cuerpo, asi como el
autocontrol; no en balde la recomendacién del “autodominio corporal
y emotivo™" o que se diga que con “una adecuada disciplina y pedago-
gia gestuales el hombre endereza su espiritu”® (palabras en relacién
con san Bernardo). En sintesis, se trata de una gestualidad evidente,
pero controlada; esto es, que demuestra la mesura de un ser regido por
la razén y por la fe en Dios, que tiene templanza y fortaleza interior.

Para el dolor por la pérdida de un ser querido, no obstante, se re-
quieren manifestaciones corporales muy ostensibles del sufrimiento,
pues éstas hablan tanto del propio yo como el del fallecido; y en el pa-
saje ello se ve reflejado en una gestualidad que, siglos después, John
Bulwer nombra como “impatientiam prodo”: 1a Donzella de Denamar-
challora, como vimos, “muy fieramente” “firiendo con sus palmas en
el rostro”.'7 Sin embargo, la gestualidad del orador debe ser otra; basta
el indicio, que puede darse mediante la sola pronuntiatio: una de exas-
peracidn. Igual cuando se lee que Mabilia hace “muy gran duelo mes-
sando sus cabellos” (450), que no requiere que el propio orador lo
muestre fisicamente, pues ello tal vez implicaria un desvio de la aten-
ci6n debida al contenido hacia la persona que enuncia el discurso, con
lo que se estaria ante un vicio en la actio.

's Miguel Vicente Pedraz, “La representacién del cuerpo en la corte imaginada
de Alfonso X, el Sabio: apariencia corporal y legitimacién de la excelencia en la Se-
gunda Partida”, Bulletin of Hispanic Studies, 89 (2003), p. 24.

16 Gemma Gorga Lépez, “La semintica del gesto en el Libro de Alexandre”, en
Carmen Parrilla y Mercedes Pampin (eds.), Actas del IX Congreso Internacional de la
Asociacion Hispdnica de Literatura Medieval, A Corufia: Universidade da Corufia-

Toxosoutos, 2005, t. 11, p. 437.

17 Gestus xuvi: “To apply the hand passionately unto the head or breast is a sign
of anguish, sorrow, grief, impatiency, and lamentation” (Pathomyotomia, 1649 apud
Rodriguez Cuadros, La técnica del actor espariol, op. cit., p. 372).
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Como documenta Cacho Blecua (450 n8) con base en Figueira
Valverde, todos los gestos mencionados en este fragmento del pasaje
son convencionales en la Edad Media; también lo son los “colores vo-
cales”® que los acompafan, pero cabe indicar que hay una suerte de
matizacion en el capitulo: el rey Lisuarte llora con “muy esquivo llanto”
(449), que quizd implica el grito adolorido,” mientras que las mujeres
presentan mayor expresividad gestual (se autoflagelan). Tal vez esta di-
ferenciacién repose aqui en el tépico medieval que apunta la mayor
flaqueza femenina frente a los dictados de esa potencia del alma que es
la “voluntad”, de la cual surgen los afectos. Sin embargo, cuando asi se
requiere, priva “razén”, lo que implica marcada variacién en la pronun-
ciacion, en lo que respecta a las categorias aristotélicas de tono, armo-
nfa y ritmo (Retdrica, 11, 1403b, 25-35). Ante el desfallecimiento de
Oriana, la Donzella deja de llorar y va en busca de Mabilia (450); por
consiguiente, debe haber un cambio casi brusco en el tono y ritmo de
la voz, que indiquen que anima a Mabilia a auxiliar a la triste enamora-
da tras el segundo desmayo (se acerca a lo que es la expresién de “la
fuerza” en Cicerdén; Sobre el orador, 111, 58, 219). Casi como reconven-
cién o regafio debe leerse “Por Dios, sefiora, no fallezca a tal hora vues-
tra discrecion, y acorred a lo que remedio tiene” (451). Mabilia, por su
parte, vence en varias oportunidades la desesperacidn, y ello obligaa la
transicién de una voz exasperada a otra firme y pausada hasta llegar a
la sermonistica, como si fuese de amonestacién. Y es que Mabilia or-
dena prudentemente qué debe hacerse y ayuda a Oriana, incluso me-
diante un discurso racional que pretende ser suasorio y que acompana,
segtin también se marca en el texto, con un gesto ad hoc: “con semblan-
tesafiudo” (452), que es suerte de didascalia que quizd sugiera represen-
tacion gestual, en lo que concierne al rostro, por parte del orador.

Es a Oriana a quien se la presenta bajo el dominio pasional. Diga-
mos, con base en Cicerdn, que los afectos o “sentimientos son los cam-

8 Cicerén, Sobre el orador, op. cit., 57, 216.
19 “Esquivo” es, de acuerdo con lo que anota Cacho Blecua en su edicién, “dafo-

»

so”, “horrible” (cap. xx, nota 4).
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bios temporales en la mente o en el cuerpo producidos por algiin

motivo, como la alegria, el deseo, el temor, la pena, la enfermedad, la

debilidad y otros”;?° mientras que las pasiones, para hacer una distin-
cién, son losinmoderados movimientos del 4nimo que descubrena un

ser sin autocontrol, o dicho en términos médicos, “que producen un

juicio erréneo de la facultad estimativa haciendo que la razén se some-
ta a los engafios de las facultades sensibles”.' La enamorada Oriana,
quien deposita el sentido de su vida en relacién con el amado, no pue-
de recibir la noticia de la muerte de Amadis sino como una sacudida

interior. Su gestualidad muestra un ser azotado por la confluencia del

amor, el dolor y la desesperatio, que son pasiones que la subyugan. De

hecho, sus gestos “dramdticos” constituyen un recurso artistico mds

para evidenciar su estado animico, y obligan a una mayor actuacién del

orador; otro recurso artistico, . gr., lo es el empleo del discurso directo,
que dicho lector del texto debe interpretar con voz muy baja y quebra-
da, pues hay insuficiencia de espiritu vital en el cuerpo de la mujer —
segtin explico abajo en nota.

Oriana, al escuchar que “muerto es” su amado, cae “en tierraamor-
tegida™? por causa del corazén, que es el sitio de las pasiones, aunque
yaen el xvir el racionalista Descartes lo niegue rotundamente: estdn en
el cerebro, pero el corazdn las siente pues se produce en éste un cam-
bio.?? En su segundo “amortecimiento”, igualmente debido a insufi-

20 Cicerén, La invencidn retérica, Madrid: Gredos, 1997, I, 25, 36.

2 Arnaldi de Villanova, Tractatus de Amore Heroico, apud José Luis Canet, “La
Celestina y el mundo intelectual de su época”, en Rafael Beltrin y José Luis Canet
(eds.), Cinco Siglos de Celestina: Aportaciones interpretativas, Valencia: Universitat de
Valéncia, 1997, p. 53.

22 Modo patético de expresar el desvanecimiento, pues queda en el estrado (450).

3 René Descartes, The Passions of the Soul, en The Philosophical Writings of Des-
cartes, Cambridge: Cambridge University Press, 1985, ap. 353, p. 340; ap. 363, p. 345.
Obsérvese lo que la tristeza provoca: “It seems that a great sadness which comes upon
us unexpectedly ought to grip the orifices of the heart so tightly as to extinguish the
fire; yet we do not observe this to happen, or if it happens it does so very rarely. The
reason for this, | believe, is that there can hardly ever be insufficient blood in the heart
to maintain the heat there when its orifices are almost closed” (ap. 419, p. 371).
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ciencia de espiritu vital que el corazén proporciona*t y que, por lo
mismo, sugiere una gran palidez en el cuerpo, se la representa con las
manos puestas sobre el corazdn, que es imagen que en virtud de las
palabras previas que el personaje expresa, también refiere el deseo de
unir su alma con la del amado. El corazén, entonces, es a la vez emble-
ma de las pasiones, causa de sus efectos y simbolo del alma,? hecho que
el receptor coetdneo descodifica a la perfeccién. El lector del texto, su
ejecutante publico, puede él mismo llevar al menos una mano al pecho
para apoyar, por indicio, esta imagen tan cargada de significado. En lo
que respecta a las manos cabe recordar que no sélo en la actio retérica
tienen una importancia gestual predominante; la cultura de la Edad
Media también se la otorga.?® Con la manus se jura, se rinde reverencia,
se sellan pactos que comprometen. En este orden de ideas, las manos
de Oriana en su corazén indirectamente exponen la indisolubilidad de
su ser con las pasiones; un alma entregada a éstas por via de las manos,
que desde su mismo sitio (el corazén) y por propia voluntad la extraen
delavida. De hecho, también, mediante sus manos ella otorga su alma.
La voluntaria muerte, pues no sélo es deseo de Oriana sino demostra-
cién de que no es regida por razén, asimismo se expresa con otra dra-

24 E| aire aspirado y calentado en el ventriculo izquierdo del corazén produce el
espiritu vital, que las arterias distribuyen por todo el cuerpo, como lo explica, por
ejemplo, Bartolomé el Inglés: “Mas la virtud viuiente g<ue> da vida ha su mouimie<n>-
to en el cuerpo por las arterias, q<ue> son vnas pequeias o estrechas venas de<n>tro
las quales se mueue<n> los espiritos que viene<n> del coragon, do<n>de esta virtud
pringipalmente ha su silla” (Bartholomaeus Glanville [Bartholomaeus Anglicus], L-
ber de proprietatibus rerum (Propiedades de las cosas), trad. fray Vicente de Burgos, To-
losa: Enrique Meyer, 1494 (Toulouse Enrique Meyer 1494-09-18, y Madrid Nacional
1-1884), f. 26v; véase también f. 28v. Sobre el tema véase Doris Biefiko de Peralta, “El
corazdén desentrafiado: la experiencia mistica de Gertrudis de Helfta”, en Aurelio Gon-
zdlez, Lillian von der Walde y Concepcién Company (eds.), Temas, motivos y contextos
medievales, México: El Colegio de México-Universidad Nacional Auténoma de Méxi-
co-Universidad Auténoma Metropolitana, 2008, pp. 237-248.

% Para muchos pensadores tal era el lugar alma (véase, a este respecto, Biefiko de
Peralta, “El corazén desentrafiado”, gp. cit.).

26 Gorga Lépez, “La semdntica del gesto”, ap. cit., p. 439.
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matizada manifestacion del exiguo espiritu vital que nutren sus arterias,
y que debe interpretarse con respiracién entrecortada y con ligero mo-
vimiento de brazos que irénicamente subraye algo terrible: los esterto-
res de la muerte. Y es que en el texto se lee: “sospird [...] y meneava los

bragos a unay a otra parte como qu’el alma se le arrancase” (451). Final-
mente, conviene mencionar otro gesto patético que se puntualizay que

posibilita desviacién indicial de la vista por parte del lector-actor del

texto, pues en el pasaje se asienta que “tenia los ojos metidos en la fi-
niestra” (452). Amadis explica el porqué de las pasiones de Oriana, ylo

que él significa ahora paraella se concreta mediante el uso de laimagen

de la vista a una ventana, a la que inmediatamente se vivifica con estas

palabras que, se acota, son dichas “con boz muy flaca” (452) —lo que

obviamente refuerza la apreciacién de una “escena” que se “observa” y
se “escucha”. El enunciado funciona también como acotacién al orador
para laaplicacién de un tono bajo, moribundo, que denote esfuerzo en

la pronunciacién, pero que a la vez marque un estado desesperado:

—;Ay, finiestra, qué cuita es a mi aquella hermosa habla que en ti fue
hecha; yo sé bien que no durarés tanto que en ti otros dos hablen tan

verdadera y desenganada habla! (452)

Como se aprecia, se trata de un apostrophe, que es recurso literario
que sobresale en el segmento que estudio. Y es que, como sabemos, fre-
cuentemente esta figura sirve para indicar la desesperacién, ademds de
que dota de gran dramatismo al discurso directo e incita el pathos de la
recepcién.”” El citado debe pronunciarse de manera muy diferente a
este otro, también desesperado, pero cuyo afecto que representa no im-
plica a un ser que literalmente fallece: “jAy, Dios sefior!, no te plega de
yo mas bivir [...]”(451). Este apSstrofe de Mabilia debe ser en tono exal-
tado, y continuar con voz entrecortada para indicar afliccién. Faltan los
que la protagonista dirige a su amado muerto, y que pueden dividirse,

*7 Lausberg, Manual de retdrica literaria, op. cit., 11, §§ 762-765).
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grosso modo, en dos partes: 2) laude, mediante notatio, a Amadis,?® en la
que se incluyen las consecuencias de su pérdida, y 6) exposicion del
propio estado y deseo de muerte. Esta diferenciacion debe hacerse tam-
bién con el sonus: de admiracién en la primera parte, con voz—aunque
exigua— un tanto plena, para quebrarse en la segunda parte.

Mediante expolitio y commoratio (Retdrica a Herenio, 1v. 42, 54y 45,
58, respectivamente) en discurso directo, por tanto, se muestra a un
personaje aferrado a unos mismos pensamientos. Desde luego, la cons-
truccién de estos discursos es profundamente emocional, lo que esti-
listicamente se logra con doloridos “ayes” y exclamaciones; también,
con intercalaciones explicativas de fuerte impacto, que hay que subra-
yar con pronuntiatio patética, como la siguiente:

despidiéndosde de mi [el corazén] se va para el vuestro, que aunque en
la tierra fria es su morada [del corazén de Amadis), donde desfechos y
consumidos serdn;* aquel gran encendimiento de amor que seyendo
en esta vida apartados, con tanta aficidn sostenian, muy mayoren la

otraseyendo juntos, [...], sosterndn. (452)

Asimismo, se hace uso de la amplificatio mediante disposiciones
bimembres intensificadoras; por ejemplo, en el primer apostrophe en-
contramos “!Ay, flory espejo de toda cavalleria, qué tan grave y estraria es
amilavuestramuerte [...], en perder aquel su gran caudillo y capitdn”;

3 <« z »
y con incrementum: “no solamente yo padegeré, mas todo el mundo”;
“assi en las armas como en todas las otras virtudes (451). Y en el segundo:

28 La notatio (Retdrica a Herenio, Madrid: Gredos, 1997, 1v, 50, 63-64) “consiste
en describir el cardcter de una persona por los rasgos definidos que, como marcas
distintivas, son sus atributos” (cito con base en James J. Murphy, La retdrica en la Edad
Medsa. Historia de la teoria retorica desde san Agustin hasta el Renacimiento, México:
Fondo de Cultura Econémica, 1986, p. 379). De los tres aspectos que puede abarcar
un elogio, se subrayan los que tienen que ver con las cualidades morales (Rezdrica a
Herenio, 11, 6, 10-11).

?9 Es mio el punto y coma, ademis del énfasis.
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[...] cudntos perdieron acorro y defendimiento [...], y qué cuitay dolor
a todos ellos serd, mds a mi mucho mayor y mds amargosa, .. .]; que assi
como en vos era todo mi gozo y mi alegria, assi vos faltando es tornado

al revés de graves y incomportables tormentos. (452)

Caso para mencionar es la duplicacién, a manera de epimone, de
“consuelo” en el primer apostrophe, que es término que aparentemente
no debiera tener lugar en el contexto; pero se le incorpora y se le desta-
ca mediante repetitio para causar un efecto patético: el consuelo radica
en la propia muerte para unirse al amado. Asi es la parte de referencia:

mas si alguin consuelo al mi triste coragén consuelo da, no essino que no
pudiendo él sufrir tan cruel herida, despidiéndose de mi se va para el

vuestro. (451)

Esta idea, tan asociada con la gestualidad del segundo amorteci-
miento, se explicit6 antes en didlogo con las acompanantes:

—jAy, amigas!, por Dios no estorvéis la mi muerte si mi descanso des-
sedis, y no me hagdis tan desleal que sola una hora biva sin aquel que
no con mi muerte, mas con mi gana, él no pudiera bevir ni tan sola

una hora. (451)

Igualmente, se indica después —también en didlogo con Mabilia:
“[...] que quien bevir no dessea, ningtin peligro temer puede, ahunque
le viniesse” (453). Todo esto resulta en intencional redundancia, ex-
puesta en términos dramdticos en virtud del empleo de la sermocinatio
mis las marcas gestuales y de pronunciacién: Oriana desea morir.

Y ya que hice mencién del didlogo, sobra decir que es recurso es-
tructural que apoya la impresién dramdtica; éste ademis se asiste, se-
guin ya he comentado, con marcas previas y/o posteriores de actuacién.
En esta suerte de “teatralizacién” del segmento, que asimismo le otorga
ese cardcter de “escena” que se observa y escucha, el didlogo cumple
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otras funciones “practicas”, como la variedad en el desarrollo de esta

partede la trama, asi como dotarla de cierta especifica tensién. Y es que

las intervenciones verbales de los que he llamado “personajes coadyu-
vantes”, implican intentos de auxilio a la protagonista; pero sus resul-
tados siempre son de gran pobreza, pues como lo he repetido, Oriana

pretende la muerte. Esto, como se sabe, es tdpico en una amante cortés;

de ahi que el patetismo sea asunto, principalmente, de construccién

artistica.

Finalmente, para cerrar este articulo, quisiera recordar que en las
construcciones literarias cultas del Medioevo la asociacién inventio,
dispositio y elocutio asimismo incluye la actio y la pronuntiatio. Esto
posibilita, con un tratamiento dramdtico como el analizado, la recep-
cién de un especticulo total; casi como si viésemos una puesta en esce-
na, y sélo hay, enfrente, un orador. Mérito es de Garci Rodriguez de
Montalvo conservar, si asi es el caso, narraciones con técnicas retdricas
como las aqui expuestas.



DE INSULAS EN EL 500 ANIVERSARIO
DE LA PUBLICACION DEL AMADIS DE GAULA

Mariapia Lamberti
Universidad Nacional Auténoma de México
Facultad de Filosoffa y Letras

Es un tépico recurrente en la literatura universal el atribuir a las tierras
rodeadas por el mar un halo fantéstico. Tierras inalcanzables sino para
pocos privilegiados, se consideran teatro y sede de acontecimientos o
seres descomunales. Baste recordar las islas que visita el viajero mds fa-
moso de la literatura de todos los tiempos: Ulises, prisionero de Circe
en la isla Eea, tentado por un amor puro y juvenil en la isla de los Fea-
cios, que por suerte huye de la muerte en la isla de los antropéfagos
Lestrigones y por astucia en la mucho mds famosa del jaydn monéculo
Polifemo, la vasta y hermosa Sicilia; pero que en su corazén sigue afio-
rando tercamente Itaca, su isla natal aunque poco extensa y “petrosa’,
como la define Foscolo. Y de Ulises podemos recordar otro viaje hacia
una isla inalcanzable, que lo es por decreto divino: la isla del Paraiso
Terrenal, que, en su dltimo atrevido viaje a través del “mondo senza
gente”, logra sélo vislumbrar antes de hundirse, como le relata a Virgi-
lio en presencia de Dante en el canto XX V1 del Infierno. Porque Pedro
Lombardo habia propuesto en el siglo x11 que el Paraiso reservado a
Adién se encontrara en una insula enclavada en el hemisferio de las
aguas, en las antipodas del mundo habitado; y Dante retoma esta hipé-
tesis para construir su geografia del hemisferio opuesto a Jerusalén, con
un Paraiso Terrenal encumbrado sobre una montana alta hasta el cielo
de la Luna, en cuyas laderas se ubica temporalmente, desde el momen-
to de la Redencién hasta el Juicio Final, el reino de la purificacién.
Pero es seguramente a partir de las novelas de caballerfas, y princi-
palmente desde la mas famosa de ellas, el Amadis de Gaula, que lasislas
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se multiplican en la literatura, caballeresca o no, como teatro de las
aventuras mds extrafas y fantdsticas.

Me propongo examinar algunas, y considerar lo que deben o en
qué se diferencian de las islas misteriosas que visita el héroe Amadis.

INSULAS' FIRMES O MOVEDIZAS. AMADIS DE GAULA

Lainsola (como alli se lee) m4s famosa de la archi-novela de caballerfas
que cumple medio milenio, se denomina “firme” porque una sutil li-
nea de tierra la une a la tierra del continente. De hecho, el mito de las
islas movedizas, navegando en el inmenso mar, desde las rocas vagan-
tes de Ulises siguié recurriendo la fantasia popular hasta la circunnave-
gacién de la tierra. Amadis se gana el sefiorio de esa isla, que llega a
conocer por medio de una doncella en apuros que revela ser hija del
gobernador de la isla misma, demostrando que es el amante perfecto.
Deberd de defender su posesién en varias ocasiones; pero la firmeza
geogréfica de la isla se transferird a la dimensién de su vida, porque
siempre serd puerto y nido, descanso final con la amada Oriana del
incansable héroe. Y otras islas puntian su ajetreado destino de caballe-
ro valiente y cortés: la isla del Lago hirviente, Mongaza, donde tiene
que librar alos presos, y rendirla en poder del rey (1, xv1); la isla donde
defiende a Galaor (I, Lxv); y todas las que serdn teatro de sus aventu-
ras. De este panorama insular paradigmdtico derivardn otras célebres

islas-insolas-insulas.

" En el Amadis de Gaula se encuentra la grafia insola; en el Quijote, insula. Usa-
mos esta grafia, mds acorde con la palabra latina, a menos que sea preciso usar la otra
por fidelidad al texto.
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EL ORLANDO FURIOSO. LAISLA DE ALCINA

La primera “insula” célebre de la literatura italiana es la que esconde

los encantamientos de la pérfida maga Alcina, hermana de la no me-
nos pérfida Morgana. Como es sabido, la materia caballeresca en Italia

fusiona los dos grandes ciclos épicos franceses, el carolingio y el bretén

(matizados por cierto con todos los ecos y paréfrasis del ciclo cldsico),
en un mundo plenamente fantdstico, pues la presencia del feudalismo

—presupuesto bdsico del mundo caballeresco— en el territorio italia-
no fue esporadica y secundaria, y el verdadero héroe épico de aquella

sociedad medieval se reconoce més bien en el astuto comerciante de

Boccaccio, que se transformard en el Principe machiavelliano, que con

su “virtud”, o sea fortaleza de caricter y habilidad, logra doblegar a sus

fines la “fortuna”, o sea las circunstancias casuales que nada ya tienen

de divino o providencial en su acontecer; héroes que, por cierto, des-
denan el uso de las armas y las remiten, jay!, en manos de profesionales

de baja ralea.

Ariosto en su obra maestra, el Orlando furioso (1516/1532) retomael
amplio caudal caballeresco para entretenimiento de una sociedad que
no cree porque nunca ha creido en la caballeria feudal, y la entiende
s6lo como terreno de lo fantistico; alli, tiene lugar destacado el Amadis,
del que Ariosto deriva la variedad y sucesién incansable de las empresas
y aventuras, aunque fraccionindolas en multitud de personajes, y tren-
zdndola con un inigualable juego de interrupciones y de suspenso; y
también el modelo del amante y caballero perfecto que encarna en su
Ruggero.

Pero he aqui que es precisamente Ruggero que llega a la insula
desconocida, sin nombre y tan lejana y perdida mis all4 de las colum-
nas de Hércules, que s6lo a caballo del Hipogrifo Ruggero puede llegar
aella, donde, a pesar de los avisos que recibe de su primo Astolfo, trans-
formado en planta como los suicidas del Infierno dantesco, por la nue-
va Circe que es Alcina, sucumbe a los falsos encantos de esta dltima,
traicionando aunque momentdneamente, la fidelidad adamantinaasu
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Bradamente, cosa que Amadis no hubiera hecho ni a costa de su vida

(pues para datle el relevo tiene al menos adamantino Galaor). Ariosto

se explaya con todo detalle y con sus enumeraciones tan caracteristicas,

en la descripcién del paisaje de la isla, que un monte y una bahia divi-
den en dos partes, una dedicada al Mal y otra al Bien; y en los detalles

de la belleza delicada y gentil (aunque ilusoria, fruto de artes mdgicas)

de la seductora Alcina. Dice del mar de aquella isla:

Veloci vi correvano i delfini,

vi venia a bocca aperta il grosso tonno;

i capodogli coi vécchi marini

vengon turbati dal lor pigro sonno;

muli, salpe, salmoni e coracini

nuotano a schiere in piu fretta che ponno;
pistrici, fisiteri, orchi e balene

escon del mar con mostruose schiene.

[Se presentan veloces los delfines;
acuden boquiabiertos los atunes;
Ulegan los cachalotes y las morsas,
sacudidos del suerio perezosos;
trillas, salpas, salmonesy corvinas
a toda prisa nadan en bandadas;
orcas, ballenas y marinos lobos
salen del mar con sus monstruosos lomos.]
(Ariosto, Orlando Furioso, V1, 36)*

Y asi describe la falsa doncella, en realidad vieja horrible cargada de

afios y de arrugas:

2 Las citas del Orlando furioso se toman de la edicién de Dino Provenzal (Milano:

Rizzoli, 1955). Se indicard solamente el pasaje. La espléndida traduccién estd tomada
de la edicién en espanol de José Marfa Micé (Madrid: Espasa Calpe, 2005).



DE INSULAS 113

Bianca neve ¢ il bel collo, el petto latte;

Il collo ¢ tondo, il petto colmo e largo:

due pome acerbe, e pur d’avorio fatte,
vengono e van come onda al primo margo,
quando piacevole aura il mar combatte.
Non potria l'altre parti veder Argo:

ben si pué giudicar che corrisponde

aquel ch'appar di fuor quel che s'asconde.

LEl cuello torneado es blanca nieve,
yelseno firme y elevado, nieve:

son dos tiernas manzanas marfilenias
que vany vienen como el oleaje
alritmo de la brisa. Nisiquiera
Argos podria ver las otras partes,

pero es seguro que se corresponde

lo que se enseria con lo que se esconde.]

(VII, 14)

Pero la maga buena Melissa le lleva el anillo médgico por parte de
Bradamante, y el héroe recapacita, retoma sus armasy liberaa todos los
esclavos de la pérfida Alcina, como es tradicién. Contrariamente a Oria-
na que se encela a muerte por una sospecha, Bradamante, como buena
mujer italiana, perdona, por fugaz y sin consecuencias, el desliz de su
amado; y piensa s6lo en su salud y en su futuro enlace. No faltan don-
cellas que pidan socorro al héroe, ni jayanes que combatir: en este caso,
el ser descomunal que Ruggero tiene que vencer es mujer, una ogresa
que cuida el puente que separa-enlaza el yin y el yang de la isla.

La estela y los tépicos presentes en el Amadis se reflejan en otras
obras italianas, principalmente en un Amadigi (1560) de Bernardo Tas-
so, larguisimo poema (j100 cantos!) en octavas, sobre el modelo de
Ariosto, en el que el padre de Torquato, eminente petrarquista, relata
las aventuras del caballero de Gaula entremezcladas con las de otros
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personajes, porque ya la obra ariostesca ha creado un gusto en el pibli-
co cortesano al que se destinan estas producciones literarias; aunque la

intencién inicial era la de reproducir fielmente el modelo espafiol, en

endecasilabos blancos, la versién moderna de los hexdmetros. Tasso

replegé finalmente sobre una dindmica que consideraba mds exitosa;

su Amadigi fue leido con fruicién hasta el siglo x1x, y completamente

olvidado y nunca mis editado en el ingrato siglo xx.

BARATARIA, LA INSULA MAS FAMOSA DEL ORBE

Pero la mds famosa de la islas presentes en los libros de caballerias es “the
only island on the earth sourrounded by land instead of sea”, como se le
describe en The Dictionary of Imaginary Places.> Las menciones de las
insulas no faltan en los relatos del ingenioso Caballero (1605/1615), ya
que son el hdbitat natural de los gigantes y seres descomunales que se
propone combatir.# Pero la insula de la que hablamos es la que desde el
cap. vii de la primera parte Don Quijote promete a Sancho en gobierno,
seguramente recordando que desde su primera llegada a la [nsola Firme
Amadis tiene trato con la hija del “gobernador” Isanjo, que alli estd por
cuenta de Apolid6n; y finalmente, aduefiado ya de la insula, la deja en
sefiorio provisional, y, después de su muerte, definitivo, a Gandalin, su
hermano de leche y escudero. Don Quijote piensa ganarse una insula

3 Alberto Manguel y Gianni Guadalupi, 7he Diccionary of Imaginary Places, New
York: Harcourt, Brace, Jovanovich, 1999. sv.

+“Yo, sefiora, soy el gigante Caraculiambro, sefior de la insula Malindrania” se ima-
gina Don Quijote que el vencido gigante diga a su sefiora Dulcinea cuando segiin las
reglas del mundo caballeresco se presente a ella para rendirle homenaje (Cervantes, Qui-
Jjote, 1,1, 43). Sobran comentarios sobre el nombre del ser monstruoso como le sale espon-

L«

tdneoa Quijote. Y asi dice Micomicona en su relato (Cervantes, Quijote, 1,1,350): “...un
descomunal gigante, sefior de una grande insula, que casi alinda con nuestro reino, lla-
mado Pandafilando de la Fosca Vista”. Se cita de la edicién del Quijote a cargo de Fran-
cisco Rico (Barcelona: Galaxia Gutenberg-Circulo del Libro-Centro para la Edicién de

Clisicos Espanoles, 2004). Se indicard en lo sucesivo sélo el capitulo y la pégina.
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“en quitame all4 esas pajas”, y encomendarla a Sancho. Ademds, si Ama-
dis logra el sefiorio de la Insola Firme por leal amador, scudl amador
més leal que el Caballero dela Triste Figura? Desde este momento, siem-
pre serd el escudero que saque a colacién la insula, una vez como suefio
lejano, otras como promesa jamds cumplida por parte de su sefior, por
momentos renunciado a ella (como cuando la quiere trocar por la rece-
ta del bdlsamo de Fierabris en I, X, 115) 0 maldiciéndola (“aquella negra
y malhadada insula” la define en I, xx, 210, cansado de esperarla).

En los episodios de la segunda parte también se alternan los mo-
mentos de ilusién en Sancho, y los reclamos a su amo por la promesa
incumplida. Y hay una anticipacién de lo que serd su momento de
gloria, y de la virtus que le permitird el buen gobierno, la sensatez que
da la experiencia: “la isla que yo no gobernase con los anos que tengo
no la gobernaré con los afios de Matusalén. El dafio estd en que ladicha
insula se entretiene, no sé dénde, y no en faltarme a mi el caletre para
gobernarla” (I, 111, 651). Y el uso del término comun #s/z en lugar del
arcaismo caballeresco, nos anticipa la transposicién a lo real que Cer-
vantes planea con el episodio de Barataria.

Serd s6lo en II, xL1 que Sancho verd satisfecho su anhelo, y el sefior
que le conceders el gobierno de una insula serd en engafioso Duque;
insula mds firme que la de Amadis, ligada al continente sélo por un
delgado brazo de tierra; porque, como dice el Duque a Sancho, “Raices
tiene tan hondas, echadas en los abismos de la tierra, que no la arran-
cardn ni mudardn de donde estd a tirones” (IL, xL1, 957). Tan firme que
estd rodeada de tierras y no de aguas; al punto que no falté quien tra-
tara de localizarla en el mapa de Espana.’

5 Luis Astrana Marin en un articulo (“La {nsula Barataria y las relaciones de
Cervantes con Zaragoza®, Zaragoza, 3 (1956), pp. 125-142) publicado por la Diputa-
ci6én Provincial de Zaragoza examina la forma elusiva con que Cervantes menciona
los lugares que hacen de trasfondo a su novela. Pero con respecto a Barataria intenta
el autor una ubicacién precisa y detallada, haciéndola coincidir con Alcal4 de Ebro.
Mis interesante que esta identificacién que nada agrega a la inmortal novela, es el
hecho de que existan lugares en la América colonizada que llevan el nombre dela ejem-
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Su amo y sefior no serd entonces quien le dard el gobierno de la
anhelada fnsula, sino algo més importante: los instrumentos del buen
gobierno.

Desde este momento Sancho toma el relevo de su amo en el prota-
gonismo de la novela. Gobernador y no sefior, si; pero nuevo Amadis
que, acogido jubilosamente por los habitantes de su insula (“Amadisy
sus compafieros [...] llegaron a la Insola Firme, donde con mucho
placery alegria recebidos fueron de todos los moradores della, porque
assi como con gran tristeza aquel su nuevo sefior habian perdido, assi
en lo haver cobrado con doblado plazer sus dnimos fueron.” I, txu,
914) deberd de enfrentar combates, encantamientos y sinsabores para

“liberar” la tierra que le fue entregada. Hay malos encantamientos,
como en la isla de Alcina, pero en el mundo concreto y des-encantado
que nos presenta Cervantes, los encantamientos y los encantadores no
responden a los pardmetros de la magia, negra o blanca, sinoalosdela
ambicién o dela perversidad. El encantamiento que envuelve a Sancho,
por unavezhéroey protagonista, es la falsedad de labroma despiadada
y ofensiva de los Duques. Pero sale Sancho de ello airoso y triunfante,
como todo héroe que se respete.

Barataria se llama la insula; y a pesar de que el término “barata” del
que puede derivar, se mencione dos veces en el episodio, como sinéni-
mo de la propina que el jugador que gana deja a los asistentes al juego,
y que el propio narrador nos sugiera que asi se llame porque el gobierno
a Sancho se le entregara por “barato” o engafio, quien tiene familiari-
dad con la Comedia dantesca no puede no relacionar el nombre con la
baratteria, la forma de malgobierno en la que el politico vende o trueca
(baratta) favores y privilegio por dinero. “Desnudo nacf, desnudo me

plar insula: Barataria se llama una ciudad en Trinidad y Tobago, Barataria es el nombre
en Louisiana de una ciudad, una bahia y un parque histérico ecolégico. También
Barataria fue el nombre de un “reino republicano” de origen espafiol en la opéra comi-
que de W. S. Gilbert y Archur Sullivan The Gondoliers, or the King of Barataria, estre-
nada con gran éxito el 7 de diciembre de 1889 en el Teatro Savoy de Londres (CD The
Gondboliers (The King of Barataria), D’ Oyly Carte Opera, 1991 Sony S2K-58895).
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hallo: ni pierdo ni gano”, dird Sancho al momento de dejar el cargo (11,
LIII, 1065) del que no ha sacado ni para comer a su gusto. Pero las bata-
llas que tiene que enfrentar, en esa transposicién a lo real de las novelas

de caballerias que es el Quijote, son batallas juridicas: las armas se aco-
plan o se alternan con las letras, como nos ha ensefiado el sabio loco en

su célebre discurso, y lo remata el Duque: “Vos, Sancho, iréis vestido

parte de letrado y parte de capitdn, porque en la insula que os doy tanto

son menester las armas como las letras, y las letras como las armas” (11,
xLi1, 968). El iletrado Sancho serd combatiente de las letras. La batalla

dearmas que enfrentard es fingida y siniestra, pero en los casos juridicos

que se le presentan, que recuerdan de cerca los apdlogos biblicos de

Salomén o la estructura de acertijos de los cuentos drabes, Sancho apli-
ca los principios que deberian de regir la imparticién de justicia: la lega-
lidad, el sentido comin y la misericordia. Resuelve con sutil espiritu

juridico y astucia el caso del préstamo de las monedas, de la mujer que

sedice forzada, del sastre, la tela y las caperuzas; frente al acertijo insolu-
ble del puente de la verdad y la mentira (la “pregunta [...] algo intrinca-
daydificultosa” que deberia haberle sido puestaal inicio de su mandato

(IL, x1v, 992], y lo es al final (11, L1, 1045], como un “broche de oro” de

su buen gobierno y su prudencia de gobernante) se apela al perdén de

lavida, “pues siempre es alabado mds el hacer bien que mal”. Y el senti-
do comun le hace reconocer como ‘chiquillada’ la aventura nocturna

delos dos hermanos que salen de noche disfrazados —insensatamente

y sin explicacién— ella de hombre y él de mujer para conocer mundo;

la justicia le dicta el alejamiento del que asalta al jugador que le ha ne-
gado “la barata”, y mds atin el cierre de los garitos de juego.

LA CITTADEL SOLE

Hablando de insulas politicas, no podemos dejar de mencionar aqui
las dos insulas mds famosas que hospedan no descomunales gigantes u
0gros perversos, sino ejemplos sofiados de buen gobierno. La primera
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(1516), contemporénea a Barataria, no estd en ningun lugar, y por eso
se llama con un término que sélo existe en inglés, lengua de su autor
Thomas More: nowhere, que se puede traducir en el griego facticio de
los humanistas, como Utopfa. Pero la insula que sucede a Utopia es
con poco anterior a Barataria: es la Citta del Sole que nos lega Tomma-
so Campanella, se ubica en tierra exética y lejana, pero concreta: Ta-
probana, o sea Ceyldn, pues su autor cree en la posibilidad de realizar
su experimento social, y le interesa que no se confunda lo que escribe
con las insulas fabulosas de las fabulas caballerescas. La visita un almi-
rante genovés, y relata lo que ha visto y entendido de esa sociedad
‘perfecta’ a un Gran Maestre de los Hospitalarios. Escrita originalmen-
te en italiano en 1602 y remodelada en 1611, fue publicada en latin en
1623, y en su primera versién italiana sélo en 1904. Su perfeccién (es-
calofriante) no reside en la benevolencia de un gobernador, sino en la
estructura de su gobierno y en la educacién de la poblacién, que prevé
una justicia distributiva intachable; y la preeminencia de la virtud y de
los virtuosos, que por esta misma virtud alcanzan el poder, no hacen
de él mal uso. La Ciudad del Sol pretende representar el mundo como
tendria que ser, como la isla de los antipodas de Dante, que s6lo acoge
almas destinadas indefectiblemente a despojarse de los vicios, y se re-
parte en siete niveles como los siete circulos de muros de la Ciudad
campanelliana: pero ;quién quisiera ahogarse en un mundo asi?

CURVALDIA Y TORRISMONDO. ITALO CALVINO

Pero Barataria no es la inica {nsula rodeada por la tierra en sus cuatro
lados. En las historias veridicas del caballero mis perfecto, después de
Amadisy Don Quijote, que haya montado corcel y empunado espada,
tan perfecto que no puede existir, y de hecho no existe, Agilulfo Emo

¢ Actualmente hay numerosas ediciones, menciono dos recientes: Tommaso

Campanella, La citti delsole, ed. de M. Baldini, Roma: Newton Compton, 2002y en
traduccion, La ciudad del sol, ed. de Emilio Garcia Estébanez, Madrid: Akal, 2006.
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Bertrandino dei Guildiverni e degli Altri di Corbentraz e Sura, Cava-
liere di Selimpia Citeriore e Fez; en sus historias veridicas se narra cémo
su compafiero de armas Torrismondo llega a un lugar asolado por las
prevaricaciones de los Caballeros del Santo Grial. Torrismondo sabe
ser hijo de la Orden del Grial, o sea de sus acélitos todos juntos, y anhe-
la ser admitido por ellos en su venerable y casta Orden; pero pronto
debe darse cuenta que bajo su aspecto ensimismado, bajo el pretexto
de la fusién mistica con el Todo, o sea el Grial, esos caballeros contem-
plativos vestidos de blanco y oro que, sin excepcién, han prefiado
quién sabe cémo a su mamd, esconden la més despiadada crueldad
hacia los que no paguen el tributo “di forme di ricotta, di ceste di caro-
te, di sacchi d’orzo e agnellini di latte”” (306). Torrismondo, desencan-
tado (o sea decepcionado y desmitificado), ayuda a los infelices villanos
habitantes de Curlandia a librarse de aquella plaga: “Noi [non] sapeva-
mo nulla, neanche di essere persone umane, prima di questa battaglia™
(397), le dicen agradecidos. Y Torrismondo parte para completar su
destino y alcanzar el amor. Agilulfo entra finalmente en la dimensién
de la inexistencia que siempre lo ha caracterizado, y Torrismondo con-
cluye su suefio de amor con la inquietante Sofronia, y es nombrado
conde de Curlandia por el Emperador Carlomagno (siempre hay que
recordar que las novelas de caballerias italianas se estructuran sobre el
modelo del ciclo bretdn, pero se remiten al ciclo carolingio). Llega
Torrismondo feliz a Curlandia, recordando el agradecimiento de los

7 “de formas de queso, canastos de zanahorias, costales de cebada y corderillos de
leche”. Citamos de la edicién de I/ Cavaliere inesistente, I nostri antenati (Milano:
Garzanti, 1985). Las traducciones son mias, y se indicardn sélo las paginas. I/ Cavalie-
re inesistente (1959) es el tercero de los tres relatos “inverosimiles” como los define el
autory que se desarrollan “en épocas remotasy en paises imaginarios” (traducimos de
la nota del autor a la trilogfa, que se publicé en 1960). El primero fue / Visconte di-
mezzato (1951) y el segundo I/ Barone rampante (1956-57). Los tres relatos se publicaron
inicialmente de forma independiente por Einaudi, la casa editorial de Turin a la que
estuvo ligado Calvino fielmente durante toda su vida salvo pocas excepciones.

§ “Nosotros no sabifamos nada, ni siquiera que éramos personas humanas, antes
de esta batalla”.
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campesinos después de su liberacién: “Non capite? Ora avete un conte!

Vi difenderd ancora contro le angherie dei Cavalieri del Gral!™ (407)
Pero Calvino ha aprendido bien la leccién de Cervantes. La fanta-

sia s6lo tiene un sentido si se remite a la realidad, si se transforma en un

exemplum:

Vedete, [contestan los habitantes de Curvaldia a Torrismondo] noi per
tanto tempo si &€ sempre obbedito. .. Ma adesso abbiamo visto che si
pud-viver bene senza né cavalieri né conti... [...] cerchiamo da noi di
far rispettare le nostre leggi, di difendere i nostri confini [...]. Voi siete
un giovane generoso e non dimientichiamo quel che avete fatto per
noi... Astar quivisivorrebbe... maallapari... [...]. Sevifermate qui
alla pari con noi e non fate prepotenze, forse diventerete lo stesso il

primo fra noi...™ (407)

Y Torrismondo y su amada Sofronia se quedan democriticamente
como ciudadanos a la par en Curvaldia.

De la mistica de la autoridad feudal, a la justicia impartida desde
arriba pero segtin las reglas divinas y humanas, a la autogestién de la
democracia: cambian las circunstancias y las ideologias, pero la heren-
cia del Amadis de Gaula perdura después de medio milenio. Feliz cum-
plesiglos, Amadis.

9 “+No comprenden? jAhora tienen un conde! ;Los seguiré defendiendo contra
las prevaricaciones de los Caballeros del Grial!”

1 “Mire usted, nosotros, durante tanto tiempo, siempre obedeciendo... Pero
ahora hemos visto que se puede vivir bien sin caballeros ni condes... [...] tratamos
por nuestra cuenta hacer que se respeten nuestras leyes, defender nuestros confines. ..
[...]. Usted es joven y generoso, y no olvidamos lo que ha hecho para nosotros...
Quedarse aqui, bueno, si lo quisiéramos... pero a la par. Si usted se queda aqui ala
par con nosotros y no se porta prepotente, puede ser que de todos modos se vuelva el
primero entre nosotros...”
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El Libro 1V del Amadis de Gaula, que hasta ahora sabemos recibié un
mayor trabajo de reelaboracién por parte del refundidor Garci Rodri-
guez de Montalvo, presenta la batalla entre Amadis contra el rey Li-
suarte como la principal aventura bélica de los personajes. Esta se
origina con el conflicto entre Oriana y su padre que se despliega desde
el Libro III, cuando acepta casarla con el Patin, emperador de Roma,
lo que conlleva su desheredamiento del reino de la Gran Bretana. Di-
cha relacién entre los episodios hace suponer que el conflicto de Oria-
na también requirié un aporte directo de Rodriguez de Montalvo.
Ademis del amplio desarrollo y la extensién que ocupa, puede perci-
birse la relevancia que este enfrentamiento tiene para el medinés en las
modificaciones y reiteraciones que hace de algunos tépicos del género
caballeresco y, en especial de aspectos en torno a la figura del caballero,
como son el deber de ayudar a las doncellas en apuros, la definicién de
afrentay el anhelo de la honray la fama; y, sin duda, en el nuevo matiz
que da a Oriana, para presentarla como doncella desheredada.

A continuacién, propongo un breve estudio de estos aspectos, que
confirmany explican que el auxilio a Oriana en su desheredamiento es
presentado por el autor como la méds importante de todas las aventuras
en la obray el remate exitoso de la labor caballeresca de Amadis.

Casi a la mitad del Libro III, luego de narrar la destemplada salida
de Amadjis de la corte del rey Lisuarte y las secuelas de esa enemistad,
asi como el nacimiento de Esplandidn, mientras se muestra al de Gau-
la realizando diversas aventuras en tierras lejanas, en el capitulo LXXIII

121
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seintercalan las acciones que propician la afrentaa Oriana. El narrador
recapitula las andanzas por Gran Bretana del Patin, recién nombrado
Emperador de Roma, y de sus intenciones maritales:

Y no se olvidando aquella pasién en que Oriana su coragén puesto avia,
creyendo con el mayor estado en que puesto era mds ligeramente la

cobrar, acordé6 de la demandar otra vez al rey Lisuarte en casamiento.
(1128, LXXII)*

Esta alusiény todas las posibilidades narrativas que desencadenara
la propuesta de matrimonio a Oriana, es introducida justo antes de la
peligrosa batalla del Cavallero de la Verde Spada contra el demoniaco
Endriago. Y ya desde esta disposicién se nota la importancia que cobra-
rd dicha aventura, pues recordemos que el enfrentamiento contra esta
bestia, para quienes lo acompanan, es el mds importante de sus hechos
de armas hasta el momento, segiin resalta el narrador: “Todas las otras
grandes cosas que dél oyeran y vieran que en armas fecho havia en com-
paracién désta en nada lo estimavan” (1138, LXXIII). Precisamente an-
tes de la gran hazafa de Amadis, que sin duda es de orden religioso por
las caracteristicas malignas otorgadas al monstruo,? el autor estd plan-
teando una de mayor trascendencia pues integrara los otros dos intere-

! Todas las citas del Amadis de Gaula estan tomadas de la edicién de Juan Manuel
Cacho Blecua (2 vols., Madrid: Cétedra, 1988-1991). En niimeros ardbigos especifico
la pagina, mientras que en romanos el niimero del capitulo.

* Para Juan Bautista Avalle-Arce, ésta es: “una aventura la emprende por Dios,
no por su dama, la del Endriago. De pronto nos hallamos ante una caballeria a lo di-
vino, una caballeria cristiana, que dan al episodio una impronta caracteristica de la
ideologia de Montalvo” (“Amadis de Gaula’: el primitivo y el de Montalvo, México:
Fondo de Cultura Econémica, 1990, p. 417). Sin embargo, Juan Manuel Cacho Ble-
cua, considera que este enfrentamiento también tiene que ver con el amor, en el sen-
tido de que la bestia es fruto de un incesto: “Con este personaje, encarnacién del
pecado, se han subvertido todos los amores comentados y la lucha de Amadis contra
el monstruo seré la oposicién a una forma determinada de amar, antitética a la suya”
(Amadis: heroismo mitico-cortesano, Madrid-Zaragoza: Cupsa-Prensas Universitarias
de Zaragoza, 1979, p. 37).



EL AUXILIO A ORIANA DESHEREDADA 123

ses, ademds del religioso, que determinan las acciones y perfilan los
rasgos del caballero literario medieval: el amoroso y el caballeresco.?

Y es que el matrimonio de Oriana con el Emperador de Roma
implica varias transgresiones, por lo que es considerado una afrenta
para ella: en primera instancia, porque es contra la voluntad de Oria-
na,*lo cual estaria directamente ligado a los intereses amorosos del ca-
ballero protagonista:

Pero a esta sazén era Oriana tan cuitada y con tan gran angustia, que
el entendimiento y la palabra le faltava, cuidando que su padre contra
toda su voluntad la entregaria a los romanos, por dondeaellayasu
amigo Amadis la muerte les sobrevernfa. (1201, LXXVI)

Sin embargo, la afrenta no permanece en el plano intimo de los
personajes, pues también es planteada como un conflicto politico por-
que dicho casamiento implicaria desheredarla, ya que como primogé-

3 Recordemos que en la literatura, el caballero est4 disefiado en torno a tres as-
pectos, que retinen buena parte de sus caracteristicas y representan una actitud frente
a las acciones narrativas que el autor impone a lo largo del argumento del relato: las
armasy laaventura, la cortesiay elamor, y por tiltimo, la religién y la sociedad. Pascual
de Gayangos distinguié estas tres actitudes caballerescas como variantes temdticas en
los textos, y asi los dividi6 en su catdlogo razonado de Libros de caballerias segun el
elemento que predomina: “ya sea el caballeresco, ya el amoroso-sentimental, y ya por
fin, el moral-religioso” (“Estudio preliminar”, Libros de caballerias, Madrid: Rivade-
neyra, 1857, p. LVI).

4 En este hecho el refundidor parece olvidar, no sélo los aspectos legales del
consentimiento de las partes para contraer matrimonio, como lo ordena Alfonso X,
en Las Siete partidas (Partida IV, Titulo IT) y que Justina Ruiz de Conde resume asi:

“Es el consentimiento de los contrayentes y no el de los padres el que crea el vinculo
matrimonial” (E/ amor y el matrimonio secreto en los libros de caballerias, Madrid:
Aguilar, 1948, p. 17); sino también los aspectos argumentales de la obra, pues en Libro
I1, ante la primera solicitud de casamiento por parte del Patin, el rey Lisuarte le res-
pondié: “hemos prometido a nuestra hija la no casar en contra de su voluntad” (696,
XLVII). Promesa que, en la segunda peticién, en el episodio que analizamos, no
vuelve a ser mencionada. Tales omisiones delinean el propésito de Montalvo de in-
tensificar la gravedad del conflicto.
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nita es la heredera del reino y, segtin los argumentos que se ofrecen en
voz de Galaor, se le quitaria ese derecho natural para dejarla bajo la tu-
tela forzada de otro:

Siendo ella vuestra sucessora heredera destos reinos después de vues-
tros dias, no le podéis fazer mayor mal que quitdrselos y ponerla en
sujecién de hombre estrafio donde mano ni poder ternd. Y puesto caso
que alcange aquello que es el cabo de semejantes seforas, que son los
fijos, y éstos vea casados, luego serd puesta en mayor sujecién y pobre-
za que ante, viendo mandar otra emperatriz. (1225, LXXVII)

Los vasallos del reino consideran que el matrimonio no sélo es un
desheredamiento sino un acto contra Dios, segiin le responden al rey
en las cortes que convocé para consultarles al respecto:

Y todosle dezian que no lo hiziesse, que era cosa en que mucho contra
Dios erraria quitando su hija aquel sefiorio en que eredera avia de ser
y ponerla en sujecién de hombre estrafio de condicién liviana y muy
mudable. [...] Pero el Rey, pesindole deste tal consejo, siempre en su
propésito firme estava. (1236, LXXVIII)

La entrega de Oriana al Emperador de Roma cobra complejidad
desde varios aspectos, a los que en multiples ocasiones el narrador y
varios personajes afiaden, la importancia de Gran Bretafa: “tan honra-
da y sefialada en el mundo”, y la alta alcurnia de la Princesa. Ante tal
afrenta, Amadis estd impulsado por su amor para defenderla, pero
también sus obligaciones caballerescas lo impelen a reaccionar:

Cuando esto oy6 el Cavallero Griego, estremescidsele el coragén, y
estuvo una pieza desmayado. Mas cuando Dragonis vino a contar las
cosas que Oriana fazia de amargura y llantos, y cémo se avia embiado
a quexar a todos los altos hombres de la Gran Bretafia, sosegdsele el

coragén y esforgdse, pensando que, pues a ella pesava, que los roma-
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nos no serfan tantos ni tan fuertes, que él no se la tomasse por la maro
por la tierra; y que aquello haria él por la mas pobre donzella del mun-
do, pues ;qué devia fazer por la que solo un momento, perdiendo la

esperanqa della, él no podria bivir? (1234, LXXVIII)

El narrador, entonces, sefiala que Amadis toma parte en el conflic-
to por las consecuencias politicas de la afrenta y, a partir de esta premi-
sa insiste en aclarar que lo mueve su compromiso como caballero de
socorrer a las doncellas en peligro, incluso por encima de su amor a
Oriana. Esto se refleja en lo planteado, bajo los mismos términos,’ en
dos momentos distintos por Galaor y Florestan, al asegurar que defen-
derian de una injusticia a la doncella mds pobre del mundo. En voz de
Florestén:

Porque él os tiene por una de las mejores infantas del mundo, y si él
agora supiesse esta fuerca y agravio que tanto contra vuestra voluntad
se os haze, creed, mi sefiora, que con todas sus fuercas y amigos pornia
al remedio della; y no digo por vos que tan alta sefiora sois, mas por la
més pobre mujer de todo el mundo lo farfa. (1228, LXXVII)

Asi, los caballeros y especialmente el protagonista, deben defender
a Oriana, porque es una doncella y ha sido afrentada, como lo harfan
con cualquier otra doncella, incluso la mds pobre.

Pero parecen no bastar los argumentos de los caballeros que se
proponen socorrerla; el autor atin afiade ciertos rasgos —como el te-
mor, laindefensién, el sometimiento a su padre y la constante peticién
de ayuda— al personaje de Oriana para presentarla justificadamente

5 Juan Manuel Cacho Blecua, en su edicion del Amadis de Gaula, dice que “Tan-
to Galaor como Florestdn esgrimen unos argumentos similares en relacién con Oria-
na y utilizan unas palabras semejantes. En esta ocasién, se acomodan al contexto
caballeresco, de modo que la resolucién del problema deberd constituir para Amadis
su primordial objetivo, pues se trata de una injusticia cometida sobre una mujer, de-
jando a un lado que se trata de su enamorada” (1228, LXXVII, nota 30).
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como una doncella no sélo afrentada, sino también en peligro y aun
asustada. Esto se puede comprobar a través de tres recursos utilizados
por el narrador: primero, la propia voz de la doncella; mis adelante, el
duelo y sus expresiones de dolor y las de sus acompanantes y, por tlti-
mo, la opinién de otras doncellas con respecto a su situacién.

Desde el inicio del conflicto, a través de la voz de Oriana se conoce
su indefensién, cuando se queja con Florestin de la ausencia del linaje
de Gaula de su reino. Y aunque en esta ocasién no se refiere directa-
mente a ella, esboza lo desesperado de su situacién:

Si agora os falldrades juntos, como solia, alguna desventurada, que
agora su mal entiende en ser desheredaday llegada fasta el punto de su
muerte, pudiera tener esperanga de algtin remedio. Y si alli fuéssedes,
razonariades por ella y seriades en su defensa como siempre lo hizistes,
que nunca desamparastes a los cuitados que os ovieron menester. Mas
tal fue la ventura desta que digo que no le fallege sino la muerte. (1220,
LXXVII)

Con la manera de presentar el discurso de Oriana, hablando de su
problema en tercera persona, el autor no le quita todavia el aura cortés
y poderosa que hasta ahora trata de mantener para la princesa, pero
simultdneamente le permite mostrar su angustia no sélo al saberse
desheredada mediante el casamiento con el Emperador de Roma, sino
porla poca esperanza que le queda al verse sin laayuda de sus caballeros.
Con este disimulo, Oriana ademds se incluye entre los “cuitados”, ese
grupo de personajes indefensos a los que los caballeros tienen como
obligacién proteger.

Sin embargo, el autor cuida de no transformar del todo los rasgos
de Oriana, salvo para que se le considere una doncella quejosa ante los
caballeros por una injusticia, y cuando habla ya de manera abierta a
Florestdn, la voz del narrador en discurso indirecto resume las quejas
de la doncella y sélo la tltima peticién, es en voz de Oriana:
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Que a todos los grandes de aquellos reinos se queria quexar, y a todos
los cavalleros andantes, que oviessen della duelo y gran piedad, y ro-
gassen a su padre que de tal propésito fuesse.
—Y vos, mi buen sefior y amigo don Florestin —dixo ella—, assi
gelo rogad y consejad que lo faga faziéndole entender el gran pecado
en que estd por esta gran crueza y tuerto que me quiere fazer. (1228,

LXXVII)

Pero ante su padre, Oriana se muestra ya sin ningun tipo de privi-
legio y se declara por completo temerosa y a punto de la muerte; tam-
bién se presenta sumisa, pues estd ante una autoridad superior a quien
le propone incluso dejarle todo lo que le corresponde para que no la

envie con lOS romanos:

Ella se dex6 caer en tierra por le besar los pies. Y él se tir fuera y levan-
tdla suso. Ella dixo:

—Y porque desta ida yo no espero sino la muerte, o que ella me venga,
o0 que yo mesma me la dé, assi que por ninguna guisa se puede complir
vuestro querer, de lo que a vos se sigue gran pecado en dos maneras: la
una, ser yo a vuestro cargo desobediente, y la otra, morir a vuestra
causa. Y porque esto sea escusado y Dios sea de nosotros servido, yo
quiero ponerme en orden y alli bivir, dexd[n]oos libre para que de
vuestros reinos y sefiorios dispongdis a vuestra voluntad. (1266-1267,

LXXX)

Desde luego, este cambio en la actitud de Oriana se debe a un in-
terés por intensificar el dramatismo de la escena, como también ocurre
enla utilizacién del llanto y otras expresiones fisicas de duelo que hacen
tanto Oriana como sus doncellas, cuando llegan a la villa su padre

donde la entregard a los romanos:

Cuando Oriana los vio, comengd a llorar fuertemente, y fizose degen-
dir de las andas, y todas sus doncellas con ella; y como la vefan fazer
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aquel llanto tan dolorido, lloravan ellas y mesavan sus cabellos y be-
sdvanle las manosy los vestidos como si muerta ante si la tuviessen, asi

que a todos ponian gran dolor. El rey, que assi las vio, peséle mucho.

(1265, LXXX)

Estas muestras de dolor buscan conmover al lector en el episodio
mis dlgido de todo el conflicto que es la entrega de Oriana. Ya el narra-
dor la ha presentado quejéndose y tan afectada que no tiene fuerzas
para caminar a causadel llanto. Aqui, la doncella es presentada del todo
indefensa y sometida a los deseos del rey, especialmente cuando se
despide de su madre:

Y la fija con muchas ldgrimas, con mucha humildad, hincados los
inojos, le demandava misericordia, diziendo que, pues ella sefialada
en el mundo fuesse para consejar las mugeres tristes, para buscar reme-

dioalasatribuladas, que cudl més que ella, ni tanto, en todo el mundo

fallarse podria. (1267, LXXX)

El narrador, por su parte, justifica el derrumbe emocional de Oria-
na —tan necesario para impresionar al espectador— asegurando que
las angustias y los dolores “ninguno, por grande y por discreto que sea,
los puede fuir” (1268, LXXX).

Por tltimo, el autor utiliza a otras doncellas, representadas por la
doncella de Grasinda, para equiparar la afrenta que sufre Oriana, con
la de cualquier otra mujer en desamparo. Luego de presenciar los com-
bates entre don Grumeddn y los romanos, reclama al rey Lisuarte su
actitud contra su hija, que deja expuestas a todos los peligros y sin es-
peranza de auxilio al resto de las doncellas:

—Entre las vuestras maneras tovistes siempre en la memoria el fecho
de las donzellas, faziéndoles mercedes y compliéndoles de derecho,
seyendo muy cruel contra aquellos que tuerto les fazian. Y agora per-

dida aquella grande esperanga que en vos tenfan, tiénense todas por
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desamparadas de vos, veyendo lo que contra vuestra fija Oriana fazéis
y q )

queriéndola tan sin causa ni razén deseredar de aquello de que Dios

heredera la fizo. (1278, LXXX)®

La amplitud de formas y de espacio dedicado para mostrar estos
nuevos rasgos en Oriana, —que a lo largo de la obra no habia presenta-
do a pesar de haber sufrido otros conflictos, como por ejemplo, cuando
es raptada por Arcaldus— denotan el interés del autor en su caracteriza-
cién como doncella en peligro. Pero el esmero no busca enriquecer al
personaje en si mismo, pues tales rasgos ni son permanentes, nilaalejan
de su diseno general, como amada del caballero. La importancia de
mostrar a Oriana como una doncella en peligro radica en ayudar a jus-
tificar las acciones bélicas de Amadis de Gaula y sus amigos. Forma
parte del propésito del refundidor de darle a la reaccién bélica de Ama-
dis un tono mis caballeresco que amoroso.

Pero, ademis, debemos tomar en cuenta que, siguiendo a Luzdivina
Cuesta Torre, este episodio podria hacer referencia a un acontecimiento
histérico, el matrimonio de Isabel y Fernando y la guerra sucesoriaala
muerte de Enrique IV:

El paralelismo entre Isabel y Oriana, aunque convenientemente disi-
mulado, no podia pasar desapercibido por los lectores del Amadis de
Montalvo, que habia vivido los hechos. Llamala atencién, incluso, la

semejanza entre las expresiones y quejas de Oriana y sus partidarios y

¢ En esta intervencién se hace evidente que también se presenta un cambio en
las caracteristicas del rey Lisuarte, que ya se venia gestando desde el Libro II. Segiin
ha observado Juan Manuel Cacho Blecua, Lisuarte ha cometido una serie de trans-
gresiones impropias de su naturaleza: “Ha desheredado a su hija, legitima sucesora
suya, para casarla con el emperador romano, y ha pecado de soberbia y codicia, al
intentar emparentar con uno de los mayores representantes del poder humano en la
tierra. Su actitud implica un comportamiento casi tirdnico. Su accién se realiza en
contra de los deseos de su hija y en contra de sus «naturales»” (Amadis: Heroismo, op.
cit., p. 298). Y concluye que “del antiguo monarca justiciero en el Libro I y parte del
11, se ha pasado a un rey personalista y caprichoso” (/bid., p. 299).
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las empleadas en los documentosy crénicas dela época de Isabel. (“La
realidad histérica en la ficcién de los libros de caballerias™.”

En los prélogos del Amadis y mis evidentemente en varios capitu-
los de las Sergas de Esplandidn, Montalvo muestra siempre su apoyo a
las acciones politicas de los Reyes Catélicos.? Por lo que tampoco serfa
extrafio que el refundidor modificara algunos didlogos y con ellos al-
gunas caracteristicas de Oriana para hacerla més identificable con la
reina Isabel.

Hay que considerar que ésta no es una actitud tinica de Rodriguez
de Montalvo. En los primeros afios del reinado isabelino se escribieron
algunas obras con el propésito, no sélo de consolar a la monarca, sino
de darle algunos consejos, debido la complicada guerra de sucesién
castellana.? Entre estas obras podemos contar la historia caballeresca

7 “La realidad histdrica en la ficcidn de los libros de caballerias”, en Eva Belén
Carro Carvajal, Laura Prieto Moro, Maria Sinchez Pérez (eds.), Libros de caballerias
(De ‘Amadis” al “Quijote”). Poética, lectura, representacion e identidad, Salamanca:
Seminario de Estudios Medievales y Renacentistas, 2000, p. 106.

8 La influencia de la ideologfa de los Reyes Catélicos en Montalvo y los posibles
intereses del refundidor han sido analizados entre otros por: José Amezcua (“La opo-
sicién de Montalvo al mundo del Amadis de Gaula”, Nueva Revista de Filologia His-
pdnica, 21 (1972), pp. 320-337), Anthony van Beysterveldt (“La transformacion de la
misién del caballero andante en.el Esplandidn y sus repercusiones en la concepcién
del amor cortés”, Zeitschrif? fiir Romanische Philologie, 97 (1981), pp. 352-369), Eloy R.
Gonzilez y Jennifer T. Roberts (“Montalvo’s Recantation, Revisited”, Bulletin of His-
panic Studies, 55 (1978), pp. 203-210), Rafael Ramos (“Para la fecha del Amadis de
Gaula (“esta sancta guerra que contra los infieles comengada tienen”), Boletin de la
Real Academia Espariola, 74 (1994), pp. 503-521), Emilio J. Sales Dasi (“«Garci Rodri-
guez de Montalvo, regidor de la noble villa de Medina del Campo»”, Revista de Filo-
logia Espariola, 79 (1999), pp. 123-158), Harry Sieber (“The Romance of Chivalry in
Spain: from Montalvo to Cervantes”, en Kevin Brownlee y Marina Scordilis (eds.),
Romance Generic Transformation from Chrétien de Troyes to Cervantes, Hanover: Uni-
versity Press of New England, 1985, pp. 203-219).

9 Sobre estas obras con el propésito de consolar y exaltar a Isabel, la edicién de
La Poncella de Francia. La bistoria castellana de Juana de Arco, realizada por Victoria
Campo y Victor Infantes (Madrid: Vervuert-Iberoamericana, 1997).
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de La Poncella de Francia, cuyo anénimo autor parte de la caracteriza-
cién de la pastora devenida caballero para identificarla con los esfuer-
zos de Isabel, y también desde el proemio advierte su intencién de
apoyar y exaltar a la flamante reina castellana, mediante el ejemplo de
la humilde francesa.

Montalvo, mis alld de sus intereses politicos y personales, se unié
a esta tendencia en su refundicién al Amadis de Gaula; y quizé ésta sea
una de las razones por las que narrativamente dedica mds extensién y
pormenores al desheredamiento de Oriana. Ya que no puede ser del
todo casual, el vasto desenvolvimiento con que el autor presenta todos
los detalles de la solicitud del matrimonio, entre las que estdn las quejas
de Orianayla opinién delos personajes en torno a esto. Estos cambios
revelan que Montalvo busca aumentar exponencialmente la relevancia
de esta aventura, pues ninguna anterior le ha requerido tal prolijidad.

Asi, una vez caracterizada Oriana como una doncella en apuros,
Amadis, que como caballero estd comprometido a ayudar a los inde-
fensos y a aquellos que han sido lastimados, agredidos o tratados injus-
tamente, debe acudir sin tardanza en su ayuda.

Es necesario detenerse a observar que aunque el refundidor lo in-
tensifique en este episodio, desde la configuracién genérica del caba-
llero medieval se ha depositado en este personaje la fuerza de las armas
y su deber es emplearla para mantener la justicia:"® Amadis, como los
caballeros literarios que lo precedieron, debe buscar que exista una
armonfa en todas las relaciones del estrato noble. De tal forma que su
obligacién es prestar auxilio a quienes lo necesitan para resolver con-

10 Segiin asegura Ramén Llull: “Por los caballeros debe ser mantenida la justicia,
pues asi como los jueces tienen por oficio juzgar, asf los caballeros tienen oficio de
mantener la justicia” (Libro de la orden de caballeria, Madrid: Alianza, 2000, p. 37). Si
bien Llull y Alfonso X hablan sobre los caballeros concretos y a ellos tratan de dictar
pautas de conducta a través de los tratados caballerescos, muchas de estas normas
fueron también transferidas al caballero literario por los compositores, por eso es que
tomo la licencia de incluirlos en el andlisis textual de sus deberes; ademds, sin duda,
hubo una intensa retroalimentacién entre la literatura y los tratados caballerescos
quizd mis que la influencia de éstos ultimos sobre los caballeros extraliterarios.
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flictos de orden politico, econémico o judicial, mediante el uso de la
fuerza. El rey Alfonso X, lo recuerda en el Titulo XXI, de la Partida
Segunda:

E guardaban ain, que el caballero, o duefia que viesen cuidado en
pobreza, o por tuerto que hubiese recibido, de que no pudiese haber
derecho, que pugnasen con todo su poder en ayudarlos como salieran
deaquella cuita. E por esta razén lidiaban, muchas veces por defender
el derecho de estos tales. (296)

Alo largo de la obra, Amadis ha sido presentado como un caballe-
ro dedicado a proteger a las doncellas, como le dice en el Libro I, a la
duena del castillo donde se encuentra Briolanja: “de grado fuera yo
vuestro, assi como soy de todas las duefias y donzellas que mi ser han
menester” (465, XXI). Desde luego, en esta aventura del deshereda-
miento de Oriana, el autor refuerza al maximo este deber, mediante su
afirmacién constante en las reuniones de los caballeros. Esto se observa
en el discurso de Amadis, cuando se retine con sus amigos en la Insola
Firme para planear el rescate de la princesa. En su voz, Amadis les re-
cuerda la importancia de cumplir con este deber caballeresco:

—Porque assi como éstas nascieron para obedescer con flacos dnimosy
las mds fuertes armas suyas sean ldgrimas y sospiros, asi de los fuertes
coragones estremadamente entre las otras cosas las suyas deven tomar,
amparandolas, defendiéndolas de aquellos que con poca virtud las mal-
tratan y deshonran, como los griegos [y] los romanos en los antiguos
tiempos lo hizieron, pasando las mares, destruyendo las tierras, vencien-
do batallas, matando reyes y de los sus reinos los echando, solamente
por satisfazer las fuergas e injurias a ellas fechas, por donde tanta fama
y gloria dellos en sus istorias han quedado, y quedaré en cuanto el
mundo durare. Pueslo que en nuestros tiempos pasa, ;quién mejor que
vosotros, mis buenos sefores, lo sabe?, que sois testigos por quien mu-
chas afruentasy peligros por esta causa cada dia passan. (1283, LXXX)
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Esta cita nos permite observar algunos detalles que caracterizan la
labor del refundidor y que empiezan a destacarse a partir de este episo-
dio: primero, la influencia directa del registro propio del autor, que se
incrusta, sin ningtn reparo, en el discurso del personaje; luego, la jus-
tificacién que a la luz del género no pareceria necesaria, del deber de
ayudar a las doncellas. Y su exposicion es consistente con el estilo de
Montalvo, que parte de tres premisas para ayudar a las doncellas: su
debilidad, el ejemplo dejado por los antiguos y la propia labor de los
caballeros, sus coetdneos.

Después, una vez rescatada Oriana de las naves de los romanos,”
yaen el Libro IV, se vuelve a reiterar este deber en voz de don Cuadra-
gante, al sugerir sus siguientes acciones y sobre lo que enviardn a decir
al rey Lisuarte, destacando que sus actos han sido una defensa caballe-
resca y no personal: ‘

—Solamente por mi serd dicho lo que al presente remediarse deve, lo
cual es que pues vuestra voluntad en lo pasado no ha sido proseguir
passion ni enemistad, sino solamente por servira Diosy guardarlo que
como cavalleros tenéis jurado, que es quitar fuergas, especialmente de
las duefias y donzellas que fuerga ni reparo tienen sino de Dios y vues-
tro, que sea esto por vuestros mensajeros manifestado al rey Lisuarte, y
de vuestra parte serd requerido aya conocimiento de su yerro passado
y ponga en justicia y razon con esta infanta su fija. (1324, LXXXV)

Ademis de destacar el auxilio como parte del oficio caballeresco, el
autor aprovecha otro rasgo de la configuracion del caballero para lla-
mar la atencién sobre el alcance de este episodio: la fama y la honra.

! Aunque no es este el lugar para hablar al respecto, la batalla maritima para resca-
tar a Oriana también es una innovacidn respecto al género caballeresco medieval y
también es factible analizarla a la luz de la importancia que tiene todo el asunto para
Rodriguez de Montalvo. Para la batalla, véase Luzdivina Cuesta Torre, “La guerraen el
Amadis de Montalvo”, en José Enrique Martinez Ferndndez (ed.), Trilcedumbre. Home-
nage al profesor Francisco Martinez Garcia. Ledn: Universidad de Ledn, 1999, 113-132.
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No hay que olvidar que el principal incentivo para que el caballero
literario medieval utilice las armas y demuestre su eficacia es el recono-
cimiento y que su nombre gane fama. Emilio Sales Dasi describe de
esta manera el empefio del caballero por conseguirla:

La totalidad de los guerreros caballerescos pugnan por alcanzar una
recompensa que se concibe a la vez como deseo y deber. La suya es la
busqueda de la fama, objetivo tan dificil de lograr como de mantener.
Eso si, el afdn por apropiarse de un renombre distintivo no tiene el
mismo significado. El valor dela fama se transforma al mismo tiempo
que se diversifican los caminos que sigue el héroe para alcanzar este
galardén o, lo que eslo mismo, segiin los estilos caballerescos propues-

tos por cada escritor.”

Cuanto mejor realice sus obligaciones caballerescas y muestre su
eficacia guerrera, el caballero serd reconocido y admirado por los otros
miembros de su comunidad, lo cual le otorga fama. De tal manera que
la honra, —el conjunto de méritos que ha acumulado y que le hace
tener una buena reputacién— junto con la fama —la notoriedad y
aceptacién que obtiene por sus méritos en la orden caballeresca—"
hacen que sea considerado el mejor caballero del mundo. La honra es
una distincién que se gana con dificultad pero que se pierde en un li-
gero descuido. Por ello, los autores de romans caballerescos, aunque sea
en distintos porcentajes, presentan alos protagonistas con la invariable
preocupacién de mantener y acrecentar la honra, y la fama que de ella
emerge.'4 '

* La aventura caballeresca: epopeya y maravillas, Alcald de Henares: Centro de
Estudios Cervantinos, 2004, p. 32.

1 Es necesario matizar, como lo hace Maria Rosa Lida de Malkiel, en quela fama
no es sélo renombre que corre por extensas tierras en vida del valiente o la hermosa
sino, al modo antiguo, es testimonio duradero del mérito (La idea de fama en la Edad
Media castellana, México: Fondo de Cultura Econémica, 1952, p. 262).

' En su extenso andlisis sobre la fama, Lida de Malkiel dice que “la novela de
caballerfas es por excelencia campo propicio a la expresién del amor a la fama; técita
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Rodriguez de Montalvo echa mano de este afin caballeresco para
dar una mayor dimensién al auxilio de Oriana, partiendo de su altura
social y del reino tan importante que le pretenden quitar casindola con
el Patin. Estos dos factores, al tiempo que incrementan la gravedad de
la afrenta, lo hacen también de la fama y de la honra que ganarian los
caballeros que participen en su enmienda. Esto se demuestra con las
palabras de 4nimo que Amadis dice a sus compafieros:

Mas por ser por vosotros socorrida y remediada esta tan alta Princesa
y de tanta bondad, que no recebiesse el mayor desaguisado y tuerto
que ha grandes tiempos que persona de tan gran guisa recibié; por
causa delo cual, demds de aver mucho acrescentado en vuestras famas,
avéis fecho gran servicio a Dios usando de aquello para que nascistes,

queessocorreralos corridos, quitando los agravios y fuergas quele son
fechas. (1322-1323, LXXXV)

El paralelo entre la afrenta y el beneficio que traeria a los caballeros
resolverla, también es evidente en la respuesta que dan de los compa-
fieros de Amadis, cuando recién llega a la [nsola Firme, en discurso
indirecto del narrador:

Dixeron que el socorro de Oriana se devia fazer y que no se tardasse;
que si era verdad que por muchas cosas livianas sus vidas venturavan,
con mds voluntad lo devian fazer en esta tan sefialada que perpetua
honra en este mundo les daria. (1284, LXXX)

El refundidor justifica que los caballeros participen en el auxilio a
Oriana desde dos perspectivas: la primera porque se trata de una obli-
gacién de todo caballero; la segunda porque su magnitud implica ganar
inestimable fama y honra. A pesar de que esto es lo que ha hecho Ama-

o expresamente el cuantioso y prolijo género podria documentar con abundancia el
afin de gloria a que el caballero aspira para siy para su dama” (Zbid., p. 259).
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disen todalaobray que eslo que hacen todos los caballeros medievales,
Montalvo insiste en reafirmarlo en varias ocasiones:

No esperavan sino ganar mucha honra, comoquiera que las cosas prés-
peras o adversas les viniessen, y que ellos harian en esta demanda, si en
rotura parasse, cosas de grandes hazafias, donde para siempre loados fues-
sen y en el mundo dellos quedasse perpetua memoria. (1311, LXXXIII)

La insistencia, que desde el punto de vista genérico es innecesaria,
indica el deseo de Montalvo de dar importancia al episodio. Baste
como ultima prueba, la exaltacién, en voz de Grasinda, a Amadis y sus
amigos por tomar parte en la ayuda a Oriana:

Como Grasinda vio el concierto, abragando a Amadis le dixo:

—iAy Amadis, mi sefior! Agora paresce bien el vuestro gran valory de
los vuestros amigos y parientes en fazer el mejor acorro que nunca
cavalleros fizieron, que no solamente a tan buena sefiora, mas a todas
las duefias y donzellas del mundo se faze; porque los buenos cavalleros
de otras tierras tomando enxemplo en esto con mayor cuidado y osa-
dia se porndn en lo que con razén por ellas deven fazer; y los desmesu-
rados y sin virtud, aviendo temor de ser tan duramente constrefiidos,

refrenarse han de les fazer tuertos y agravios. (1284, LXXX)

En esta intervencidn se agrega el factor ejemplar de la hazana del
de Gaula, pues sus acciones servirdn como advertencia a otros que
quieran lastimar a otras doncellas.

Segiin lo que hemos visto hasta ahora, varios son los factores que
permiten ver la gran importancia que para el refundidor del Amadis de
Gaula tiene la afrenta a Oriana, en el episodio del intento de su padre
de casarla con el emperador de Roma. La amplitud del desarrollo del
conflicto, muy superior a la otorgada a otras aventuras es apenas un
indicio; mientras que la caracterizacién de Oriana como doncella en
peligro, mis que como amada del protagonista, podria indicar un re-
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flejo de la realidad extraliteraria por su identificacién con la reina Isabel,
aunque textualmente muestra el interés de presentar esta aventura

como un deber caballeresco més que amoroso. Y, por tltimo, la insis-
tencia en la obtencién de fama y honra a través del auxilio a Oriana

manifiesta que para Rodriguez de Montalvo este es el conflicto ms

sobresaliente en el remate de la carrera caballeresca de Amadis.

Los cambios y permanencias en los tépicos y caracteristicas de los
personajes, realizados por el refundidor permiten observar que, dentro
delos limites que implica un género como el caballeresco, siempre hay
posibilidad de ajustes que hacen a la obra tnica e irrepetible. Tanto,
que después de 500 afios continuamos hablando de Amadis de Gaula
y sus libros.






AMADIS: ROMANCES Y CABALLEROS

Aurelio Gonzdlez
El Colegio de México

En 1508, en la casa de Jorge Coci, en Zaragoza, aparece la primera edi-
cién que conocemos de una de las novelas de caballerias mas famosas:
Amadis de Gaula la cual tendria maltiples continuaciones y se conver-
tirfa en paradigma de la andante caballeria y en un libro a todas luces
fascinante para unos y peligroso para otros por las ficciones que con-
tiene. Amadis se inserta en la materia arttirica “una de las tradiciones
mds fecundas de toda la Europa medieval [...] uno de los pilares bési-
cos de la ficcién europea”.! A pesar que como es bien sabido hay una
tradicién anterior a Rodriguez de Montalvo, es la version de éste y la
potencia divulgadora de las prensas de tipos méviles la que le da un
éxito pocas veces visto en todo el dmbito europeo. En poco tiempo el
libro no sélo fue paradigma del comportamiento caballeresco sino
también guerrero, cortesano y amatorio. A lo largo de los siglos xviy
xvii es indudable que su prestigio y el conocimiento de sus personajes,
episodios y expresiones y reconocimiento por parte del publico son
muy grandes. De la novela, solamente en el siglo xv1, se conocen 19
ediciones en castellano, amén de las reimpresiones y las traducciones

al francés, italiano, inglés, alemdn y holandés.

Durante el siglo xv1 la materia amadisiana y en su estela todo el
mundo caballeresco de libros y novelas se extendié por otros géneros,
e incluso en la vida real. Asi, las relaciones nos han conservado la repre-
sentacién de un episodio del Amadis de Gaulallevada a cabo en Burgos

! Juan Manuel Cacho Blecua, “Introduccién”, en Garci Rodriguez de Montalvo,
Amadis de Gaula, ed. de Juan Manuel Cacho Blecua, Madrid: Cétedra, 1987, t. I, p. 19.

139



140  AURELIO GONZALEZ

en 1570 con motivo del paso hacia Segovia de la reina Ana de Austria
para casarse con Felipe I1.% Este no fue un episodio aislado.

Por otra parte, en las fiestas cortesanas era constante la presencia del
espiritu caballeresco y todas las actividades tradicionalmente relacionadas
con esa forma de entender la vida. En muchos casos, cuando estas fiestas
eran complejas y tenfan un argumento, es “cuando se inspiran en episo-
dios mds 0 menos extensos de los libros de caballerias, particularmente en
el Amadis” 3 Pero la expansién por el dmbito cultural de aquella época de
Amadisy el mundo caballeresco va encontrar terreno muy fértil en dos de
los géneros mds populares de la época: el teatro y el Romancero.

Pocos afios después de aparecida la novela de Rodriguez de Montalvo,
hacia 1533, Gil Vicente representa en la corte de Evora, ante el rey de
Portugal Juan I11, su tragicomedia Amadis de Gaula que tiene una estre-
cha relacién con el libro homénimo, aunque se concentra en el episodio
de los amores y celos de Oriana y Amadis (finales del libro primero y ca-
pitulos iniciales del segundo). Una vez abierto el camino, lo caballeresco
se introdujo con facilidad en la tragicomedia y asi otra obra de Gil Vicen-
te donde estd presente la materia caballeresca es la Tragicomedia de don
Duardos, en este caso derivada del Primaledn (publicado en 1512) pertene-
ciente al ciclo delos Palmerines. Prueba del reconocimiento que tuvieron
ambas obras es que fueron recogidas en la Copilagam de sus obrasen 1562.
En estas obras, Gil Vicente “partiendo de la misma materia narrativa con-
sigue escribir obras diferentes con base al tono. Amadis y don Duardos
presentan un tono serio y estilisticamente elegante, con una caracteriza-
cién de los personajes que no se alejan del modelo caballeresco”.+

Otros descendientes amadisianos como el Amadis de Grecia (1530)
de Feliciano de Silva también tuvieron descendencia en el teatro, a

* Véase Teresa Ferrer Valls, Nobleza y espectdculo teatral (1535-1622), Valencia:
UNED-Universidad de Sevilla-Universidad de Valencia, 1993, pp. 191-196.

3 Miguel Angel Pérez Priego, “La materia caballeresca en los origenes del teatro
espaiol”, en Felipe B. Pedraza, Rafael Gonzéilez Cafal y Elena Marcello (eds.), La
comedia de caballerias, Almagro: Universidad de Castilla-La Mancha, 2006, p. 22.

4 Maria Luisa Tobar, “Lo caballeresco en el teatro de Gil Vicente”, en Felipe B.
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veces incluso de forma directa como La gran torre del orbe de Pedro
Rosete Nifio.”
Los grandes nombres del teatro del Siglo de Oro también se dejaron
arrastrar por el atractivo de la materia caballeresca, Lope, aunque no se
inspiré en ningin libro espafiol, s tomé en varias de sus comedias tempra-
nascomo fuente de inspiracién los grandes poemas caballerescos italianos
y Calderdn escribié comedias que tienen el referente caballerescos hispa-
nicos, franceses e italianos como La puente de Mantible (antes de 1630,
derivada parece ser de La historia del emperador Carlomagno y de los doce
pares de Francia, originalmente escrita en francés y cuya traduccién, pu-
blicada en Sevilla en 1525, tuvo un gran éxito editorial), Argenis y Poliarco,
Auristela y Lisidante, El jardin de Falerina (con personajes tomados de los
textos caballerescos italianos), F/ castillo de Lindabridis (sobre el caballero
del Febo) y Hado y divisa de Leonido y Marfisa, la dltima de todas las co-
medias del autor, montada en 1680.¢ El tema ademds de ser muy apreciado
en la corte le interes6 a Calderén, asi, por ejemplo “El castillo de Lindabri-
dis —fiesta montada en palacio para Carnestolendas, probablemente en
1661— permite constatar la permanencia en el teatro calderoniano del
tema caballeresco, que es ya una fuente de inspiracién desde su primera
etapa y que durard hasta el final de la carrera dramdtica del autor”.”
El Romancero, el gran vinculo comunicativo literario de la cultura
hispdnica, en cuanto era apreciado y transmitido en todos los estratos

Pedraza, Rafael Gonzilez Cafal y Elena Marcello (eds.), La comedia de caballerias,
Almagro: Universidad de Castilla-La Mancha, 2006, p. 57.

5 Claudia Dematté en su Repertorio bibliografico del teatro cavalleresco spagnolo
del s. xviI recoge 31 obras de este tipo y seis provienen del noveno libro amadisiano
(“La gran torre del orbe de Pedro Rosete Nifio, ejemplo de la comedia de caballerfas
del s. xvi1”, en Felipe B. Pedraza, Rafael Gonzilez Cafial y Elena Marcello (eds.), La
comedia de caballerias, Almagro: Universidad de Castilla-La Mancha, 2006, p- 139).

¢ Para mayores datos puede verse Angel Valbuena Briones, “Los libros de caba-
llerias en el teatro de Calderén”, en Hans Flasche (ed.), Hacia Calderén. Quinto Co-
loguio Anglogermano (Oxford 1978), Wiesbaden: E. Steiner Verlag, 1982, pp. 1-8.

7 Susana Herndndez Araico, “Las inverosimilitudes imaginativas de Calderény su
funcién dramadtica teatral: Ff castillo de Lindabridis®, Teatro de Palabras, 1 (2007), p. 67.
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sociales, no fue ajeno al éxito del Amadis y en su corpus encontramos
varios romances del caballero Amadis, todos ellos en fuentes posteriores
a la edicién de 1508. Podemos decir que los romances y las novelas de
caballerfas tienen una vida paralela y contempordnea en el gusto de los
lectores y escuchas de todo el dmbito hispdnico recién expandido a fina-
les del siglo xv. En relacién con el Amadjis y los romances caballerescos
no hay que olvidar que algunos de los pliegos sueltos mas antiguos con-
teniendo romances que han llegado hasta nuestros dias fueron hechos
en la imprenta del mencionado Jorge Coci, impresor aleman afincado
en Zaragoza desde 1500 hasta cerca de 1546. Uno de los mds antiguos
contiene “el Romance de los doce pares de Francia por muy gentil estilo
fecho™® sobre Baldovinos y Rolddn, después publica los romances del
Conde Dirlosy del Conde Alarcos. Otras imprentas de ese primer momen-
to de la difusién impresa del Romancero (y de los libros de caballerias)
como la de Jacobo Cromberger en Sevilla o la de Fadrique Alemdn en
Burgos y Carles Amorés en Barcelona, también publican pliegos sueltos
con romances caballerescos y carolingios como los de Don Gaiferos.
Desde el siglo xv, el que conocemos como “Romancero tradicional”
medieval, hasta ese momento basicamente de transmisién oral, capté el
interés y despert6 una valoracién positiva de los cultivadores y consumi-
doresletrados de poesia cantaday cancioneril y empezé a ser imitado por
ellos. Asi se integrd, como un auténtico “género” poético-musical, en la
literatura que componian los poetas y musicos de aquella época tanto en
la corte como fuera de ella. A partir de ese momento fue que empezaron
a aparecer, imitando a los “romances viejos” de tipo juglaresco o tradi-
cional, los romances trovadorescos, los romances eruditos o cronisticos
y posteriormente el que conocemos como “Romancero nuevo”, repre-
sentativos, cada uno de ellos, de los gustos de los autores literarios de
finales del siglo xv y comienzos del siglo xv1, de mediados del siglo xv1,
y finalmente del dltimo cuarto del siglo xv1 y comienzos del siglo xvir.

8 Ramoén Menéndez Pidal, Romancero hispanico, Madrid: Espasa-Calpe, 1968, .
I1, p. 66.
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Durante todo el siglo xv1 el gusto de la comunidad hispénica por
el Romancero es evidente, tanto por la proliferacion de ediciones de
pliegos sueltos, cancioneros y romanceros —sefial de que existia un
numeroso publico que estaba interesado y los compraba—, como por
la presencia en el habla coloquial cotidiana de versos romancisticos que
se convierten en tdpicos casi con valor paremioldgico.

Los romances se recogen en la primera etapa de la vida del Roman-
cero en una amplia gama de publicaciones, son especialmente importan-
tes los famosos Cancioneros de romances publicados en torno a 1550 por
Martin Nucio en Amberes, que contenia alrededor de 150 romances de
los cuales 43 son carolingios o novelescos, y la Sifva de romances publica-
da en Zaragoza en 1550. Este tipo de colecciones se prolongard hasta las
Rosas de romances, publicadas por el editor y recolector Joan Timoneda
en Valencia en 1573, o la Silva de varios romances (Barcelona, 1581), quien
también publica un buen nimero de romances caballerescos. Otro tipo
de publicaciones también muy importantes como fuentes del Roman-
cero de la época son los pliegos sueltos, éstos dirigidos a un tipo de pii-
blico mucho mds amplio, pero con un menor poder econémico.?

Posteriormente aparece lo que se ha llamado el “Romancero Nue-
vo” recogido en publicaciones que va desde 1589 (las famosas Flores)
hasta la primera mitad del siglo xvi1. Estos textos también se encuen-
tran en pliegos sueltos, o mezclados con textos viejos en publicaciones
romancisticas como las de Lorenzo de Sepuilveda, Romances nuevamen-
te sacados de bistorias antiguas de la cronica de Espania (Sevilla, 1584) o
Lucas Rodriguez, Romancero historiado (Alcald, 1582),y en una gran
recopilacion: el Romancero general (Madrid, 1600). En ellos la materia
caballeresca es muy frecuente.

9 En este sentido Menéndez Pidal refiere el costo de estos pliegos segtin la infor-
macién que da un bibliéfilo de la época, Fernando Colén, quien adquiere el 23 de
noviembre de 1523 varios pliegos sueltos en las ferias de Medina del Campo a tres
blancas cada uno y por esa cantidad se podian comprar (segtin Juan del Encina en el

Auto de las grandes lluvias) Go castafias ya medio pasadas. Véase Menéndez Pidal, Ro-
mancero hispdnico, op. cit., t. 11, 69.
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La tradicidn caballeresca permea estos dos momentos del Roman-
cero, primero con los romances de la materia de Francia, las historias
de Carlomagno y su Pares que dan lugar a largos romances juglarescos
como el Conde Dirlos o el Marqués de Mantua, u otros més breves y
tradicionales entre los que se cuentan los referidos a Roncesvalles, adon
Rolddn y a dona Alda, a Gaiferos, al conde Claros de Montalbén o a
Belerma y Durandarte (magnifica recreacién hispdnica que hizo caba-
llero a la espada del paladin). Las crénicas bretonas dieron un fruto
caballeresco menor pues son muy escasos los romances de Lanzarote y
deTristdn. Desde luego el tema se traté novelescamente con gran rique-
za al margen de los ciclos tradicionales y asi fue que el Romancero se
poblé de caballeros como Grifos Lombardo o el conde de Narbona.

Posteriormente, es muy rica la tradicién romancesca derivada de
los poemas italianos, en especial de la explosién ariostesca. Asi llegan
al Romancero Angélica y Medoro, Rugero, Rodamonte y Mandricar-
do, Zerbino, Bradamante y el loco Rolddn y se convierten en una
parte viva de la literatura espafiola. Chevalier en su magno trabajo so-
bre Ariosto y el Romancero reunié “un centenar de composiciones
inspiradas de modo més o menos directo en el Orlando furiosoy cuatro
derivadas del Orlando enamorado. Entre ellas figuran 88 romances™
compuestos aproximadamente entre 1540 y 1650.

Al margen del mundo ariostesco y entroncando directamente con
novelas de caballerias en el'Romancero viejo y en el nuevo se recogen
varios romances sobre caballeros andantes, por ejemplo: de Floriseo,
de los amores de don Duardos y Flérida o del caballero del Febo. Las
hazafas de algunos de estos caballeros, incluso fueron referidas nueva-
mente con tono burlesco. En los pliegos sueltos son muchisimos los
que incluyen romances de caballeros, se podria decir que fue uno de
los grandes temas del género el cual estd esperando atin un estudio
amplio y detallado. Los romances derivados de los ciclos de novelas de

' Maxime Chevalier, Los temas ariostescos en el Romancero y la poesia espariola del
Siglo de Oro, Madrid: Castalia, 1968, p. 15.
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caballerias es muy posible que ademds de una funcién propagandisti-
ca," fueran el campo de recreacién aprovechando la boga y la prenoto-
riedad del tema entre los receptores. Desde luego también era una
forma de atraer a los lectores al ofrecer algunos de los pasajes mds atrac-
tivos en una forma métrica conocida por todos." Aqui nos limitaremos
a unos cuantos presentes en las grandes recolecciones.

Antes de hablar de los romances directamente derivados del Ama-
dis, revisemos algunos de estos romances surgidos a la sombra del im-
pacto de la novela de Garci Rodriguez y la fuerza del gusto por las
novelas de caballerias.

En primer lugar, en las publicaciones antiguas que recogen textos
romancisticos tenemos el largo romance de Floriseo y la reina de Bohe-
mia, “nuevamente hecho por Andrés Ortiz”, publicado originalmente
en un pliego suelto. De Andrés Ortiz nos dice Agustin Durén en el si-
glo xix: “Su autor debié haberla escrito imitando los libros caballeres-
cos, cuya lectura se habia extendido desde los iltimos afios del siglo xv.
El poeta hizo lo mismo que el que amplificé el de La infantina |...]
Igual rudeza de estilo, iguales faltas en la versificacion y en el lenguaje,
igual negacion de arte existe en este y aquel”.”

El romance cuenta un episodio de las acciones de Floriseo, caballe-
ro andante protagonista de la narracién caballeresca llamada Floriseo
del desierto escrita por Fernando Bernal y publicada en Valencia por
Diego de Gumiel en 1516. En el libro se cuentan las aventuras del caba-
llero Floriseo en las que conquista el amor de la reina de Bohemia, lu-
cha contra sus enemigos, viaja hasta la India, y regresa triunfal para
hacerse con el reinado de Bohemia. Existe una continuacién de esta
obra, en la que se narran las andanzas de Reimundo de Grecia, hijo de

1" Nieves Baranda, “Historia caballeresca y trama romanceril: la Historia del rey
Canamory el Romance del infante Turidn”, Studs Ispanici, 111 (198s), p. 22.

12 Marfa Cruz Garcia de Enterrfa, “Libros de caballerias y Romancero”, Journal
of Hispanic Philology, 10 (1986), p. 107.

B Agustin Durdn, Romancero general o Coleccién de romances castellanos anteriores
alsiglo xviir, Madrid: Adas, 1945, t. 1, p. 156.
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Floriseo, publicada en 1524. Esta obra llama la atencién por no seguir
el modelo del Amadis que tan pronto se impuso como referencia en el
género." El tratamiento de esta novela del mundo guerrero y sentimen-
tal tiene caracteristicas particulares que la hacen una obra atractiva, tal
como pudo haberlo sido para Andrés Ortiz, autor del romance.

El romance, ademis de ser bastante antiguo, tuvo que tener buena
acogida en su tiempo pues se conserva en cuatro pliegos, uno de ellos
publicado por Jacobo Cromberger en Sevilla hacia 1516-1520 y que fue
uno de los pliegos que compré el ya mencionado bibliéfilo Colén en
las ferias de Medina del Campo en 1523.% El romance es bastante largo
y curiosamente combina versos absolutamente tradicionales con otros
muy alejados del estilo impuesto por la transmisién oral. Ejemplo de
este tipo de versos tradicionales es el principio del romance:

Quien hubiese tal ventura  en haberse de casar
como la hubo Floriseo  cuando se fue a desposar

queconsugrandealegria no podia reposar.’®

Algunos de estos versos aparecen en romances como Arnaldos o
Conde Claros. Otros versos tradicionales de tipo formulistico como “car-
tas le fueron venidas qu’ era dolor d’escuchar”, “ya se parte Flori-
seo, yase parte, yase va’, “Ay, triste de mi, cuitada’. Incluso tépicos
que se expresan de una manera formulistica como el del canto magico:

Elestindolo mirando  del barco vieron saltar

una doncellahermosa  que cantando iba un cantar

4 En este sentido véase el articulo de Guijarro Ceballos, “El Floriseo de Fernando
Bernal (1516) y su continuacién el Reimundo de Grecia (1524)”, Edad de Oro, 21
(2002), pp. 205-223.

5 Antonio Rodriguez Mofiino, Nuevo diccionario bibliogrifico de pliegos sueltos
poéticos del siglo xvi, ed. corr. y act. por Arthur L. Askins y Victor Infantes, Madrid:
Castalia-Editora Regional de Extremadura, 1997, pp. 392-394).

1¢ Cito por la edicién de Durdn Romancero general, op. cit., .1, 156, sin conservar
el verso corto y los usos ortograficos del siglo xix.
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Lasaves que iban volando  al suelo hacia bajar,
los peces qu'estdn nadando  todos juntos hace estar.

Sin embargo, también hay versos y giros lamentables, completa-
mente alejados del lenguaje y léxico tradicionales. El mismo final se
aleja de lo que es el estilo tradicional, pues se trata de una despedida
habitual en el teatro dureo y similar a las que hoy encontramos en otro
género baladistico como el corrido:

Ansiacaba este romance dando fin a mi hablar,
y yo os ruego, mis lectores  que me querdis perdonar.

Otro romance caballeresco, también de autor, es el de Don Duar-
dosy Flérida debido a Gil Vicentey con el cual terminala tragicomedia
del mismo titulo. La tragicomedia de Don Duardos parte de los libros
de caballerias Palmeriny Primaledny su valor principal y belleza deriva
del elemento lirico y de su tema mds que de sus valores dramiticos.

Gil Vicente “utiliza el romance al final de la obra para resumir de
forma narrativa toda la trama de la misma. El halo de misterio y leyen-
da que posee el protagonista se ve corroborado por el romance. Flérida,
por su parte, superard los prejuicios que le impone el honor y escapard
con su galdn, algo que se justifica por el filtro de amor que ingjere”."7 El
texto aparece en el Cancionero de romances de Martin Nucio de 1550 y
tiene pasajes poéticos muy logrados que recuerdan bastante el estilo
tradicional como los versos iniciales:

Enel meserade Abril, deMayoantesvndia,
quando losliriosy rosas  muestran mas su alegria
enlanochemasserena qu'el cielo fazer podria

(Cancionero de romances (Anvers 1550), 302-303)

17 Manuel Calderén Calderén, “La transicién del romance de Flérida y don
Duardos”, Incipit, 11 (1991), pp. 107-125.
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O esta descripcion:

Ternéis trecientas doncellas ~ de alta genelosia,

de plata son los palacios  para vuesa sefioria,

de esmeraldasyjacintos, deoro fino de Turquia,
con letreros esmaltados  que cuentan la vida mia;
cuentan los vivos dolores  que me distes aquel dia
cuando con Primaleén  fuertemente combatia:

sefiora, vos me matastes, queyo aélnolo temia.

El romance se conserva glosado por Antonio Lépez en un pliego
gético del siglo xv1y aparece también en otros pliegos derivados de la
comedia.’®

Entre los romances derivados de los libros de caballerias recogidos
en las grandes colecciones del Romancero viejo y sus secuelas también
se conserva un grupo compuesto y publicado por Lucas Rodriguez en
su Romancero historiado (cuya edicién mds antigua conocida es de 1581),
reunidos en un apartado bajo el titulo “Historia de las grandes auentu-
ras del cauallero-del Phebo, en treze Romances muy graciosos”.” Los
romances recrean las historias amorosas del protagonista de la primera
parte del Espejo de Principes y Caballeros*® de Diego Ortifiez de Cal-
ahorra, impresa por primera vez en Zaragoza (1555) y reimpresa en esa
ciudad (1562, 1579 y 1617), después en Alcald de Henares (1580) y més
tarde en Medina del Campo (1583). En ella se relatan las hazanas del
Caballero del Febo, hijo del emperador Trebacio de Grecia y su esposa

8 Rodriguez Mofiino, Nuevo diccionario, op. cit., nim. 273.

" Lucas Rodriguez, Romancero historiado (Alcald, 1582), ed. de Antonio Rodri-
guez Mofino, Madrid: Castalia, 1967, pp. 168-188.

20 Existe también E/ caballero del Febo el troyano, libro de caballerfas obra de
Esteban Corbera, publicado en Barcelona en 1576, con el titulo de Dechado y remate
de grandes hazanas donde se cuentan los inmortales hechos del Caballero del Febo el tro-
yano, y de su hermano don Hispalidn de la Venganza, hijos del grande Emperador Flori-
bacio. Esta obra, que lleva un larguisimo prélogo y contiene 3 capitulos, incorpora
muchos pasajes del Espejo.
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Briana de Hungria, asi como de su hermano gemelo Rosicler, y los

amores de aquel con Lindabrides, princesa del Catay, y con Claridiana,
emperatriz de Trapisonda, con la que finalmente se casa. Los romances

se alejan del estilo més tradicional y para Rodriguez Mosino “Pacien-
cia, y no poca, es necesaria para echarse entre ojos y cerebro los trece

romances ‘muy graciosos ”.*" Por su parte Durdn califica a Rodriguez

de “hinchado, pero infatigable poeta”.?> Efectivamente, los textos nos

muestran un estilo bastante rebuscado y falto de vitalidad. Baste como

ejemplo el inicio del Quinto romance del Phebo:

Ya queria el dorado Phebo
su gran carro aderegar

y sus feroces cauallos

con una vara domar,

para que temblando del
obedezcan su mandar

y le traygan por el cielo
sin un momento parar.

(Rodriguez, Romancero historiado, 174-175)
o este del Décimo romance:

Hallauase el alto Apolo

muy molido y fatigado
deaquella larga carrera

que por el mundo auie dado,
sus cauallos espumantes
estauan ya tan cansados

que no pudieran mas dar

(Rodriguez, Romancero historiado, 183)

2 Lucas Rodriguez, Romancero historiado, op. cit., p. 16.
22 Duran, Romancero geneml, ap. cit., p. 186.
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Sin embargo, hay que destacar la presencia tardia en el Romancero
de textos caballerescos en un momento en que también la literatura de
caballerias daba muestras de agotamiento. En este sentido estos ro-
mances corresponden al otofo caballeresco® y “El ciclo de El espejo de
principes y caballeros, con sus cinco partes, promovié la pervivencia de
los libros de caballerfas hasta principios del xvi1 y su influencia no sélo
retroalimentd a otras obras del género caballeresco, sino que se dejé
sentir en la posterior produccidn literaria. Asi, por mencionar algunos
ejemplos, El castillo de Lindabridis, comedia de Calderén de la Barca,
revela la influencia de £/ cavallero del Febo; y de manera similar ocurre
con algunos romances del Romancero historiado de Lucas Rodriguez”.*+
Todo este conjunto de romances, como ha dicho Marin Pina:

[...] con una retérica en principio bien distinta a la de los libros de
caballerias (la abbreviatio frente ala amplificatio), pero con un lengua-
je, motivos y estructuras caballerescas deudoras del género, constitu-
yen un nuevo modo de lecturay de difusién de los libros de caballerias
y ejemplifican bastante bien la estrecha y variada relacién existente

entre ambos géneros.*

Veamos ahora la presencia en esas primeras colecciones de los ro-
mances de Amadis derivados de la novela, difundidos en pliegos suel-
tos,?¢ que fue el inicio y modelo del auge caballeresco en muchisimos

23 Véase Jestis Cdseda Teresa, E/ otofio caballeresco, a propésito de “El caballero del
Febo”, Logrofio: Instituto de Estudios Riojanos, 2004.

24 Axaydcatl Campos Garcia Rojas, “El ciclo de Espejo de principes y caballeros
(1555-1580-15871", Edad de Oro, 21 (2002), p. 428.

25 Maria Carmen Marin Pina, “Romancero y libros de caballerias mis alld de la
Edad Media”, en José Manuel Lucia Mejias (ed.), Actas del VI Congreso Internacional
de la Asociacion Hispanica de Literatura Medieval, Alcald de Henares: Universidad de
Alcald, 1997, t. 111, p. 982.

26 Viéase Garcia de Enterria, “Pliegos y romances de Amadis”, en Enrique Rodri-
guez Cepeda (ed.), Actas del Congreso Romancero-Cancionero UCLA (1984), Madrid:
Porria, 1990, t. [, 121-135.
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dmbitos. En primer lugar tenemos el romance que empieza “En la

selva estd Amadis” que alude a la penitencia que hizo Amadis de Gaula

en la Pena Pobre a donde fue por los injustos celos de Oriana. El ro-
mance se incluyd en el Cancionero de romances tanto en la edicién sin

afio como en la de 1550 (Cancionero de romances, 310-311). Posterior-
mente la Rosa de amores, publicada en Valencia en 1573 por Timoneda,
recoge una versién diferente.?” El romance tiene un estilo y lenguaje

que recuerda al de los romances més viejos aunque es completamente

descriptivoy sin actualizacién dramdtica. El romance empieza asi (sigo

la versién de la Rosa de amores):

En la selua esta Amadis
el leal enamorado:

tal vida estaua haziendo
que era lastima mirarlo:
cilicio lleua vestido,
asus carnes apretado:
con disciplinas destruye

su cuerpo muy delicado

y termina con la expresion topica de la condicién de Amadis como el

gran enamorado:

Con estas graues passiones
amortecido ha quedado

el masleal amador

que en el mundo fue hallado.

Este romance también se publicé con una glosa en un pliego suelto
de letra gdtica del siglo xv1, junto con otra glosa: “La mi gran pena forte”.

27 Joan Timoneda, Rosas de romances (Valencia, 1573), ed. de Antonio Rodriguez
Moiino y Daniel Devoto, Valencia: Castalia, 1963, f. Ixviij.
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En la tradicién de principios del siglo xvi tenemos otro romance
sobre Amadis que empieza “Después que el esforzado” el cual se publi-
c6 en un pliego suelto junto con una atribucién a Pedro Riafo del ro-
mance del Conde Alarcos y la infanta Solisa. El mismo romance de
Amadis se incluye en otro pliego con un romance sobre Reinaldo de
Montalbdn y unas coplas de Juan del Encina. Este romance también lo
incluy6 Nucio en su Cancionero de romances.

Es claro que los romances que circulaban impresos en pliegos suel-
tos también se transmitian oralmente, esto es se integran en una doble
tradicidén, misma que puede encontrarse atn en nuestros dias. Las di-
ferencias y pequefias variantes que encontramos en las versiones no
puede descartarse que se deban a transmisién oral, siempre que el esti-
lo y temdtica correspondan a una estética colectiva, y a que la comuni-
dad reconozca los valores como pertinentes.

El romance que empieza “Después que el muy esforcado  Amadis
que fue de Gaula” también es descriptivo y su lenguaje y recursos tie-
nen correspondencias con aquellos que se emplean en los romances
tradicionales. “Esta composicién relata un episodio muy conocido
dentro de la larga historia del Amadis: su destierro en la Pefia Pobre y
posterior reconciliacién con Oriana; pero cabe destacar la mencién
que se hace de la doncella Mabilia, que en principio es un personaje
secundario. Esto nos muestra que ya no se trata de menciones superfi-
ciales, sino de un conocimiento amplio de la materia que se trata”.?8

En pliegos sueltos se recogen otros dos romances de tema amadi-
siano: el que empieza “En un hermoso vergel de flores” atribuido a
Alonso de Salaya en un pliego del siglo xv1 que se publica junto con
otro romance sobre La reina troyana 'y dos de Gaiferos, y el que empie-
za “Amadis el muy famoso  hijo del buen rey de Gaula”. De este ulti-
mo se ha conservado un pliego que lo incluye con glosa. En el pliego se
encuentran otras glosas: “La viva color robada” (sobre “Caminaba el

8 [ aura Gallego, “La difusién oral del Amadis de Gaula”, Tirant: Butllet{ infor-
matiu i bibliografic, 2 (1999). <http:/lparnaseo.uv.es/ Tirant/tirant2. htm>. 18 de marzo
de 2008]. ’
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caballero”); “Triste estd la gentil dama”, romance y glosa, “En el tiempo
en que me vi mds alegre y placentero” y glosa al mote “Ni quiero ni
quiera Dios”. Otro pliego con este Gltimo romance probablemente fue
impreso en Burgos por Fadrique Aleman de Basilea hacia 1515-1517.
Completan el pliego un romance sobre el rey Malsin, otro de Gaiferos
y otro sobre la muerte de Pedro Carbajal, un romance de Nunez (“Por
un camino muy solo”) y otro m4s sobre la toma de Bugia.

El primer verso de este romance, que también nos narra un episo-
dio amoroso, parece un calco de la tantas veces mencionada composi-
cién de Pero Ferruz que da noticias de Amadis ya en el siglo x1v:

Amadis el muy fermoso

las lluvias y las ventiscas [...]

En este sentido se podria pensar que “Si tienen relacién, probable-
mente el romance sea anterior; pero el hecho de que se parezca tanto a
un epiteto épico hace pensar que habia mds composiciones de este tipo,
o que era un elemento usual de los poemas”.? No hay que descartar
una tradicién oral de la materia amadisiana que se veria potenciada por
laimprentaa principios del siglo xv1. Lo que nos muestran claramente
estos romances, tanto los derivados del Amadis como los otros de tema
caballeresco es que este mundo de caballeros andantes, tal vez visto ya
con una actitud nostalgica de un mundo rebasado configuré un ima-
ginario cultural colectivo de caballeros que no estuvo ausente de las
grandes formas de cultura popular y tradicional como el Romancero,
pero tampoco de esas otras que convocaban a la sociedad renacentista
y barroca hispdnica como el teatro. De este imaginario cultural no han
salido los caballeros y ahi siguen hasta nuestros dias y en eso tiene mu-
cho que ver Amadis por la potencia con que se inserté en la cultura no
s6lo hispdnica sino también europea.

29 Idem.
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Paralna
abragado el coragon sin memoria tener de si ni de otra cosa
pudiesse alcangar aquello que los ya resfriados no pueden

En un estudio hoy ya cldsico, de cuya consulta no puede excusarse

quien trabajo tenga con el Romancero, no ha mucho tiempo Marfa

Cruz Garcia de Enterria aseguraba que, durante el siglo xv1, en el 4m-
bito narrativo, la influencia del libro sobre el pliego suelto es casi exclu-
siva y dificilmente puede proponerse una de sentido contrario. Pero

que, asimismo, ésta

adquirird matices especiales, ya que el nivel cultural de los lectores a
quienes iban destinadas las novelas impresas en pliegos de cordel
obligaba a hacer una seleccién y unos resimenes —de que se veian
libres, con mds facilidad, las obras de poesia que nos han llegado en
los pliegos poéticos— pues no todas las aventuras y andanzas del
Amadis de Gaula, por ejemplo, podian ser gustadas y, sobre todo,
comprendidas por el pueblo que las queria leer también en ediciones
de cordel; la seleccién se imponia y creaba asi una “zona intermedia,
al margen de la cultura y la incultura, de tipo folklérico y tradicio-

nalista”.!

! Maria Cruz Garciade Enterria, Sociedady poesia de cordel en el Barroco, Madrid:
Taurus, 1973, p. 23.
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Asi pues, mds alld de los resquemores suscitados por la dltima frase
(que la autora, por su parte, se reduce a citar?) y pasando por alto la discu-
sién a la que el concepto de “pueblo” invita, me parece que las preguntas
importantes son por qué no toda andanza de Amadis de Gaula podia ser
gustaday comprendida por la gente; cémo es que esta adecuacién estética

—consistente, al menos, en la “seleccién y resumen” que Garcia de Ente-
rria propone— garantizé la comprensién y disfrute que el priblico lograra
mediante estas ediciones; y finalmente, pero no menos importante, quié-
nes lefan o escuchaban —consumian o se apropiaban culturalmente, para
decirlo con claridad— las narraciones impresas en los pliegos de cordel.

La misma autora ofrece una respuesta inicial que resulta importan-
te en tanto propone el “concepto de vulgo [como] algo que parece ela-
borado a partir de una experiencia literaria o en funcién de un
fenémeno de sociologfa literaria, como es el del piiblico”;? e inmediata-
mente senala cémo

ahora interesa fijarnos en que, realmente, el vulgo eran todos. [...] Los
pliegos sueltos en el siglo xv11 los leen todos, con protestas sinceras
—mds o menos— sobre su infima calidad estéticay moral, o sin protestar
de nada, dejandose llevar de esa condicién “acritica” que es caracteristica
del pueblo cuando es lector y que le mueve a leer por simple simpatfa ha-
cia el tema o el autor, buscando superficial y tnicamente las sensaciones,
aunque éstas puedan ser también sensaciones que podriamos llamar cul-
turales o de contenido. Puesaunque el curioso fenémeno de vera impor-
tantes sefiores leyendo con absoluta seriedad “comics” o tebeos se crea que
esactual, mds bien meinclinoa pensar|...] quela cosaviene de mslejos
[...] deestaépoca [...en que no se ha creado] una literatura para masas,
enel sentido actual de la expresion, pero si una literatura para el vulgo.*

* Véase Segundo Serrano Poncela, “El mito, la caballeria andante y las novelas
populares”, Papeles de Son Armadans, XV111 (1960), p. 141.

3 Garcia de Enterria, op. cit., p. 132.

4 Ibid., p. 137. Sobre la mencionada condicién “acritica”, véase Antonio Grams-
ci, Cultura i Literatura, Barcelona: Edicions 62, 1966, p. 155.
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Literatura vulgar serd entonces el Amadis de Cordel, atin cuando la
narracién que se glosa no lo sea. Y la suya una transformacién mds pro-
funda que el mero trasvase de un libro en un pliego, que la mera trans-
cripcidn y el consecuente abaratamiento del acceso al texto, pues su
propio cambio de soporte inscribe las nuevas versiones de Amadis de
Gaula en un circuito cultural ajeno al que le correspondia como nove-
lay ello implica, necesariamente, la puesta en juego de otra serie de
valores estéticos —o cuando menos un nuevo juicio por parte del pa-
blico sobre cudles son o puedan ser éstos—, incluso cuando no sea
conciente de ello ni llegue a enunciarlo con términos tan rimbomban-
tes como este de los “valores estéticos”.

EL CORPUS

Conocemos seis romances con asunto amadisiano y cinco de ellos pro-
vienen de pliegos sueltos. El otro —que inicia con En la selva estd Ama-
dis, / el leal enamorado; / tal vida estaba haciendo— pasé directamente
al Cancionero de romances (Amberes, 1550), pero es también parte de
mi revisién en un intento porque ésta sea lo mas completa posible.
Veamos, entonces, los pliegos.

Maria Cruz Garcia de Enterria (la Gnica, al parecer, que se ocupé
hasta ahora del asunto) no duda “en calificar de juglaresco” el estilo de
estos romances pues, en su opinién, dejan més que “clara la actividad
individual” de una serie de poetas que echaron mano del “lenguaje
formulistico, la asonancia [y] el anonimato”, pero no lograron “que la
tradicionalidad [actuara] sobre ellos”. En mi opinién habria que in-
vertir los términosy proponer que, justamente, fue asi porque su estilo
impidié que los romances en cuestién se adecuaran a los mecanismos
de transmisién oral que permiten a un texto hacerse parte de una tra-

dicién. Como, paraddjicamente, si ocurrié con romances posteriores

5 Garcia de Enterria, “Pliegos y romances de Amadis”, op. cit.., p. 126.
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de asunto mucho menos elevado entre los que, para no ir mis lejos,
recuerdo E/ Alarbe de Marsella: narracién vulgar ajena a la época que
nos ocupa sobre un hijo desobediente que por castigo divino es con-
vertido en un monstruo.®

El problema estd entonces en la cercania que los transmisores ten-
gan respecto a los textos, pues si bien es cierto que muchos de los ro-
mances vulgares hoy tradicionalizados se repiten de manera més o
menos lexicalizada, muchos otros han logrado una vida tradicional
digna de tomarse en cuenta.’

Los de Amadis son en cambio textos que nacen para ser transmiti-
dos por escrito y nunca abandona este imbito. Llegan, pues, a nosotros
sin generar las muchas versiones que de un mismo romance tradicional
o tradicionalizado es posible recoger en el trabajo de campo —o en los
libros hechos por quienes si realizan estas labores— y un primer ele-
mento para explicarlo estd, creo, en la prontitud con que empieza a
glosarse el Amadis de Gaula en pliegos de cordel. Pues si el de Montalvo
es publicado en Zaragoza el afio de 1508 —dos afios después de que el
mismo Jorge Coci imprimiera “el pliego suelto con romances més an-
tiguo del que tenemos noticia” que contenia “el Romance del palmero
(La aparicién) y Los doce pares de Francia (Baldovinos y Roldan)”—.}
Norton? fecha el pliego de Cambridge hacia 1515 y el més tardio (En
un hermoso vergel / de floves todo cercado) que Durdn agrega en el suple-
mento del Romancero general, quizé fue publicado durante 1560.

6 Flor Salazar, El Romancero vulgar y nuevo, Madrid: Fundacién Ramén Menén-
dez Pidal-Universidad Complutense, 1999, p. 122.

7 El libro de Salazar da amplia cuenta de este fenémeno y si el primer ejemplo
resulta extremo, en favor del argumento vale la pena considerar, asimismo, la presen-
cia de tres versiones para cada uno de los siguientes romances: La fratricida por amor
(107-108), La infanticida (113-116), El robo del Sacramento (396-399), La mala hija que
amamanta al Diablo (420-422).

8 Aurelio Gonzélez, “El romance: transmisién oral y transmisién escrita”, Acta
Poética, 26 (2005), pp. 230-231.

9 Garcia de Enterria, “Pliegos y romances de Amadis”, op. cit.., p. 128.

' Asimismo, y por el tipo de material que Fadrique de Basilea preferia (romances
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En lo que al libro toca, seguird una larga y sana vida al margen de
sus restimenes en pliegos. Sabemos por ejemplo que en 1521 San Igna-
cio lefa novelas de caballeria; que en 1524 Vives las atacé en su Instruc-
cién de la mujer cristiana; que entre 1530 y 1535 las leyd Santa Teresa
aunque lo lamentara después; que el 4 de abril de 1531 un decreto pro-
hibe el paso de Amadis a América; y que las traducciones al francés,
italiano, alemén e inglés corresponden a 1541, 1546, 1569 y 1590, pero
no debe perderse de vista que entre la primera y 1552 vio catorce edicio-
nes," mientras en los siguientes treinta y cinco afios (hasta 1586) sélo
habrén de agregarse seis ms.”

Asi pues, el auge en pliegos y reimpresiones abarca sobre todo la
primera mitad del siglo xv1y puede suponerse que esta enorme presen-
cia de ejemplares impresos pudo contribuir a la no-tradicionalizacién
del texto, porel “respeto” que el publico suele mostrar ante los soportes
fijos y la “lejania” que para los receptores suponen tanto la materia
amadisiana como el tratamiento que recibe en pliegos tan tempranos.
De este modo, y a pesar de dejar una impronta que inclina al piblico
por esta clase de f#bulas—pues a la fecha las historias de amores difici-
les nos gustan a todos—, la de Amadis no logra incorporarse a la cade-
na de transformacion constante del Romancero porque se narra con
una estética ajena al gusto colectivo.

‘Sin embargo, creo que por lo mismo debe reconsiderarse el aserto
de Aurelio Gonzilez sobre cudn posible es

que la presencia escrita de estos textos tuviera influencia en la configu-

racién del gusto por los romances en determinados circulos, aunque

carolingios y novelescos) podria aventurarse que este primer Amadis de Cordel haya
sido impreso por él en Burgos; véase Aurelio Gonzilez, “El romance: transmisién
oral”, op. cit.., p. 231

" Arturo Souto, “Origenes hipotéticos del Amadss”, en Garci Rodriguez de
Montalvo, Amadis de Gaula, México: Porria, 1969, pp. xxvii-xxix.

2 Garcia de Enterrfa, “Pliegos y romances de Amadis”, ap. cit.., p. 128.

B Jestis Rodriguez Velasco, “Esta edicién”, en Garci Rodriguez de Montalvo,
Amadis de Gaula, Madrid: Fundacién José Antonio de Castro, 1997, t. 1, p. xxvi.
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posiblemente no en aquellos en los cuales la transmisién oral es [o era]
natural.™#

Suponiendo, en cambio, que para quienes gustaban del Romancero
y pertenecian alos circulos que él excluye en su hipétesis (aquellos donde
la transmisién oral es o era cotidiana) la presencia escrita de estos textos
tuvo, al contrario, influencia en la configuracién de su gusto por deter-
minado tipo de romances aunque las historias con que ahoralo ejempli-
ficamos puntualmente no lograran hacerse parte de su caudal mismo.

Laidea, desde mi perspectiva, ademis se sustenta en la coincidencia
entre Gonzilez Pérez y Garcia de Enterria cuando dicen respectivamente
que, en términos generales, “en los pliegos sueltos se encuentra una pro-
porcién mayor de romances de tema novelesco o caballeresco que de te-
mas histéricos y épicos, al contrario de lo que sucede en los cancioneros™
y que, por lo que a nuestro asunto corresponde, “la seleccién realizada ...
entre] tanto material ‘romanceable’ como ofrece el Amadis de Gaula apo-
ya las tesis que defienden, en el Romancero, el predominio de lo noveles-
co sobre lo épico”.*® Los otros argumentos que sustentan mi trabajo
resultardn, igualmente, menos editoriales y més estéticos, pero requieren
una breve introduccién historiografica para su cabal comprensién.

SOBRE EL METODO DETRABAJO

Mientras Agustin Durdn dispone los romances que ofrece del Amadis
en un orden que parece alfabético sin serlo,”” Marfa Cruz Garcia de
Enterria aborda los materiales en orden cronolégico, yendo del pliego
de Cambridge a lo que para ella es el dltimo testimonio: En un hermo-
so verjel ... publicado hacia 1560. El primer problema se presenta, en-

14 “El romance: transmisién oral”, gp. cit.., p. 234.

5 [bid., p. 231

16 Garcia de Enterria, “Pliegos y romances de Amadis”, op. cit.., p. 134.

7 Durdn: En la selva estd Amadis / el leal enamorado; / tal vida estaba haciendo
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tonces, ante la falta de datos sobre el romance En la selva estd Amadis, /
el leal enamorado: / de ldgrimas de sus ojos; pues como ninguno de los

autores lo fecha, el orden en que se coloque afectard necesariamente la

explicacién diacrénica que aqui pretendo ofrecer.’® Hay, sin embargo,
razones para asumir que ha mediado entre Amadis el muy famoso (ca.
1515) y Después que el muy esforzado / Amadis, que fue de Gaula (ca.
1517); y si no fuera porque se trata de una erudicién “a la violeta”, po-
dria imaginarse como escrito hacia 1516.

La otra opcidn es asumir, con mucha mis seriedad, estos tres ro-
mances como un grupo germinal —anuncio de la materia a que se
atendrdn los restimenes anunciados por Garcia de Enterria— y con-
trastarlo con el que forman las dos versiones de En la selva estd Amadis

... tal vida estaba haciendo, de 1550 y 1573, y En un hermoso verjel ...
(1560). Las razones para hacerlo se expondrdn inmediatamente, pero
antes debe plantearse un segundo problema.

Este deriva del cotejo entre las versiones que Duran ofrece como
provenientes de las Rosas de Timoneda (Valencia, 1573) y el Cancionero
de romances de Amberes, que lo antecede veintitrés afios, pues lo que
podriamos llamar “Durdn 335 bis™ presenta diferencias importantes
que pueden explicarse suponiendo una versién documentada por el
primero en un pliego perdido, o bien entenderse como “de Timoneda”
en el sentido de ser una decisién propia.

La segunda idea puede apoyarse, entonces, en el preimbulo del
Cancionero de romances de 1550, donde Martin Nucio decia haberse
tomado el trabajo de juntar todos los romances que habian venido en

(1,185); 336: En laselva estd Amadis, / el leal enamorado: / de ldgrimas de sus ojos (1, 185);
337: Despues que el muy esforzado / Amadis, que fue de Gaula (1, 185-186); 1890: En
un hermoso verjel, / de flores todo cercado (11, 665-666).
18 La diferencia final entre Durdn y Garcia de Enterria se reduce al hecho de que
ésta incluye Amadis el muy famoso como primera muestra; e ignora En la selva estd
Amadjs | el leal enamorado; / tal vida estaba haciendo por haberse incorporado directa-
mente al Cancionero de romances. Véase Garcia de Enterria, “Pliegos y romances”, gp.
cit.., pp. 129-130.
19 Texto que se establece a partir de la nota a pie hecha por Durdnent. I, p. 185.
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su noticia, y que si alguna falta tuvieren, ésta se debfa imputar a la “co-
rrupcién” de los ejemplares que usaba o a la “faqueza de la memoria
de algunos que [se] los dictaron que no se podian acordar dellos perfec-
tamente”. Hizo, pues, “toda diligencia porque hubiese las menos faltas
posibles enmendando y afiadiendo algunos que estaban imperfectos”°
y con base en ello es que se propone la participacién directa de Timo-
neda en la nueva redaccién.” Las versiones se diferencian como sigue

Durin 335: Cancionero de romances, 1550 Durén 335 bis: Rosas de romances, 1573

15 labarba trae crecida,
d’este mundo se ha apartado:
las rodillas tiene en tierra,

y en su corazén echado,
con gran humildad os pide con humildady paciencia
20 perdén si habia errado. 20 asu sefiora ha invocado:
Al alto Dios poderoso diciendo estd: — jOriana!
por testigo ha publicado, si en alguna cosa be errado
y acordéddosele habia suplicote que perdones,
del amor suyo pasado, pues me ves tan humillado. —
25 que asi le derribé 25 Con estas graves pasiones
de su sentido y estado. amortecido ha quedado
Con estas grandes pasiones el mds leal amador
amortecido ha quedado que en el mundo fue hallado

el mads leal amador

30 que en el mundo fue hallado

20 Martin Nucio, Cancionero de romances (Anvers 1550), ed. de Antonio Rodri-
guez Moiino, Madrid: Castalia, 1967, p. 109.

2! El hecho de que los editores del siglo xv1 fijen “su texto desde el momento en
que sus versiones estin modificadas por su gusto personal”, dice Aurelio Gonzilez,
supone un distanciamiento respecto a lo que recogen directamente, tanto como a lo
que seleccionan de cartapacios manuscritos. “Estas versiones publicadas adquieren
[asi] un prestigio mayor y distinto (el que dala letra impresa) y tienen un vehiculo de
difusién diferente (pliegos sueltos y cancioneros) que hard mds dificil el proceso de
variacion por parte del posible receptor, pero que a su vez, por el prestigio menciona-
do pueden incidir en privilegiar ciertas variantes”. Aurelio Gonzilez, “El romance:
transmision oral”, gp. cit.., pp. 229-230.



AMADIS DE CORDEL 163

DE LO QUE DICEN LOS TEXTOS Y ALGUNA INTERPRETACION POSIBLE

Esta, la parte final del trabajo que aqui ofrezco, quiere ser una explica-
cién sobre los cambios estéticos que posiblemente expliquen el orden

de aparicién de los romances amadisianos. Y asimismo, sobre lo que su

presencia supone para el estudio del Romancero en su conjunto toda

vez que, desde mi perspectiva, la separacién de sus corpus no ha sido

en realidad un acierto sino, mds bien, la pérdida de oportunidades

para comprenderlo cabalmente:

El propésito general es, pues, mostrar que sin enunciarse como designio
programdtico pero lejos de ser un fenémeno aleatorio, la conjuncién
entre ciertos motivos y tratamientos conlleva una decisién y una propues-
ta narrativas que, en tanto tradicion, vincula materiales del Romancero que
hasta ahora no fueron estudiados como el todo —tematico, poético y estéti-
co— que forman porque las perspectivas previas no permitian su identi-
ficacién en conjunto. Los resultados de la investigacién deberdn conducir,
entonces, a replantearse la necesidad de atender una serie de fenémenos
periféricamente estudiados, revalorando las ventajas de apelar a criterios
poco explotados en la integracién de los corpora como una forma general

deensanchar el campo de investigacion del Romancero.?

Asi pues —guiado entonces por la distancia que cada versién guar-
da respecto al libro, y/o la cercania que alcanzan con el Romancero
tradicional—, arriesgo un nuevo orden para el corpus e inicio con Du-
14n 336 (En la selva estd Amadys, ... de lagrimas de sus ojos) pues, tengo
que confesarlo, me fue imposible hacerme con una copia del pliego de
Cambridge.

Garcia de Enterrfa lo describe como un romance de cincuenta
versos glosado en veinticinco estrofas. Durdn lo transcribe, en cambio,

22 Rodrigo Bazdn Bonfil, Hacia una estética del horror en romances violentos: de la
Jfdbula biblica en romances tradicionales al “suceso” en pliegos de cordel, tesis doctoral,
Meéxico: El Colegio de México, 2003, “Introduccién”, p. viii.
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en s6lo cuarenta y ocho a los que agrega una nota segtin la cual “Aqui
comienza una glosa del romance de Amadis [que] estd entresacado de
unas coplas [...] donde queda cortado y sin concluir”.?? Se trata, en
cualquier caso, de una sola escena que reproduce el mondlogo del
protagonista en el capitulo XLVI del segundo Libro e inicia con una
descripcién que, si a oidos de escuchas letrados como aquellos que esto
lean puede remitir al Poemna de Mio Cid, para sus receptores iniciales
habr4 sido un indicio sobre el asunto a tratar, una férmula que si bien
puede documentarse en textos de muy diferente cufio —o para decirlo
bien: precisamente porque se encuentra en muchos otros:

Lavaba la blanca nina,
lavabay espandia,

con ldgrimas la lavaba,

y con sospiros la spandia.
Por ahi pasa un caballero,

un copo d’ agua le demandé:
de ldgrimas de sus ojos

siete cantaricas]’ hinch.24

Sentése el conde a la mesa
no cenaba ni podia,

con sts hijos al costado,
que muy mucho los queria.
Echése sobre los hombros
hizo como que dormia

de ldgrimas de sus ojos

toda la mesa cubria.”

3 Durén, Romancero general, op. cit.., t. 1, p. 18s.

24 Susana Weich-Shahak, “La ocasionalidad en el Romancero judeo-esparol”,
Revista de Folklore, 90 (1988), p. 195.

* Eugenio de Ochoa, Tésoro de los romanceros y cancioneros esparioles, historicos,
caballerescos, moriscos y otros, Paris: Baudry, 1838, p. 28.
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Usado aqui como i#ncipit sintetiza el romance a la perfeccién y
mucho nos dice en favor del esfuerzo de quien lo haya compuesto por
acercar su sentido al mayor niimero de personas posible:

En la selva estd Amadis,

el leal enamorado:

de ldgrimas de sus ojos

el campo tiene regado

por una carta safiosa

que Oriana le ha enviado.
Palabras que estd diciendo,
son de dolor y cuidado.?

Un romance de lamento, entonces, de pena condensada durante
el destierro en la Pefia Pobre de la que, asimismo, no se hace mencién
porque es un dato que sobra para la comprension de la escena cuando,
desde la perspectiva de una estética colectiva, “la selva” tiene en si mis-
ma capacidad paraemblematizar lo no-civilizado, lo “fuera del mundo”
si por tal entendemos la compafiia de otros hombres o la presencia de
la mujer amada. En este caso de Oriana quien, a pesar de lo que sostie-
ne Garcia de Enterria, queda en tltimo lugar entre las quejas e invoca-
ciones que hace el caballero.””

JIncomprensién del autor hacia las reglas de cortezia segiin las cua-
les un amador leal tiene siempre en mientes a su Sefiora de Amor? No
lo creo. Mds bien se trata, y aqui hay un punto de contraste importan-
te entre las técnicas narrativas de una novela y las que caracterizan alos
romances, de una doble triada®® en que Oriana ocupard el dltimo pues-

26 Duran, Romancero general, op. cit.., p. 336.

27 La autora afirma, en cambio, que Amadis “repite las invocaciones [...] en el
mismo orden con que aparecen en la novela”; pero esto serfa quejarse en ausencia 2
Oriana, Perién de Gaula, don Grandales, Mabilia y la doncella de Dinamarca. Garcia
de Enterria, “Pliegos y romances de Amadis”, op. cit.., p. 130.

28 Mientras la triada de base est4 formada por Perién + don Grandales + Mabilia
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to porque, justamente, se trata del elemento més importante y los an-
teriores (Perién de Gaula, don Grandales, Mabilia y la doncella de
Dinamarca) sirven para contrastar la carga emocional con que Amadis
la recuerda e invoca:

—;Oh mi padre Perién!
;Oh mi padre, rey honrado,
que muero sin ti sabello,
por lo cual vo més penado!
L]
;Oh buen viejo Don Gandales,
amigo mio muy honrado,
vos me sacastes del arca
dela mar, do iba encerrado,
siendo yo chica criatura
deaquesa noche criado!
[...]
;Oh Mabilia, mi cohermana,
ya de mi no habéis cuidado!
iDoncella de Denamarca,
mi servir has olvidado!
;Oh mi sefiora Oriana,
que muero por tu mandado!
Masssi d’ello eres servida,
no me llamo desdichado,

antes me llamo dichoso

y la doncella de Dinamarca, con lo que Oriana quedaria excluida de la enumeracién

o supondria un cuarto elemento, la segunda parte se forma con Mabilia + la doncella

de Dinamarca + Oriana. De modo que, en realidad —y sino fuera porque emplear

estos términos entorpece el andlisis—, el conjunto deberia entenderse como una meta-
triada que puede representarse del siguiente modo: (1: Perién & don Grandales) + (2:

Mabilia & la doncella de Dinamarca) + (3: Oriana). Ver al respecto Rodrigo Bazdn

Bonlfil, “De tres en tres llena la gallina el buche”: notas sobre la funcién estilistica de la

Triada en el Romancero”, Altertexto, 8 (septiembre-diciembre 2006), pp. 85-104.
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y en la muerte afortunado.
A lo menos donde fuere,
aunque vaya condenado
lo uno en no ver tu forma,
ni tu genio deseado, ’

ever tu lindo semblante

contra mi en furor tornado.??

Por lo demis, el texto del romance sigue tan de cerca el de Montal-
vdn que a veces sugiere una pardfrasis directa compuesta a vista de la
novela; la que a su vez, hace deseable una reconstruccién exegética
verso por verso que no puedo emprender por la brevedad del estudio
que pretendo, pero que valdria mucho si la hiciera un lector especiali-
zado en el libro. Basten asi, por ahora y como ejemplo, el contraste de
recursos y la cercania de sentidos que se establecen entre la novelay el
pliego leyendo cémo es que Amadis invoca a Mabilia y a su Oriana.

Asi, para ilustrar cabalmente cémo el Romancero y quienes de él
echan mano privilegian las acciones y los dichos sobre las razones de
que son movidos debe ponderarse —nuevamente y sin perder de vista
que su perspectiva sobre la lectura popular deriva de lo establecido por
Gramsci— la distincién de Garcia de Enterria entre “sensaciones bus-
cadas superficialmente” por un pueblo-lector acritico y las que ella
considera “sensaciones culturales o de contenido”. Las muchas conside-
raciones que hace el protagonista en la novela se ven reducidas, enton-
ces, a argumentos puntuales y declaraciones tajantes que sin embargo;
o0 mejor, justamente por ser inmediatos, tienen mayor efecto estético
sobre estos receptores que su alambicado razonar original. Dicen los
textos:

*9 Durdn, Romancero, op. cit.., p. 336.
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Amadis de Gaula, Libro 11, capitulo xvv1,
ed. cit.: a Mabilia, pp. 388-389.

En la selva estd Amadyis, / el leal enamora-
do: / de ldgrimas de sus ojos. ..

;O, Mabilia, mi cormana y sefiora, y vos,
buena donzella de Denamarcha! ;Dénde
tardé tanto

la vuestra ayuda y socorro que asi me de-
xastes matar? Cierto, mis buenas amigas,
no me tardara yo aviendo menester mi
ayuda en vos socorrer. Agora veo yo bien,
pues me vos desamparastes, que todo el
mundo es contra mi y todos son tracta-

dores en la mi muerte.

;Oh Mabilia, mi cohermana,
ya de mi no habéis cuidado!
iDoncella de Denamarca,

30 mi servir has olvidado!

Amadis de Gaula, Libro 1, capitulo xvv1,
ed. cit.: a Oriana, pp. 387-388.

En la selva estd Amadss, / el leal enamora-

do: / de ldgrimas de sus ojos. ..

{O, mi sefiora Oriana! Vos me aveys llega-
do a la muerte por el defendimiento que
me fazéys, que yo no tengo de passar vues-
tro mandado; pues guardéndole no guar-
do la vida, esta muerte recibo sinrazén,
de que mucho dolor tengo, no por la rece-
bir, pues con ella vuestra voluntad se sa-
tisfaze, que no podria yo en tanto la vida

tener que por la menor cosa que a vuestro

plazer tocasse no fuesse mill veces por la

muerte trocada. Y si esta safia vuestra con
razén se tomara, meresciéndolo llevara la
pena yo y vos, mi sefiora, el descanso en
aver asecutado vuestra yra justamente, y
esto vos fiziera bivir tan leda vida que mi
alma, do quiera que vaya, de vuestro pla-

zer en si sentirfa gran descanso [...]

;Oh mi sefiora Oriana,

que muero por tu mandado!

Masssi d’ello eres servida,

no me llamo desdichado,
35 antes me llamo dichoso

y en la muerte afortunado.

Alo menos donde fuere,

aunque vaya condenado

lo uno en no ver tu forma,
40 ni tu genio deseado,

e ver tu lindo semblante

contra mi en furor tornado.

El segundo romance de la serie —Durdn 337: Después que el muy
esforzado / Amadis, que fue de Gaula— consta de treinta y dos versos,

fue publicado en tres pliegos del siglo xv1 y uno de 1608, impreso en

Salamanca por Antonia Ramirez y, aunque ocupa un espacio menor
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junto al Romance del Conde Alarcos, no estd ahi simplemente para com-
pletar la plana, sino para redondear el tono caballeresco del cuadernillo,
pues aunque el primero no derive de libros de caballeria se puede en-
tender como fruto del mismo ambiente creado por éstos.>°
El asunto a tratar esta vez es el reencuentro de Amadis y Orianaen
Miraflores —capitulo LVI de la novela— y ello deja sugerir, me parece,
la existencia de un publico que pudo haberlo pedido tras conocer el
destierro y sufrimiento del héroe o, en otro caso, la presencia de edito-
res con tan buena perspectiva comercial sobre el naciente negocio del
pliego suelto como para ofrecerle a sus clientes una solucién a tan
amorosos dolores.
Si bien la factura de los versos estd algo menos lograda que en el
romance anterior y pronto se echan de ver desajustes métricos y larima
“fdcil” que quizd se buscaba al elegir una asonancia (d-a; que ademds se
regulariza sdlo tras el cuarto verso):

Después que el muy esforzado

Amadis, que fue de Gaula,

por mandado de su sefiora

la hermosa Oriana,

partié de la pefia Pobre,

do la doncella le hallara,

vinose a Miraflores

adonde Oriana estaba

puesta en muy grande cuita

poraquel que tanto amaba
(Durdn337)

El incipit nuevamente cumplird una funcién primordial para el
desarrollo narrativo: Después que. .. es una férmula frecuente, pero lo

mismo en éste que en los otros casos con que he podido documentar mi

30 Garcia de Enterria, “Pliegos y romances de Amadss”, op. cit.., p. 131.
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trabajo, supone un conocimiento previo por parte del receptor; y por
lo mismo, define el texto a que da inicio como un romance con asunto
prenotado tanto en este romance de Amadis, como en los siguientes
sobre la muerte del Rey Don Sancho.y la penitencia de Rodrigo:

Después que Vellido Dolfos, aquel traidor afamado,

derrib6 con cruda muerte  al valiente rey don Sancho

Después queel rey don Rodrigo  a Espana perdido habia,
ibase desesperado  por donde més le placia?

Se apela entonces a la memoria de los receptores y el autor —que
ofrece aiin menos informacién que quien haya redactado En la selva
estd Amadis (... de ldgrimas de sus ojos. .., donde en Wltimo caso los
nombres se acompanaban de construcciones adnominales para aclarar
la identidad del personaje: “;Oh mi padre Perién! [...] {Oh buen viejo
Don Gandales, / amigo mio muy honrado, [...] {Oh Mabilia, mi cober-
mana” (Durén 336, vv. 9, 17-18 y 27)—, sencillamente deriva la situa-
cién hacia un feliz rencuentro sin que entre ambos medie realmente
narracién alguna:

Después que el muy esforzado
Amadis, que fuede Gaula, [...]
vinose a Miraflores
adonde Orianaestaba [...]
Cuando se vieron los dos,
los dos que tanto se amaban,
no hay quien contar pudiese
la gloria de que gozaban.
(Durédn 337)
3 'Véase Bazdn Bonfil, 0p. cit.. (“3.7.2. Penitencia: una violenta reconciliacién con

Dios”, pp. 265-279; especialmente 270 y ss.) por lo que hace a la caracterizacién ac-
tancial del personaje y su prenotoriedad en funcién de los incipit.
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Los primeros catorce versos cumplen, entonces, una funcién que
no puede entenderse como meramente introductoria por la prenota-
cién con que marca el texto; es decir, porque a pesar de connotar el
asunto, quien no tuviera la menor idea de quiénes fueron Amadis y
Oriana podria seguir sin saberlo. Y sin embargo, ésta misma debe con-
siderarse menor, pues aquello que un receptor recuerde y en funcién
de lo cual aplauda el romance habri de encontrarse en los siguientes
dieciocho. Verdadera creacidn del autor a partir del capitulo rvi, don-
delo primero que se hace es apelar a un recurso retérico, presente yaen
el texto de Montalvo,?* que consiste en marcar un asunto como impo-
sible de decir para, acto seguido, enunciarlo.

Suerte de invocacidn a lo inefable que, si por una parte es captatio
benevolentie, por la otra obliga nuevamente al receptor a completar las
imdgenes que s7 percibe, con todo lo que en su opinién las acerque a ese
estado supuestamente inexpresable que se ha generado en el texto me-
diante un simil cuyo segundo elemento es una “descripcién” metafé-
rica de los amantes. Imagen poética por demds sugerente, entonces,
que como tal introduce un sentido analdgico imposible de resolver
semdnticamente sino en lo que cada receptor considere que sea un

“dulzor a ojos del amante” que es como el “sojuzgamiento amoroso”:

% Quien, sin embargo y como corresponde a su condicién de autor culto, tras
plantear la paradoja finge responderla elabordndola al punto en que le permita justi-
ficar el silencio que guarda: “y con ayuda de los escuderos y ellas ddndole las manos,
subié suso donde estavan y tomd a su sefiora entre sus bragos. ;Mas quién seria aquel
que baste recontar los amorosos abragos, los besos dulces, las ldgrimas que boca con boca allf
en uno fueron mezcladas? Por cierto, no otro sino aquel que, seyendo sojuzgado de
aquella misma pasién y en las semejantes llamas encendido el coragén, atormentado
de aquellas amorosas llagas, pudiesse dél sacar aquello que los que ya resfriados, per-
dida la verdura de la juventud, alcangar no pueden; ass? que, a este tal me remitiendo,
se dexard de lo contar por mds estenso. Pues estando abragados sin memoria tener de si
ni de otra cosa, Mabilia, como si de algiin pesado sueio los despertasse, tomandolos
consigo los llevé al castillo. Alli fue Beltenebros aposentado en la cdmara de Oriana’
(Rodriguez de Montalvo, Amadis de Gaula, ed. de Juan Manuel Cacho Blecua, Ma-

- drid: Cdrtedra, 1988-1991, t. 1, p. 476).

3
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trasportados del dulzor
que su vista les causaba,
como aquellos que el amor,
por igual los sojuzgaba
(Durin 337)

E historia de amor, ésta del romance, construida para un piblico me-
nos mistico que el de San Juan de la Cruz; lo que orilla al narrador a contar
el modo en que tanto Amadis como Oriana debieron emerger de su rapto

en cabo de un gran rato
cada uno en si tornaba,

y con muy grande alegria
el uno al otro hablaba
contado las graves penas
que el ausencia les causaba;
mas si congojas pasaron

en placer se les tornara.

(Durin337)

Cierro asi el grupo de romances cercano a la publicacién de Mon-
talvo y habré de tener cuidado para explicar las transformaciones del
segundo, pues aunque mis testimonios tienen fechas puntuales de 1550,
1560 y 1573, la cronologia aqui propuesta es un ejercicio especulativo
que, si bien se pretende fundamentado, se derrumbaré con justicia
cuando hallamos localizado més pliegos, sean compuestos o impresos,
durante los treinta afios que median entre uno y el otro bloque.

Las diferencias de tratamiento para la materia amadisiana entre am-
bos grupos me hacen desear, sin embargo, la aparicién de esos pliegos;
puessi los vistos aqui se “reducen” a presentar el sufrimiento de ausencia
ylareconciliacién amorosa, en los restantes se abordan mds ampliamente
otras aventuras del caballero, mezcldndolas incluso. Ha de suponerse

. entonces una onda expansiva en el gusto de la gente por estas historias, y
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anhelarse el dia en que tengamos pruebas fehacientes (méds abundantes y
mds diversos pliegos) de que no estamos frente a un simple salto temdtico
dado a voluntad de los impresores o autores, sino ante un cambio que
debe considerarse diacrénico pese a lo breve del periodo que estudio en
funcién del cual Amadis de Gaula se fue haciendo materia cada vez més
“romanceable” en tanto los compradores se acostumbraban a su presencia
en los pliegos. Reviso, pues, someramente las dos versiones de £r la selva
estd Amadis . .. tal vida estaba haciendo (Cancionero. .. de Amberes, 1550 y
Rosas de Timoneda, 1573 respectivamente) para luego centrarme en, y
poder finalmente cerrar con, £n un hermoso vergel, / de flores todo cercado.
En tanto versiones que propongo decantadas de 7 la selva estd Ama-
dis ... de ldgrimas de sus ojos —y del mismo modo que supongo éste
como parte del primer grupo pues carece de fecha probable, es el més
extenso y sigue el libro tan a pie juntillas como para interesarse por Pe-
rién o don Grandales; a fin de cuentas personajes secundarios ante lo que
el protagonista sufre en su destierro— ambos romances retratan el aspec-
to del héroe y el abandono de sf al que su pena lo lleva. Hay que notar
entonces que donde el primero hacia hablar al personaje, éstos hardn
descripciones en tercera persona y cémo, por paradéjico que resulte,
éstas resultan bastante més “liricas” (en el sentido de ser “expresién de
un sentimiento individual”) que el lamento ofrecido en el otro como
discurso directo. La preferencia por una u otra forma de narrar supone,
me parece, un cambio importante, y sugiere cémo en estos pliegos suel-
tos se fue asentando un uso cada vez més complejo de los recursos mé-
tricos y dramdticos que articulan su contenido narrativo. Uso que en este
corpus alcanza su punto méximo en el dltimo ejemplo, pero que ya en
éstos muestra a qué pudo llamar Garcia de Enterria el estilo “juglaresco”
del romance amadisiano y en qué medida este mismo lo acerca mds al
Romancero Nuevo de lo que defiende su posible pertenencia (cronolé-
gicay convencional en cualquier caso) a las colecciones del Viejo.»

3 La dificultad para colocar bajo una u otra etiqueta los romances de los que me
ocupo radica en que los criterios para definir los corpus del Romancero suelen trasla-
parse ofreciendo, como en este caso, mds coincidencias potenciales que rasgos distin-
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Asi pues, Amadis es retratado de modo que su imagen cause dolor
en quien se la represente mentalmente, y para ello no se duda en echar
mano de elementos tan ajenos a la fibula original como cilicios y dis-
ciplinas con qué dibujar un var6n mds amante cortés que guerrero:

Cilicio trae vestido

a sus carnes apretado;
con disciplinas destruye
su cuerpo mds delicado.

(Durén 335y 335 bis)

En cuya imagen, ademds, se refuncionaliza un elemento de auto-
suficiencia épica, como la barba que al Cid nunca nadie le tocara, con-
virtiéndolo en clara muestra del abandono de si y del mundo al que
Amadis hallegado, consecuencia del dolor de amor por el que deja atrds
su ser civilizado para agonizar en la selva. Dicen ambos romances:

De ayunosy de abstinencias

andaba debilitado;

labarba trae crecida,

d’este mundo se ha apartado
(Durdn 335y 335 bis)

Finalmente, y antes de abordar los versos en que las versiones se
separan, en ambas se documentan conjugaciones “eruditas” —ajenas

tivos si se considera que, mientras convencionalmente se entiende ‘por Romancero
Viejo aquel cuyos materiales fueron recogidos antes de 1560; compuestos en estilo tra-
dicional o juglaresco; con temas histéricos, épicos, cldsicos, fronterizos, caballerescos,
novelescos y liricos; de transmision oral, y fijacién y difusién escrita posteriores, su

“contraste” con las definiciones del Nuevo depende de los siguientes caracteres: culti-
vado entre 1570 y 16705 en estilo tradicional, erudito, artistico, vulgar, de germania o
burlesco; con temas idénticos (aunque desaparecen los fronterizos y surgen los de
cautivos, moriscos, pastoriles, riisticos y religiosos); de transmisién escrita predomi-
nante.
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cuando menos al uso cotidiano del lenguaje por ser presentes indicati-
vos cuyos objetos directos e indirectos se adosan al verbo mediante

pronombres sufijos— que entendidos asi parecen confirmar lo culto

de las plumas a que puedan atribuirse, pues ciertamente tendrian que

ser repetidas verbatim —esto es, lexicalizadas— para mantener el rit-
mo y el metro en funcién de los cuales se introducen:

Al alto Dios poderoso

por testigo ha publicado,

y acordddosele habia

del amor suyo pasado
(Durén 335)

diciendo estd: — ;Oriana!

si enalguna cosa he errado
suplicote que perdones,

pues me ves tan humillado. —

(Durdn 335 bis)

Luego, porque los versos que diferencian una versién de la otra se
han transcrito al inicio de este texto, simplemente retomo sus conteni-
dos para subrayar que si en 1550 la versién del Cancionero de romances
hace de la invocacién un asunto entre Amadis y Dios, pero deja suelto
un cabo que no permite saber a quién se dirige realmente:

con gran humildad os pide

perdén si habia errado.

Al alto Dios poderoso

por testigo ha publicado
(Durén 335)

Timoneda, o el autor del pliego que suponemos como su fuente,
resuelven la ambigiiedad y al dejar claro que la invocacién es a Oriana
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igual que el perdén solicitado es el suyo, dan un giro al tratamiento de
la escena que de ser “alo divino”, deviene en claro desmayo de un amor
y ausencia “a lo cortés” para un texto que, por cierto y como ultimo
dato curioso, es dos versos mds breve que la versién de 1550; asimismo
posible medianera entre éstay

Enla selva estd Amadis ...

de ldgrimas de sus ojos.

con humildad y paciencia

asu sefiora ha invocado:

diciendo estd: —;Oriana!

si en alguna cosa he errado

suplicote que perdones,

pues me ves tan humillado —

Con estas graves pasiones

amortecido ha quedado

el més leal amador

que en el mundo fue hallado.
(Duran 335 bis)

Al famoso Alonso de Salaya, que lo era al menos entre los versi-
ficadores de pliegos en el siglo xv1, se atribuye finalmente En un her-
moso vergel. Romance en que —agrega Garcia de Enterria— queda
perfectamente condensado el ambiente luminoso de los capitulos v
y wvit del Libro 11, gracias a un tono de ligeros toques trovadorescos,
como versificado por un poeta perteneciente, en gran parte, a una
escuela tardiamente cancioneril a pesar de lo cual (o precisamente
porello) llama la atencién que Salaya utilizara versos “trovadorescos
semipopulares”;34 es decir formulisticos, como podrian ser los si-
guientes:

>

3 Garcia de Enterria, “Pliegos y romances de Amadis”, op. cit., pp. 132-133.
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ese castillo nombrado
de todasarmas armado

muerto y tendido en el prado

(Durin 1890, vv. 21-22, 41-42, 61-62)

Rasgo cuan tradicional se quiera a pesar del cual no comparto la tlti-

ma idea. En primer lugar porque la proporcién que guardan los seis ejem-

plos con los noventa y cinco versos donde fueron localizados me parecen

baja, y en segundo, pero de mucha mds importancia, porque asumir un

“toque trovadoresco” como razén bastante para sorprenderse ante su mez-

cla con un tono dado por recursos algo més tradicionales es pedir a los

pliegos de trénsito entre el Romancero Viejo y los que puedan convertirse

en el Nuevo una coherencia estética interna que tinicamente lograran con

el tiempo. Ignorando, en cambio, que en este ejemplo tenemos ya otra

serie de rasgos que se mantendrdn conforme el tiempo avance y habrin

de alcanzar altas cimas en el Romancero Vulgar, sin ir mds lejos porque su

incipit se repite ahi de forma algo menos sintética y en més de un caso:

Durin 1890, vv. 1-6

Rosaura la de Trujillo, vv. 1-4

Cintabelde, vv. 4-12

En un hermoso vergel,

de flores todo cercado,
estaba Amadis de Gaula

el leal enamorado,

con la muy hermosa Oriana
entre las flores sentado

Sobre una alfombra de flores,
cerca de hermosas plantas,
adonde las avecillas tienen
sus pintadas alas

y con sus trinos alegres, al
Rey del cielo dan gracias,

en aqueste prado ameno, en
este edén de fragancias,

Entre las mil granjerias que
Sierramorena guarda,

del glacial frio del Norte, con
sus cimas encrespadas

hay una, donde las flores lin-
das ostentan galanas,

las bellezas de sus hojas, y el
caudal de su fragancia,
ofreciendo de perfumes tanta
riqueza 4 las auras,

que embriagadoras resultan
por donde quiera que pasan.
Esa mansidn deliciosa, El Jar-
dinito se llama,

propiedad hasta el presente de
vistuosisima dama,

para quien infausta suerte solo
acumula desgracias.
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Pero también, y no de menor importancia, porque entre los que
Garcia de Enterria considera “trovadorescos semipopulares” hay un par
de versos consagrados

— Pl4ceme, dijo, sefior: / cimplase vuestro mandado. —

(Durdn 1890, vv. 19-20)

que se relacionan con éste, lo mismo con romances tan famosos como
La Jura de Santa Gadea

—Pliceme— dijo el buen Cid —pliceme— dijo —de grado,
por ser la primera cosa, que mandas en tu reinado.

T me destierras por uno, yo me destierro por cuatro.—

que con algunos otros menos conocidos como el “Romances [sic] que
dizen de lareyna Elena”, el que “cuenta el desafio que hizo Montesinos
a Oliveros en las sales de Paris”, o el de Galiarda y Florencios que rezan

—Pliceme—, dijo la reina, —por hacer vuestro mandado.—
(“Glosa del romance de don Tristdn”)

—Pldceme, dijo Reinaldo, plédceme de muy buen grado,
decirselo he de boca, aunque esté muy ocupado.

(“Desafio que hizo Montesinos a Oliveros”)

—Pléceme— dijo, —sefora, pliceme— dijo —de grado;
que en llevaros yo, sefiora, yo soy el que en ello gano

(“Galiarday Florencios”)

No puede ignorarse entonces la madurez novelesca del pliego —nilo
que supone como semilla futura—, puesto que si bien habré de narrarse
cémo “Amadis y Oriana hacen la prueba de la espada y el tocado encanta-
dos, que sélo podia acabarse por los més bellos y fieles amantes”, los trein-
ta primeros versos Ginicamente conducen la narracién al punto en que
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Amadis tomd la espada,
de la vaina la ha sacado;
el tocado de las flores
Oriana le ha tomado:
sobre sus lindos cabellos

florecido se ha mostrado.

A pesar delo cual, acto seguido y bastante al margen delo que se nos
dice en el libro, primero “topan” con Lindoraque,* que con el encanta-
dor “Archalaus”; quien esta vez no tendrd culpa alguna en la muerte de
su sobrino, visto cdémo embiste a un Amadis que, por otra parte, ya no
requiere de que se caiga en la lanza pues lo atraviesa en el primer envite:

Oriana, desque lo vido,
la color se le ha mudado:
Amadis, no con temor
la sulanza hab{a tomado.
Ya llegaba Lindoraque,
soberbio, destinado:

de fuertes hojas de acero
el gran jaydn esarmado.
Arremeten con las lanzas,
los escudos han falsado.
Amadisa Lindoraque

en tierra lo ha derribado
de un solo golpe de lanza

qu’en el corazén le ha dado.

Mientras Garcfa de Enterria sostiene que “el contenido de los ro-
mances de Amadis es temdticamente bastante uniforme [y demuestra]

3 “Salen juntos dela corte, / en el camino han topado / el gran jaydn Lindoraque:
/ mal les hab{a salteado” (Durdn 1890, vv. 37-40).
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las preferencias de los lectores por determinados episodios”,*® a mi me

parece que no lo es. Creo, entonces, que a la luz de lo dicho hasta aho-
ra hemos de pensar que si, que la materia en torno a la que se constru-
yen los romances es una, pero que la separacién entre los cercanos a 1516
y los de 1560 muestra c6mo se habia decantado el gusto del publico

hacia aspectos especificos de la novela; pues las invocaciones largas que

siguen a pie juntillas el libro desaparecen, y son substituidas por la lu-
cha con jayanes atin cuando éstas no se dan en el orden que en la nove-
la guardaban, por ejemplo.

Quizé debo suscribir entonces, y en honor al 70 con que este
texto empezaba, cémo llama la atencién el niimero de articulos en que
el Amadis se aborda en funcién del Quijote y subrayar como mds sig-
nificativo el bajo nimero de ocasiones en que se establece la relacién
de ambos textos con el Romancero. ..

Quiero creer que quizd este trabajo ayude a subsanar el hueco
abierto por semejante entendimiento y que dejard, asimismo, plantear
cémo el Romancero pudo ser el puente entre la literatura que represen-
ta el de Gaula y la que significard el de La Mancha. Para ello finalmen-
te recurro entonces, otra vez y porque en estos lances sigue siendo
imprescindible, a Menéndez Pidal y su Misceldnea historico-literaria,
donde dice que la primera intencién de Cervantes fue concebir “el
Quijote como locura causada por el Romancero™ y a tal fin compuso
los seis o siete primeros capitulos; a la vista de lo hasta aqui estudiado,
no cabe duda que pudo ser de este modo.

36 “Pliegos y romances de Amadis”, pp. 128-129.

37 Antonio Sanchez Portero, La identidad de Avellaneda. El autor delotro Quijote,
Calatayud: s/e, 2006. p. 7.



ELMOTIVO DEL CABALLERO SEDUCTOR
EN AMADIS DE GAULAY LISUARTE DE GRECIA,
DE FELICIANO DE SILVA

Elami Ortiz-Herndn Pupareli

De don Galaor, hermano de Amadis de Gaula,

se murmura que fue mis que demasiadamente rijoso,
y de su hermano, que fue llorén.
(Quijote, 11, 565)

Para Lluviay Julio

El siglo xv1 espafiol es una época donde tiene gran predicamento el fe-
némeno de la literatura ciclica." Modelos para llevar a cabo esa labor
no le faltaban a Montalvo. La reescritura de textos anteriores, someti-
dos a sucesivos cambios de orientacidn estilistica e ideolégica consti-
tufa, desde sus origenes, la pauta generadora de la materia artirica
europea; ésta, difundida en Castilla a través de los ciclos prosisticos
franceses del siglo x111, brindaba, ademds, al lector una leccién sobre el
destino apocaliptico de la caballeria mundana tras la pérdida del senti-
do espiritual de la existencia simbolizado por el Grial.> Sobre ese mode-
lo? de caballero mundano, terreno y carnal me referiré a continuacion.

! Emilio José Sales Dasi, “Las continuaciones heterodoxas (el Florisando de Piez
de Ribera y el Lisuarte de Grecia de Juan Diaz) y ortodoxas (el Lisuarte y el Amadss de
Grecia de Feliciano de Silva) del Amadis de Gauld”, Edad de Oro, 21 (2002), p. 117.

* Garci Rodriguez de Montalvo, Sergas de Esplandidn, ed. de Carlos Sainz de la
Maza, Madrid: Castalia, 2003, p. 15.

3 Véase Juan Manuel Cacho Blecua, “Introduccién al estudio de los motivos en
los libros de caballerias: la memoria de Romdn Ramirez”, en Eva Belén Carro Carba-
jal, Laura Puerto Moro y Maria Sdnchez Pérez (eds.), Libros de caballerias (De “Amadis”
al “Quijote”). Poética, lectura, representacion e identidad, Salamanca: Seminario de
Estudios Medievales y Renacentistas (SEMIR), 2002, pp. 27-53.

181



182  ELAMI ORTIZ-HERNAN PUPARELI

En el Amadis de Gaulay en algunos libros de caballerias posteriores,
el caballero individualiza sus acciones hacia la ansiada recompensa de la
dama, yano lucha por un ideal en solitario sino por mantener el equilibrio
de un reino frente a otros caballeros. Se trata de una busqueda de la uni-
dad de sentido entre interioridad y mundo exterior. El Amadis es, en ese
sentido, el producto de una época histdrica; desde esa misma perspectiva
el concepto de temporalidad es indispensable para entender la novela, sus
posibilidades, matices y marco de accién intelectiva en su momento his-
torico;* es parte de los portavoces de la alta feudalidad que asociaba sus
intereses estamentales y politicos a una forma suntuosa de vida y a un
creciente refinamiento cultural a través del fenémeno del amor cortés. El

Amadjis primitivo distaba mucho de las normas caballerescas sancionadas
mucho después por Montalvo, reglas que expresé muy bien en su refun-
dicién y en las Sergas que se pueden leer como una censura de la caballeria
arturica frente a los valores predominantes de la caballeria cristiana.s

Las aventuras que se narran en las obras de Feliciano de Silva no
s6lo hacen gala de la desmesura imaginativa de su autor, duplicando o
triplicando en una misma novela lances andlogos, sino que, a partir de

Amadyis de Grecia se renuevan por la insercién de personajes, motivos y
argumentos de origen pastoril, y de otros de procedencia celestinesca.
Todas las obras de Silva presentan caballeros desaforados no en hechos
de armas o en amores por una dama, sino en infidelidades y otras proe-
zas, que son muy bien representados desde la tercera parte del Florisel
de Niquea. Feliciano de Silva no sélo prosigue el ciclo amadisiano, sino
que lo renueva, le inserta frescura a través de elementos y motivos que
aparecerdn mds tarde en la Diana o en el Lazarillo.® Asi, por un lado

+ Eloy Roberto Gonzilez, “Tipologia literaria de los personajes en el Amadis de
Gaula”, Nueva Revista de Filologia Hispdnica, 39-2 (1991), p. 825.

5 Juan Bautista Avalle Arce, “Amadis de Gaula-Tirant lo Blanc: Tirant lo Blanc-
Amadis de Gaula”, en Actes del Symposion Tirant lo Blanc, Barcelona: Quaderns Crema,
1993, p. 9.

¢ Javier Martin Lalanda, Florisel de Niquea (Parte I1I). Guia de lectura, Alcald de
Henares: Centro de Estudios Cervantinos, 1999, p. 7.
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establece un estrecho vinculo de dependencia con Montalvo y por otro
ensaya, con buen éxito, nuevas propuestas narrativas.”

Las mujeres del Amadis tienen una funcién socialmente jerarqui-
zada en el desarrollo de la accién y esa funcidn les da los rasgos caracte-
risticos de su personalidad. El texto como el paradigma del desarrollo
del amor cortés en los libros de caballerias hispanicos, unifica por me-
dio de lances amorosos y cortesanos las distintas concepciones de la
mujer y el hombre que recorrieron parte de la época medieval. El Ama-
dis es una obra donde las acciones de cada personaje son su forma mis
importante de existir.® Pero es claro que Montalvo crea toda una ética
y moraliza a través delos personajes femeninos que cometen adulterio,?
mientras perdona a otros matando convenientemente al marido cornu-
do. Enlo que se refiere a Galaor, el caballero seductor por antonomasia
del texto, Montalvo se explaya libremente en su caracterizacién, por lo
que se puede hacer una tipologfa de su condicién. Tanto en Amadis de
Gaula, como en Lisuarte de Grecia, hallamos caballeros seductores, hom-
bres cuya andaduray continuo peregrinar de un lado al otro les “impide”
ser fieles a una sola dama. Pero como en todo texto de caballerias que se
respete hay que matizar, ya que el motivo del caballero seductor se trata
en dos niveles que, aunque distintos, se complementan entre si.” El

7 Sales Dasi, “Las continuaciones”, gp. cit., p. 117.

8 Eloy Gonzilez, “Tipologfa literaria”, op. cit., p. 827.

9 Otro nivel de este mismo motivo es la duefia acusada falsamente de adultera.
Buruca, reina de Saba, en el Amadis de Grecia, es acusada por su marido, Magadén, de
tener relaciones con el Caballero de la Ardiente Espada; como él huy6, Magadén decide
quemar a Buruca. Los caballeros del reino solicitan al rey que alguien defienda el dere-
cho de buruca en batalla. La empresa la toma Amadis de Gaula, quien hace que muera
el traidor y mal consejero Maudén en la hoguera que estaba destinada a la reina de Saba.
Véase Feliciano de Silva, Amadis de Grecia, ed. de Ana Carmen Bueno y Carmen Las
Puertas, Alcald de Henares: Centro de Estudios Cervantinos, 2004, pp. 165-172.

1© Ana Carmen Bueno Serrano, “Aproximacién al estudio de los motivos litera-
rios en los libros de caballerias castellanos (1508-1516)”, en Juan Manuel Cacho Blecua
(coord.), Ana Carmen Bueno Serrano, Patricia Esteban Erlés y Karla Xiomara Luna
Mariscal (eds.), De la literatura caballeresca al “Quijote”, Zaragoza: Prensas Universi-
tarias de Zaragoza, 2007, pp. 99, 108.
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primero es el del caballero que, desde su condicién de soltero, decide
estar con cuanta dama se encuentre en el camino y, evidentemente,
haga caso a su cortejo. Este nivel tiene un matiz que es el del caballero
galante. Galaor debe ser galante y cortés en ocasiones para salvarse, y en
otras se le pone esa etiqueta, dando una caracterizacién individual y
otra social al caballero. El segundo es el del caballero adiltero, que no
necesariamente, o no siempre, es seductor.

En las obras caballerescas de Feliciano de Silva hallamos ciertos
motivos que se salen del paradigma marcado por Montalvo en el Ama-
dis.” Mientras éste pondera el amor sobre la hazafia o lo religioso, Silva
mezcla esos viejos elementos e inserta nuevos modelos que encantaron
a los lectores y que supo explotar tan magistralmente. Sales Dasi sefia-
la que el gusto de Feliciano por los lances caballerescos le viene, en
buena medida, por la buena situacién econémica de Ciudad Rodrigo,
donde torneos, juegos y corridas de toros mantuvieron vivo e incenti-
varon el espiritu caballeresco de Silva.™

Lisuarte de Greciaresena claramente lo seductor que es Perién. A pesar
de que dice corresponder inicialmente a la Duquesa de Austria movido
por un sentimiento de generosa piedad, el relato no deja lugar a dudas y
durante cierto tiempo el caballero disfruta carnalmente con ella, abando-
ndndola cuando considera que su relacién con Gricileria puede estar en
peligro. Algo que no pasard, pues para eso estd Alquifa la activa doncella
que desempeia tanto el papel de camarera, confesora de amores y media-
nera. Los caballeros le confian sus secretos y ella suple la distancia que les
separa de sus damas o su timidez, mediante una constante iniciativa.

1 Véase Sidney P. Cravens, “Amadis de Gaula reivindicado por Feliciano de Sil-
va’, Nueva Revista de Filologia Hispdnica, 48-1 (2000), pp. 51-69, y José Emilio Sales
Dasi, “Feliciano de Silva y la tradicién amadisiana en el Lisuarte de Grecia”, Incipit, 17
(1997), pp- 175-217.

' Sales Dasi, “Las continuaciones”, gp. cit., p. 8; Marfa Carmen Marin Pina,

“Nuevos datos sobre Francisco Vizquez y Feliciano de Silva, autores de libros de caba-
llerias”, Journal of Hispanic Philology, 15 (1999), pp. 117-130.

B Esta caracteristica no es privativa de Alquifa o de Minerva en Cristalidn de

Espaia, es comin en los libros de caballerias hispanicos. En Valerian de Hungria in-
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El paradigma de este nivel lo hallo en la caracterizacién de Galaor. El her-
mano de Amadis es el ejemplo de Montalvo para ejemplificar lo que no
debe hacer un caballero cuyo vinculo vasalldtico con su dama esté por
encima de todo, incluso de la hazafia guerrera. El hermano de Amadis,
de acuerdo con la clasificacién de Eloy Roberto Gonzalez' es un persona-
je enlace, pero, al mismo tiempo, es relator y conductor, pues igual acttia
como el conductor del héroe ala nueva aventura después de haber presen-
ciado y luchado en la anterior, que como el enlace en aventuras venideras
junto a Florestdn. De una forma o de otra Galaor estd ahi para enaltecer
la fama y la valentia de su hermano protagonista. Se puede decir que su
caracterizacion social se encuentra entre algunos rasgos de Florestin y
otros de Amadis. Florestdn no es un “leal amador” como se ve en la prue-
ba del Arco de los leales amadores del libro II; en esto se parece a Galaor
y en que al final ambos se casan.” En lo referente a su relacién con Ama-
dis el binomio arquetipico Amadis-Galaor que alude al mito gemelar, se
rompe con laaparicién de Florestan. Este binomio corre paralelo: ambos
hermanos se pierden después de nacer; sus infancias transcurren lejos de
sus padres y son adoptados; ambos desean ser armados caballeros y reci-
ben armas de Urganda. Montalvo tiene una clara intencién de comparar-
los; se plantea un intenso parecido en muchas ocasiones, pero al mismo
tiempo de acuerdo con los rasgos del mito de los gemelos se reitera su ca-
racter antinémico. Su pérdida es opuesta: uno fue tirado al rio por volun-
tad de su madre, el otro fue raptado por un gigante.® El heroismo de

cluso estd en el enano Dromisto que “sorpende por su sensatez y buen juicio. Es
consejero amoroso y confidente de los protagonistas”. Véase Jestis Duce, “Consejos y
castigos en el Valerian de Hungria”, Memorabilia, 10 (2007). Para el motivo en Silva,
véase Sales Dasi, “Las continuaciones”, op. cit., pp. 132-133.

14 “Tipologia literaria”, op. cit., pp. 829-830.

15 Victoria Cirlot, “La aparicién de Florestdn: Un episodio en el Amadis de Mon-
talvo”, en Actas del IIT Congreso de la Asociacion Hispdnica de Literatura Medieval,
Salamanca: Biblioteca Espafiola del siglo xv, 1994, p. 260.

16 Jbid., pp. 258-259.
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Amadis nunca lo desvia de la ruta que conduce a la buena caballeria;
Amadis responde al ideal de lo que debe ser y hacer un caballero, lleva al
extremo las virtudes que todos admiran ya sea en amores, en hazafias o
en moral cristiana.”” Galaor falla de vez en cuando, humanamente, como
todos, en lo guerrero pero definitivamente es la contraparte de su herma-
no Amadis en lo amoroso. Cuanto mis fiel y leal es Amadis mds despreo-
cupado de la vida en pareja se muestra Galaor y encima no tiene ninguna
pena por ello, es un caballero mujeriego por propia decisién, hasta que
Montalvo lo hace “entrar en razén” y lo casa con Briolanja. Los persona-
jes nunca dejan de concebirse como seres de una ficcién cuya funcién
estd al servicio de un propésito ideoldgico, la defensa de la monarquia
cristiana, y en consecuencia la espafiola. Pues finalmente, el amor de
Galaor por Briolanja lo convierte en un amante casto. En ese sentido, el
personaje evoluciona, se trata de realizaciones, de potencialidades.®

Galaor resulta interesante pues infringe uno de los mas importan-
tes cédigos de comportamiento: la cortesia; pero se debe matizar su
participacién por dos motivos. El primero es que el caballero elige con
quien sostener encuentros amorosos, en ocasiones sin buscarlo, otras
para salvarse en las que demuestra su ingenio y retérica,” por ello lo
denomino seductor por conviccién. Cuando salvaa Aldevay Brandue-
ta (Amadis, 1, 497) ellas se le entregan como recompensa. Siendo el caso
de Aldeva el mis significativo pues a la iniciacién caballeresca corres-
ponde la sexual:

—Seior, veis aqui mi sefiora, y agora soy quita de la promessa; sabed
que ha nombre Aldeva, y es hija del Rey de Serolis y hala criado aqui la
mujer del Duque de Bristoya, que es hermana de su madre.

Y saliéndose fuera Galaor folgé con la doncella aquella noche a su

placer, y sin que mds aqui vos sea recontado, porque en los autos seme-

'7 Gonzilez, “Tipologfa literaria”, op. cit., p. 841.

8 Jbid., p. 840.

19 Véase Juan Manuel Cacho Blecua, Amadis: heroismo mitico-cortesano, Madrid-
Zaragoza: Cupsa-Prensas Universitarias de Zaragoza, 1979, pp. 155-157.
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jantes, que a buena conciencia ni a virtud no son conformes, con ra-
z6n deve hombre por ellos ligeramente pasar, teniéndolos en aquel

pequefio grado que merecen ser tenidos (Amadis, 1, 355).2°

En el caso de la doncella anénima es el héroe vencedor de una di-
ficil prueba (I, 396-397). Otras veces la adversidad puede transformar-
se gracias a la capacidad de seduccién del hermano de Amadis.? El
segundo es que nunca se expresa en términos vulgares o violentos, por
el contrario dentro de su condicién de mujeriego, Galaor se muestra
siempre educado como cuando libera a Brandueta que ha sido secues-
trada, ella le cura las heridas y le ayuda a una éptima recuperacién pa-
sando la noche juntos. Es significativo que la primera aventura de
Galaor, una vez reconocido por su hermano, corresponda a la vengan-
za de alguien de Gaula. Asi, Galaor no sdlo se ha insertado al clan fa-
miliar sino que se vincula con todo su reino. El rescate de estas doncellas
en apuros y su erdtica recompensa llevan consigo sentimientos fami-
liares que enaltecen a los hermanos de Gaula. Similar motivo hallo en
el episodio con Julianda y Solisa, donde las damas no sélo ayudan
mucho en la convalecencia de Galaor y Cildad4n sino que procrean
hijos con ellos:

Urganda mandé a dos sobrinas suyas muy hermosas doncellas, que los
sirviesen y visitasen y acabasen de sanar. La una dellas Julianda se lla-
mava, la otra Solisa; en la cual visitacién dio causa a que dellos fuesen
prefiadas de dos fijos: el de don Galaor, Talanque llamado, el del rey
Cildaddn, Maneli el Mesurado. (11, 839)

20 Todas las citas estin tomadas de la edicién de Juan Manuel Cacho Blecua,
Madrid: Cétedra, 1988-1991. En adelante solamente cito entre paréntesis el volumen
y la pagina.

 Martha Haro, “La mujer en la aventura caballeresca: duefias y doncellas en el
Amadis de Gaula”, en Rafael Belerdn (ed.), Literatura de caballerias y origenes de la no-
vela, Valencia: Universitat de Valéncia, 1998, p. 188.
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Esa parte del texto se iguala con los motivos que encuentro en otros
textos en los cuales el amor idilico y pasional hace que el arquetipo se
detengay los personajes estdn insertos en una especie de paraiso carnal.
Ambos héroes estdn heridos y ellas los llevan a un espacio lleno de ma-
ravillas y aparentemente, de peligros. Las doncellas médicas resultan
ser sobrinas de Urganday su atraccion por los héroes resulta irresistible.
El episodio también sirve a Montalvo para destacar las cualidades de la
mujer-maga, y es desde ese sentido que actiian Julianda y Solisa, como
atrayentes y seductoras de los hombres. Lo que me lleva a concluir que
la ética de Montalvo no era tan cerrada como para no resefiar, con
mucho humor por cierto,?* la azarosa vida de un personaje como Ga-
laor. Creo més bien que el autor del Amadis moraliza desde otras
perspectivas. Lo que no se perdona en el texto es el acto del fuerte con-
tra el débil, el querer forzar a una doncella a mantener relaciones con
quien no desea, como en el capitulo sexto del libro I donde una donce-
lla es apresada por cuatro peones que la conducen a un castillo en el
que: “fue escarnida de un traidor, y sobre todo hizome jurar que nén
habré otro amigo en tanto que él viba” (293) y el adulterio, ejempli-
ficado en los capitulos cuarto y séptimo, en donde la dama adiltera es
quemada viva. Asi, Galaor funciona como personaje enlace al ser la
contraparte de la fidelidad y de la penitencia amorosa de su hermano,
aunque sin perder nunca la prudencia y la ética que define a todo ca-
ballero.” Rasgos que, en ocasiones lo hacen perder ya que se muestra
muy ingenuo, como lo que le sucede con Dinarda:

22 Véase Marie Cort Daniels, The Function of Humor in the Spanish Romances of
Chivalry, New York & London: Garland, 1992, pp. 3-5. '

3 Véase la comparacion que hace Cacho Blecua en su edicién del Amadis de
Gaula (97 y 148) entre la primera aventura de Amadis y la de Galaor. Ademis es
relevante para la hazana que los lazos entre ambos hermanos se estrechan mds al ser
uno caballero de Brisena y el otro de Lisuarte. Es la tinica oposicién establecida
paralela a su infancia y educacién; la infancia de Galaor supone un nicleo indepen-
diente.
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Dinarda dixo:

Siyo os mostré amor, fue con sobrado miedo que tenia, pero sabiendo
vos ser yo fija de Ardén Canileo, y vos hermano de Amadis, ;c6mo se
podia fazer que os amasse, especialmente en me querer llevar a Gaula
en poder de mis enemigos? Iros, don Galaor, y si algo por vos fize, no
me lo agradezciis, ni se os acuerde de mi sino como de enemiga.
Agora quedad —dixo Galaor— con la mala ventura que Dios os dé,
que tal raiz como Arcalais no podia salir si tal pinpollo. (I, 1073)

La moralizacién de Montalvo no esté en la boda final con Briolan-
ja, sino en caracterizar a Galaor como un caballero incapaz de pasar las
pruebas amorosas del texto, porque él mismo no cree en éstas. El ro-
tundo fracaso en la Prueba de la Cdmara Defendida resulta cémico:

Y don Florestdn dixo:

—Senor hermano, ;qué queréis hazer?

—Ninguna cosa —dixo él—, que nunca huve voluntad de acometer
las cosas de encantamentos.

—Pues folgaos —dixo don Florestin—, que yo ver quiero lo que hazer

podré.
Estonces, encomenddndose a Dios, y poniendo su escudo delanteyla
spada en la mano, fue adelante [...] pasé el padrén de cobre y llegé
hasta el de mdrmol y alli cayé y no pudo ir mds adelante. Don Galaor,
que assi lo vio, ové dél mucho pesar, y dixo:

—Comoquiera que mi voluntad desta preuva apartada estoviesse, no
dexaré de tomar mi parte del peligro, y mandando alos escuderos y al
enano que dél no se partiesen y le echasen del agua fria por el rostro,
tomd sus armas, yacomenddndose a Dios, fuese contrala puertadela
camara, y luego le hirieron de todas partes de muy duros y grandes
golpes, y con gran cuita lleg6 al padrén de marmol y abragése con ély
dettivose un poco, mas cuando un passo dio adelante, fue tan cargado
de golpes que, no lo podiendo sofrir, cay6 en tierra assi como don
Florestan. (I1, 671-672)
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No es casualidad que fracasos similares tengan Briolanja en la mis-
ma ordalfa amorosa que su tardio enamorado® (Il, 63), Aldeva en la
del tocado de las flores (II, 57) y Galvanes en la de la Verde Espada (11,
62). Lo que hace Montalvo es elegir a los protagonistas como primor-
diales en pasar y salir airosos de todas las pruebas amorosas y guerreras
del texto; ademds, esa es su forma de moralizar, una prueba como lade
la Cdmara defendida no la pueden pasar dos personajes como Briolan-
ja, la principal causa de la ira de Oriana y la penitencia de Amadis; ni
Galaor el eterno mujeriego. Tanto la Cdmara defendida como el Arco
de los leales amadores son conocidos de todos los personajes del Ama-
dis. Caballeros y doncellas vienen continuamente desde tierras muy
lejanas para hacer esas ordalias amorosas en esas aventuras. Asi se per-
pettia la memoria de Apolidén y Grimanesa, cuya historia se cuenta y
se repite en todas partes.” Silva us6 la férmula de Montalvo y la volvié
elemento recurrente en sus obras. De cualquier forma, Galaor siempre
es caracterizado como un caballero valiente y tenaz. Su participacién
en lances guerreros es buena, siendo un leal vasallo de Lisuarte y es un
caballero justo, como cuando restituye sus posesiones al gigante Gan-
dalac (I, 12) a pesar de ser el culpable de su rapto al nacer y de alejarlo
de la corte y de sus padres; cuando interviene por Oriana para que su

padre no la desherede:?°

24 Segiin sefiala Cacho Blecua: “El hecho de que Briolanja contrajera matrimo-
nio con Galaor en el cuarto libro tampoco era razonamiento de gran fuerza probato-
ria. La reina de Sobradisa pasa el Arco de los leales amadores y sus unicos amores
descritos en la novela son los tenidos con Amadis. Estas contradicciones muestran
que el libro primero es el menos refundido dentro de las primitivas versiones de la
novela.” (Rodriguez de Montalvo, Amadss, “Introduccion”, p. 197).

% James Donald, Fogelquist, ElAmadis y elgénero de la historia fingida, Madrid:
José Porriia Turanzas, 1982, p. 58.

26 Durante la guerra con Lisuarte, Galaor desaparecerd de la narracién. Se queda
en Gaula, enfermo. Segtin seniala Cacho Blecua, no hay ningiin caso de enfermedad
en toda la novela. El caso de Galaor podria suponer un mayor acercamiento del autor
a lo cotidiano, pero la enfermedad, convenientemente, se le presenta cuando tiene
que elegir entre estar del lado de su hermano o de su rey. Véase (Rodriguez de Mon-
talvo, Amadis, 303).
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—Dios me guarde de os enojar; pues que todavia vos plaze probar mi
simpleza, quiérolo hazer. Y digo que en lo que dezis que casaréis vues-
tra fija muy honradamente y con gran sefiorio, esto me parece muy al
contrario, porque, siendo ella vuestra sucesora heredera destos reinos
después de vuestros dias, no le podéis fazer mayor mal que quitdrselos

y ponerlaen sujecién de hombre estrafio donde mando ni poder ternd.

(111, 1225).

O cuando pide a Lisuarte la insula de Mongaga para Madasima y

Galvanes: “—Senor, mesura y merced, que mester es; y si yo's servi,
miémbreseos a esta ora” (III, 1023) (II1, 67); y defiende a Melicia y al
género femenino (111, 985). En el Amadisla sensualidad suele centrarse
en la belleza del cuerpo femenino:

Se pasan por alto las referencias a la relacién sexual: “el cual amor rom-
piendo aquellas fuertes ataduras de su honesta y sancta vida gela fizo
perder, quedando dealli en adelante duefia” (I, 240). El acto amoroso
siempre se plantea o bien como algo esporédico con una funcién con-
creta, que puede ser la iniciacién sexual del caballero (como es el caso
de Galaor con Aldeva), o la justificacién de un nuevo personaje para
dotarlo de un origen prestigioso (Norandel, fruto del amor de juven-
tud de Lisuarte con Celinda), o bien actuando como marca caracteri-
zadora de un personaje, que en ocasiones le ayuda a salir airoso de

algtin peligro.?”

Los episodios en los que aparece Galaor conquistando y acostin-

dose con mujeres estdn llenos de pasién y erotismo, aunque no hay una

visién univoca en lo que al deseo femenino y masculino se refiere, la

descripcidn fisica del hermano de Amadis y la etiqueta que le pone

Brisena y el narrador son ejemplos de la caracterizacién social del per-

sonaje. El final amoroso de Galaor no puede ser mds lejano a su prime-

*7 Haro, “La mujer”, gp. cit., p. 197.
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ra caracterizacién donjuanesca, su hermano le tiene “guardada” a
Briolanja, sin que se haya dado el mds minimo encuentro amoroso
entre ellos (IV, 1579, 1587-1588). Lo tinico que salva a Briolanja de caer
en el més absoluto olvido del lector es la predileccién de Montalvo por
ella; la caracterizacién de su belleza se reitera en el Amadis, aunque en
las bodas generales del texto ambos enamorados se desdibujan y tienen
su continuidad en las Sergas:*8

Los Reyes se tornaron a juntar como de ante, y concertaron la bodas
para el cuarto dia y que durassen las fiestas quinze dias, en cabo de los

cuales todas las cosas despechadas fuesen para se tornar a sus tierras.

IV, 1618)

El caballero seductor es un motivo que se da en otros textos de
caballerias, pero creo que es en el Amadis de Gaula y en Lisuarte de
Grecia donde los autores dan rienda suelta a la imaginacién y vuelven
muy realistas y verosimiles episodios que otros escritores a lo largo del
género caballeresco desdibujan o moralizan.

EL CABALLERO ADULTERO

En los dos casos que encuentro en el Amadis las que cometen adulterio
son las duefias, pues los caballeros son solteros y se enamoran de ambas
mujeres. La misma relacién que hallo entre Lisuarte y Celinda con
quien procrea a Norandel; (III, 66) y Perién con la hija del conde de
Selandia de la cual nace Florestan (I, 42). La segunda caracteristica del
adulterio en el texto es la crueldad. Montalvo no escatima en violencia
y se muestra sumamente sangriento tanto en la muerte del amante (I,
279), las heridas del marido (I, 280) y la condena de la duefia adiltera:

28 Sobre los episodios de Briolanja, véase Cacho Blecua, Amadis: Heroismo, ap.
cit., pp. 320, 353-368.
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El rey [Languines], se santigué muchas vezes de oir tal traicién de
mujer, [...] dixo al caballero de las andas:
—Tan alevosa como lo es vuestra mujer non deve bivir. -
—Seior, —dixo él—, vos fazed lo que devéis, mas yo nunca consenti-
ré matar la cosa del mundo que mésamo.
Y despedido del Rey, se fizo llevar en sus andas.
El Rey dixo a la duena:
—Por Dios, mds leal vos era aquel caballero que vos a él, mas yo faré

que compréis vuestra deslealtad. Y mandéla quemar. (I, 300-301).

Y en la muerte del duque de Bristoya (I, 601-602). La solucién de
la Gnica relacién extramatrimonial del texto se ha dejado para el final
del texto, cuando a mi modo de ver es innecesario pues el duque de
Bristoya muere en el combate del libro I dejando libre a Brandalisa para
que realice su amor junto a Guildn, aunque nuevamente Montalvo
moraliza a través del personaje pues no pasa la prueba de la Verde Es-
pada. En el caso de Lisuarte éste vence a Antifén y libera a Celinda; asi,
el joven caballero se iguala a Galaor en la caracterizacién de la dama
como recompensa. Montalvo recrea en Galaor, Liusarte y Perién al
caballero adultero y mujeriego en su juventud que al madurar se hace
mondgamo. De esa manera el ritual inicidtico se erotiza.

Igual que Galaor, el caballero que se enamora de una duefa casada
en el texto, es vasallo de Lisuarte y lucha contra Amadis. En este caso,
la dama viuda gana en todo pues obtiene el ducado de Bristoya, conce-
dido por el rey a peticién de Amadis, y el matrimonio con Guil4n. Asi,
mientras el primer amor adiltero del texto acaba en tragedia para to-
dos, el amor se consolida finalmente entre Guildn y Brandalisa. '

El adulterio en Lisuarte de Grecia no se da dentro del matrimonio.?
Lisuarte y Perién ejemplifican los tépicos del amor cortés en un amor a

29 Se sobreentiende que el matrimonio es por palabras de futuro, como en casi
todos los libros de caballerias castellanos. El Lisuarte de Diaz se publicé en1526. Ensu
Prélogo, Diaz senala que durante la redaccién-“traduccién” de su historia supo de la
existencia del Lisuarte de Silva, editado en 1514. A pesar de que Diaz numera el suyo



194  ELAMI ORTIZ-HERNAN PUPARELI

primera vista con Onoloria y Griclieria. Pero mientras las tipicas confu-
siones sentimentales llevan a Onoloriaa dudar dela fidelidad de su amado,
quien prefiere la soledad o la muerte3® antes que rebatir las falsas acusacio-
nes de la dama reviviendo el espiritu penitente de Beltenebros o Felixmar-
te de Hircania; Perién igual que su tio Galaor no puede impedir laatraccién
sensual hacia la duquesa de Austria sin dudar en satisfacer su deseo y pa-
sando por alto las obligaciones que impone la lealtad amorosa:

[...] que vuestra hermosura mis entrafias ha penetrado y rasgé mi co-
rag6n. Y diziendo esto, echdndole los bragos al pescuego, afudandole
las manos atrés, le llegé su rostro con el suyo. El caballero que asssi se
vido no pudo tanta lealtad a su sefiora que mds piedad no oviesse de la
duquesa, y besindola en la boca, tomédndola entre sus bragos, la llevé
sobre un lecho que en la cdmara estaba, donde haziendo duefia aquella
que fasta alli donzella era, con gran solaz passaron gran parte de la
noche [...] Y con aquel vicio que avéis oido pasaron quinze dias, te-
niendo el de la Espera cada noche a la duquesa a su voluntad. (Silva,
Lisuarte de Grecia, 143)

Elamor se plantea de acuerdo con los tépicos literarios al uso, aunque
se advierte una cierta pluralidad en la manera de enfocar el sentimien-
to, la variedad que plantea Silva en ocasiones llega al cuestionamiento
y la critica del amor cortés. Silva se burla de aquellos personajes que

como octavo libro del ciclo, su argumento es similar al de Florisando, pasando poralto
lo escrito por Silva. El tinico estudio sobre la obra de Diaz se muestra critico: [...]
como que no era artista, ni tenia fantasia, aixi feu la sua obra, feixuga, pesada, sense
gust[...]. Véase Sales Dasi (“Las continuaciones”, gp. cit., pp. 125-126). Parala opinién
de Silva sobre el libro de Diaz, véase Daniel Eisenberg (Romances of Chivalry in the
Spanish Golden Age, Newark, Delawere: Juan de la Cuesta, 1982, p. 81).

3° Se hace llamar el Cavallero Solitario y no quiebra en ningtin momento su
dependencia de Onoloria, quien mal interpreta los sentimientos de Lisuarte a Grada-
filea. Lisuarte defiende, atin durante su penitencia a todo el género femenino. Véase
Sales Dasi (“Las continuaciones”, op. cit., pp. 134-135).

3 Segtin Eisenberg: “We see in his chivalric works, and particularly in Amadis de
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se encasillan en modelos y conductas ritualizadas lo que, a su juicio, les

impide la satisfaccion del deseo carnal y su libre eleccién. La existencia

de diversos tridngulos amorosos en sus obras contribuye a crear una

tensién narrativa y es que le gusta forzar las situaciones sentimentales.
Al encarar este motivo Silva plantea sus novelas como ilusién o quime-
ra para el mds puro entretenimiento, contrariamente a Montalvo o al

anénimo autor del Arderique, que suelen extraer lecciones morales o

ideoldgicas de los caballeros mujeriegos o adilteros:

Por que, sefior Arderique, pues yo sé que vds siois el mejor y mds es-
forgado caballero del mundo, yo quiero que vés sedis sefior d’este

castillo y de mi. Ca nunca jamds he avido marido.

Como Arderique oy6 las palabras que la doncella con tanto amor y
voluntad le dezia, secretas llamas de huego encendieron sus entrafias,
de manera que todas las cosas del mundo fueron olvidadas. Y con

gran deseo esperaba estar ya con ella abragado en la cama. (Arderigue,
96-97)

Asi, y adiferencia de Arderique que enseguida siente remordimien-
toy culpa, Perién s6lo se percata de su falta después de bastante tiempo,
igualdndose en este sentido a Galaor. Ambos caballeros se muestran
libres para elegir con quien estar y no dudan en llevarlo a cabo en cuan-
to sienten el impulso sexual. Cuando en el Lisuarte finalmente los
protagonistas llegan a Trapisonda y se reinen con sus amadas, el dis-
curso se dirige hacia un nuevo climax. Solucionado el malentendido
que provocd la postracién amorosa de Lisuarte, este caballero y su tio
alcanzan la recompensa a todas sus cuitas sentimentales. El matrimo-
nio secreto de ambos con Onoloria y Gricileria presagia el tipico final
feliz, pero Silva le aprendié a Montalvo los girdé en la accién novelesca
y Lisuarte y Perién son apresados por una doncella anénima. Silva fu-

Grecia, a desire to create a literarily sophisticated composition and to cause ‘admira-
cién’ in the reader” (Romances of Chivalry, op. cit., pp. 80-81).
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turiza y las damas han quedado embarazadas. El hijo de Lisuarte, Ama-
dis de Grecia cae en manos de corsarios y asi se crea el panorama para
nuevas aventuras.?> Ademds, en el caso de Peridn, igual que en el de
Galaor, nunca se nos dice que pasé con sus hijos ilegitimos, aunque
Montalvo inserta a Talenque en un episodio de las Sergas.

En lo que se refiere al humor, se ha tendido a creer que Silva es el
gran introductor de éste en los libros de caballerias, o al menos, su
mejor exponente. Segiin Consolacién Baranda:

Los tiempos en que escribe Feliciano de Silva son otros: ademds de
presentar gran variedad de casos, reflejo del gusto renacentista por lo
miltiple, el autor lo hace desde una perspectiva optimista y desenfa-
dada [cosa que Montalvo no logra, o no del todo pues juzga y morali-
za]. Prueba de ello es el desenlace feliz y la multitud de escenas cuyo
propésito es provocar la risa de los receptores en la Segunda Celestina.
Tiene mayor interés el papel del humor como rasgo importante en la
caracterizacién de los personajes. Todos ellos, desde los protagonistas
alos rufianes, aprovechan cualquier ocasién para reirse, hacer bromas,

demostrar ingenio y, en definitiva, pasarlo bien.3

Desde esa perspectiva el idilio paradisiaco que se plantea entre
Perién y la duquesa de Austria responde a estos rasgos humoristicos, en
contraposicién a Lisuarte que pena por suamada. Asi, Silva planteaen
su texto ambos modelos de caballero, que son los paradigmas del Ama-
dis de Gaula: el cortés-penitente, ejemplificado en Lisuarte; y el seduc-

3 Segun Eisenberg: “In the works of Silva love is just as present, but it is of a di-
flerentsort, less idealized and more sensual. Amadis de Grecia is by no means the same
faithful lover as is his great-grandfather, Amadis de Gaula. His grandson, Rogel de
Grecia, is even more licentious. In the romance which bears Rogel’s name, he says to
his companion near the beginning;: ‘Dexad en mal punto essas sandezes y lealtades de
amor, y tratad pendencia de amores con una de la infantas, y démonos a plazer, en
cuanto podamos’” (Romances of Chivalry, op. cit., p. 83).

% “Introduccién”, en Feliciano de Silva, Segunda Celestina, ed. de Consolacién
Baranda, Madrid: Cétedra, 1988, p. 79.
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tor-despreocupado ejemplificado en Perién.3* Este sigue los pasos de

Galaor pero establece un enlace de unién con caballeros posteriores

ajenos a cualquier regla amorosa que condicione la satisfaccién de sus

impulsos, como Rogel de Grecia. Ese ambiente de mayor libertad

sexual se va haciendo mds patente en otros textos. Silva aprovecha

todos los efectos que contribuyan a la diversién del lector, caracteriza

personajes llenos de heroismo pero que también se apasionan por la

burla y la risa. Es casi seguro que Silva ley6 los cinco libros de Amadis

y es claro que se apropi6 y usé los motivos y mecanismos narrativos que

mds se identificaron con sus presupuestos creativos. Aunque tuvo que

transcurrir mds de una década hasta la impresidn del Amadis de Grecia,
el final abierto del Lisuarte responde a un claro designio del autor de

continuar con la saga amadisiana.? Ciclos de lectura y estructuras

narrativas que incluyen personajes mujeriegos y coquetos en contrapo-
sicidn a esa otra idea de autores como Péez de Ribera que dice en Flo-
risando: “Otrosi la habla de la mujer da causa al adulterio” ya que es en

las sociedades con una conciencia de linaje donde se acentiia la impor-
tancia de la pareja; y es desde esa perspectiva que las obras de Silva son

el primer paso hacia una nueva atmdsfera amorosa en la que las fron-
teras entre los sexos son minimas? y tanto doncellas como caballeros

buscan y se entregan al placer. La poca moralizacién que, finalmente,
plantean Montalvo y Silva en los dos textos analizados acerca de los

caballeros seductores y adulteros, nos permite reflexionar sobre el pa-
pel de la mujer y el hombre en los libros de caballerias y en la realidad,
puessi el hombre insistfa tanto en el control que pretendia ejercer sobre

su mujer se debia, en buena medida a que temia que se le escapara.

3 Esta temdtica llega a su climax en Amadis de Grecia donde el motivo deladama
bizarra se invierte. Amadis se viste como mujer y se hace llamar Nereida, asi entra en
la cdmara de Niquea y tienen su primer encuentro carnal. El padre de la dama se
enamora de Nereida e intenta seducirla, creando grandes conflictos en Amadis (Silva,

Amadis de Grecia, op. cit., pp. 443-452).

3 Sales Dasi, “Las continuaciones”, op. cit., p. 137.

36 Sales Dasi, “Introduccién”, pp. xiv, xxi.

37 Sales Dast, “Las continuaciones”, op. cit., p. 137.
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Ao 2007: memento mori

Al final de Las sergas de Esplandidn, el hada Urganda expresa, no obs-
tante su naturaleza feérica, un sentimiento absolutamente humano: el
temor y la resistencia a la muerte. No precisamente la de ella, sino la
que inevitablemente algiin dia llegard a sus amados caballeros y ami-
gos. Gracias a su saber, Urganda toma conciencia de que Amadis, Es-
plandidn, Leonorina y todos sus compaferos, parientes y amigos,
alcanzardn el final de su vida terrenal:

[...] Urganda [...] supo por sus artes cémo la muerte se allegava a to-
doslos mds principales de aquellos reyes que ella tanto amava, y avien-
do piedad que preciosas carnes como dellos y dellas la tierra las gozase
y consumiesse, acord6 de poner en ello el remedio que oiréis|...]. [Les
dijo]: Y con ayuda de aquel mds poderoso Sefor, y después mia, assi
como su sierva, por muy grandes y largos tiempos fuera de toda la na-
tural orden quedaréis; y no sin esperanca de tornar al mundo en aque-
lla perficién y fermosura, en aquella floreciente y fresca edad que la
avéis tenido cuando mds en vosotros esclarecié [...]. E saliendo fuera
se fuea lahuertay subié en la cumbre de la alta torre, llevando consigo
un libro, el cual fue de la gran sabia Medea, y otro de la Donzella En-
cantadora, y otro de la infanta Melia, y otro de los suyos; y [...] leyen-
do por essos libros, rebolviéndose a todas las cuatro partes del mundo

contra los cielos, faziéndose tan embravecida que parecia salir de los

199
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sus ojos llamas de fuego, haciendo signos con sus dedos, diciendo muy
terribles y espantables palabras, atrayendo tan grandes tronidos y re-
limpagos que parecia que los cielos se hundiessen, temblando toda la
insola, [...] arrancé de la tierra aquel gran alcdgar, [...] poniéndolo
alto en el aire, en que fue fecha una muy grande aberturaen la tierra, y
por ella lo hizo sumir fasta el abismo; donde todos aquellos grandes
principes quedaron encantados sin les acompanar ninguno de los sus
sentidos [...]. Que después de muy largos tiempos passados, la hada
Morgaina le hizo saber en cémo ella tenia al rey Artur de Bretana, |[...]
encantado, certificdidola queavia desaliry volvera reinaren el su reino
dela Gran Bretana, y que en aquel mismo tiempo saldrdn aquel empe-
radoryaquellos grandes reyes que con é| estaban a restituir, juntos con
él, lo que los reyes christianos hoviessen de la Christiandad perdido.*

El enorme poder de Urganda, sin embargo, no la exime de sentir e
imaginar ese dolor, esa pena, ese duelo venidero. .. y, comossi fuera un
ser humano, anhela evitarlo. Ella, gracias a sus artes mégicas, tiene la
capacidad de “engafar a la muerte” y, con la venia de Dios, crear un
espacio, un suefio 0 un encantamiento que permitan, aunque sea de
forma sobrenatural lograr una aparente inmortalidad para sus seres
queridos. Amadis y los suyos, por el momento, no mueren ni enveje-
cen, sino que permanecen en una vida suspendida.?

En los libros de caballerias hispdnicos del siglo xv1, este anhelo de
inmortalidad y su logro momentdneo, constituyen, de cierto modo, un
rechazo de la voluntad divina, que promete la vida eterna después de
morir. Y sélo a personajes como hadas, magos y sabios es licito transgre-

! Garci Rodriguez de Montalvo, Sergas de Esplandidn, ed. de Carlos Sainz de la
Maza, Madrid: Castalia, 2003, p. 821. En adelante solamente indico entre paréntesis
el nombre de la obra y la pagina de referencia.

* El episodio de Las sergas de Esplandidn evidentemente remite a la materia de
Bretana y al encantamiento en que el hada Morgana conserva a su hermano el rey
Arturo en similar estado de muerte aparente. Véase Thomas Malory, La muerte de Ar-
turo, 2 vols., ed. de Luis Alberto de Cuenca, trad. de Francisco Torres Oliver, Madrid:
Siruela, 1999, t. I, p. 497.
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dirlanorma. Paralos personajes humanos y mortales, no queda mas que
el comdn sentimiento de anhelar la inmortalidad o resignarse y aceptar
alavida después dela muerte. Los magos parecen tener, pues, la funcién
de disminuir, en diversas circunstancias, la ansiedad de los personajes; y
en lo referente al contacto con la muerte, ayudan a aliviar ese desolador
y atemorizante sentimiento; lo postergan, lo suspenden... Con ello,
alimentan una ilusién de inmortalidad en los personajes y en el ptiblico
de estas obras. Los autores de los libros de caballerias conocian y sentian
perfectamente esta antigua y natural preocupacion; ofrecieron a sus lec-
tores el motivo de la muerte aparentey el anhelo de inmortalidad, como
parte de los sucesos y las aventuras de sus héroes. Constituyé éste un
recurso argumental que imprimié suspenso, anhelo, imaginacién, sor-
presa y maravilla a sus obras. El motivo, como expone y sefiala Maria
Luzdivina Cuesta Torre, ha estado presente en la literatura desde tiem-
pos remotosy “[tiene] honda raigambre mitica, relacionado en el fondo
con la idea de la resurreccién”.? Stith Thompson, por su parte, ya lo
habfa registrado como uno de los motivos folcl6ricos.*

La muerte y los muertos, han sido una materia que desde antiguo
estd presente en las manifestaciones culturales y, concretamente, en la
literatura medieval y renacentista.’ En los libros de caballerfas castella-

3 “La muerte aparente: Un episodio del Libro de Apolonio”, Livius, 13 (1999), p.
10. Cuesta Torre (“La muerte aparente”, 10) ofrece una breve pero ilustradora revisién
de las obras europeas donde estd presente el motivo, sobre todo en cuanto a materia
arttirica, la obra de Chrétien de Troyes y la de Maria de Francia se refiere. Asimismo,
su aportacién fundamental en este trabajo es el estudio de la muerte aparente en el
Libro de Apolonio.

4 Motivo N694: “Apparently dead woman revives as she is being prepared for
burial” (Thompson, Motif-Index of Folk-Literature: A Classification of Narrative Ele-
ments in Folktales, Ballads, Myths, Fables, Mediaeval Romances, Fxempla, Fabliaux,

Jest-Books and Local Legend, 6 vols., Copenhagen: Rosenkilde and Bagger; Blooming-
ton: Indiana University Press, 1955-1958).

5 La muerte en la Edad Media ha sido punto central de muchos estudios criticos
y desde muy diversas perspectivas, tanto histéricas, sociales, antropolégicas, religiosas,
etc. Algunas obras significativas que sirven para profundizar en el tema son los traba-
jos de Daniéle Alexandre-Bidon, La mort au Moyen Age: xirre-xvre siécle, Paris: Ha-
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nos, muchos son los personajes que se mueren, con razén y por muy

diversas razones: es legendaria laamorosa muerte de Tristdn e Iseo; y es

tremendo, aunque comprensible, el suicidio de Darddn, el soberbio,
en el Amadis de Gaula (13: 357-375). En El Cavallero del Febo, el empe-
rador Trebacio asesina al principe Theoduardo para, asi, poder con-
quistar a la bella princesa Briana (Ortafiez de Calahorra, Cavallero del

Febo, 1, v: 49). Por otro lado, no pocos jayanes mueren bajo las armas

de algiin caballero y lo mismo ocurre a numerosos paladines en com-
bates, torneos y enfrentamientos. No obstante, también contamos con

la entrafiable y ya natural muerte de ancianos reyes. ..

La concepcién de la muerte, desde la Antigiiedad y alo largo dela
Edad Media, cobré diversas perspectivas que permiten comprender
cabalmente el interés, ya renacentista, por el motivo de la muerte apa-
rente. Michel Lauwers, apunta que:

Al periodo de la Alta Edad Media, en que la muerte era un hecho fami-
liar, esperado y reconocido, vivido con serenidad, en publico, consi-
derada como una especie de largo letargo, sucederia, progresivamente,
a partir de los siglos x11 y x111, una visién mds dramdtica del ébito.
Desde esa época, la muerte seria concebida como el momento de la

separacion instantinea del almay del cuerpo, seguida del juicio inme-
diato y particular de cada difunto.’

En este sentido, la muerte Yy su concepcién comienzan a transfor-
marse a partir del surgimiento de la idea de individuoy “la conciencia

chette, 1998; Philipp Ariés, El hombre antela muerte, Madrid: Taurus, 1999; y Herman
Bract & Werner Verbeke (eds.), Death in the Middle Ages, Lovaina: Leuven Universi-
ty Press, 1983.

¢ Por ejemplo: El Emperador de Constantinopla, padre de Polinarda en el Pa/-
merin de Olivia (362) y en el segundo libro del Tristdn de Leonis de 1534 (642) el rey
Mares muere arrepentido de sus pecados y del mal que causé a su sobrino Tristdn y a
la hermosa Iseo.

7 Michel Lauwers, “Muerte / Muertos”, en Jacques Le Goffy Jean-Claude Sch-
mitt (eds.), Diccionario razonado del Occidente medieval, Madrid: Akal, 2003, p. 577.
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de muerte individual”.? De esto se desprende, pues, la costumbre y
practica—ya presentes desde la Antigiiedad, pero intensificada enton-
ces— de evocar, honrar y preservar la memoria a los muertos; “tejer

lazos entre este mundo y el mds alld” (p. 578). Por otra parte y como

consecuencia, hacia el siglo xv se acentué la idea de la caducidad de la

viday las preocupaciones que conlleva este sentimiento: por un lado el

tépico de ubi sunt?y, por otro, “la pavorosa consideracién de la corrup-
cién de cuanto habia sido un dia belleza humana”.9 Asi pues, junto al

sentimiento de melancolia por lo que estuvo y ya no est4, surge el ho-
rror ante la muerte y la corrupcién del cadéver:

[...] El motivo se propaga de la literatura eclesidstica a la literatura
popular. Hasta bien entrado el siglo xv1 vese representado con abomi-
nable popularidad en los sepulcros el caddver desnudo, corrupto o
arrugado, con las manos y los pies retorcidos y la boca entreabierta,
con los gusanos pululantes en las entrafias. El pensamiento gusta de

detenerse unay otra vez en esta espantosa vision.'

Si bien se buscaba subrayar un sentimiento de rechazo por los bienes
terrenales y aspirar, asi, a la vida espiritual mds alld de la muerte, no dejaba
también de representarse dolor, duelo y espanto por aquella pérdida. Final-
mentey despuésde todo, la concepcién de individuo también fue poderosa
y presente y, desde ahi, es ficil entender esa sensacién de desdnimo y decep-
cién que sobrevino a los hombres de aquel tiempo. .. su deseo de aferrarse
acuanto implicala vida terrenal y corporal." Considero que es precisamen-
te gracias a ese cimulo de emociones y concepciones manifiestas al final de

8 Ibid., p. 576.

9 Johan Huizinga, El otosio de la Edad Medjia: Estudios sobre la forma de la vida y
del espiritu durante los siglos x1vy xv en Francia y los Paises Bajos, Madrid: Alianza, 2001,

p- 184; Jacques Le Goff, “Algunas observaciones sobre el cuerpo e ideologia en el
Occidente medieval”, Lo maravillosoy lo cotidiano en el Occidente medieval, Barcelona:
Altaya, 1999, pp. 40-43.

' Huizinga, op. cit., pp. 186-187.

1 Jbid., p. 187.
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la Edad Media y su continuacién en el siglo xv1, que resurge el motivo dela
muerte aparentearraigado en un anhelo de inmortalidad y belleza. Es eviden-
tey significativo que en el ejemplo de Las Sergas de Esplandidn, Urganda no
s6lo preserva la vida de aquellos caballeros, sino que los conserva en su “per-
ficién y fermosura, en aquella floreciente y fresca edad” (Sergas, 821).

No obstante, en algunos libros de caballerias del Renacimiento
hispanico, los autores hacen uso del motivo de la muerte aparente como
poderoso recurso narrativo. Presentan, asi, personajes que mueren y
regresan a la vida gracias a un milagro o que permanecen en un estado
incierto entre la vida y la muerte, debido al efecto de un encantamien-
to. Para el estudio de este asunto, aqui presento la siguiente propuesta
de categorizacién del motivo y sus variantes:

1. Muerte y resucitacion.

2. Muerte aparente incierta (nivel narrativo).

3. Muerte aparente con vida de encantamiento.

4. Muerte aparente suspendida y encantamiento.

MUERTE Y RESUCITACION

Esta variante del motivo constituye ciertamente una muerte efectiva.
En realidad, el personaje es un difunto y no hay apariencia de lo con-
trario. Lo interesante radica en el efecto que la fe y devocidn cristianas
tienen en el suceso y, a través de ellas, ocurre un milagro anhelado:
sobreviene la resucitacién.

En el Arderique,” por ejemplo, la doncella Leonor, hija del duque
de Normandia, cae enferma al sospechar que su amado Arderique la
ha olvidado por otra mujer y desarrolla un imparable mal que le quita
todo el dnimo y toda gana; deja de comer y beber y poco a poco se
consume hasta que le sobreviene la muerte:

 Arderique (Valencia, Juan Vifiao, 1517), ed. de Dorothy Molloy Carpenter, Al-
cald de Henares: Centro de Estudios Cervantinos, 2000. En adelante solamente in-
dico entre paréntesis el nombre de la obra y la pagina de referencia.
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Mas Leonor, sabiendo entre estas nuevas contar de la grande hermosura
y gentileza de Beliseo, pensé en si que Arderique I'avia olvidada y dexada
por amores de Beliseo, [...]. De manera que se le puso esto en el pensa-
miento que perdié el comer, y cay6 en tan gran imaginacién, [...] quele
uviera de costar la vida. [...] Y con esta tristeza que tenia tan grande, se
entrd en su cdmaray, llorando, comengé de hazer muy gran llanto [....].
Y asi estuvo por espacio de tres dias que no quiso comer ni beber, sino
llorar. [...] Tan gran dolor la triste Leonor tenia que, fatigada del gran
trabajo y llanto que hecho avia, y del poco comer y menos dormir,
cay6 en una terrible y mortal enfermedad, y le fue for¢ado de acostar-
seen cama.” (Arderique, 43, 49)

Y tornéla [su criada Goztanga] abragar y a besar otra vez [a Leonor], de
tan grande amor que los dientes de Leonor se cubrieron de sangre, y
con esta dolor tan grande, dio el spiritu a Dios. En viendo los que
dentro la cdmara estaban a Leonor estar en tal punto que ya era muer-
ta, empegaron a hazer tan grandes llantos por toda la corte que era
listima de ver. (Arderique, s1)

La muerte de Leonor es definitiva, o al menos eso aparenta, y se
vincula estrechamente con la tradicién del amor hereos y la muerte por
amor. Efectivamente podriamos aducir aqui posibles dafos fisicos a su
salud como consecuencia de la falta de comida, agua y suefio; la joven
estaba en un desolador estado de tristeza, dolor, desdnimo y no extrafia
su lamentable final.” Sin embargo, lo Gnicamente cierto en el texto es
que literariamente Leonor muere y asi la perciben los demds persona-
jes: “traspassada” (Arderique, s1)."* Y esta condicién desencadena los

3 Aunque es posible signo de alguna enfermedad fisiolégica la sangre que le sale
de la boca justo antes de morir. ..

14 “Traspassar. Pasar de una parte a otra, como traspasar a uno con lalanza [...].
5. El traspaso significa, o el gran desmayo o el trance y agonia de la muerte” (Covarru-
bias, Tesoro de la lengua castellana o espariola, ed. de Felipe C. R. Maldonado, Madrid:
Castalia, 1995, sv.
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acontecimientos subsecuentes: Su devastado padre, ante la experiencia

de ver a su hija muerta, se acoge a la piedad divina y hace uso del enor-
me poder de la oracién. No sélo habla directamente a Dios, sino que

también dirige a él su stiplica a través de un intermediario: Sant Pauli-
cio, aquel santo a quien también, en su tiempo, invocara para pedir que

Dios les concediera, a él y su esposa, tener descendencia y fue asi que

naci6 la bella Leonor.s Ahora, el buen padre de la joven nuevamente

acude a su santo patrén:

—;O muy soberanoyy eterno Dios, criador, gobernador y redenptor de
toda natura humana! Yo, indigno y muy gran pecador, suplico a la
vuestra divina clemencia, quiera aver piedad de mi, y me queriis res-
tituir a la vida aquella hija, que con tantas ligrimas por mi a vuestra
magestad ha seido pedida y, aunque pecador, alcangada, porque es el
mayor bien que en este mundo yo espero aver, O Sefior, y por vuestra
santa y infinita misericordia hos plega de me oir. ;O glorioso y bien-
aventurado sefior Sant Paulicio! A vés reclamé de buen coragén que

fuésedes medianero con Nuestro Sefior Dios, que me diese esta hija,

5 Pocas referencias y mas o menos obscuras se tienen sobre ‘Sant Paulicio’. Do-
rothy Molloy Carpenter sefiala que: “Algunos detalles de la historia de San Paulicio,
tal como estdn descritos por el autor de Arderique, recuerdan la vida de San Pablo de
Tebas, conocido como el ‘primer hermitafio’ que murié hacia 345. En el caso de éste,
dos leones, segtin la leyenda, cavaron la tierra para que se le pudiera dar sepultura. En
Arderigue, dos leones desentierran el caddver de San Paulicio. El nombre ‘Paulicio’ es
poco corriente. Aunque es cierto que antiguamente existiera una secta herética llama-
da ‘los paulicianos’, que se fundé en el siglo xv11, no tiene nada que ver con nuestra
historia” (Arderique, “Introduccion”, xxut-xxiv, Farmer, The Oxford Dicctionary, 317
apud Molloy Carpenter, “Introduccién”). Un elemento significativo de la presencia
de este Sant Paulicio en Arderique y al margen de los indicios fehacientes de su exis-
tencia hagiogréfica, radica en que la narracién cuenta que el cuerpo del santo fue
hallado incorrupto en su sepulcro y la cara “tenfa tan fresca y colorada como si fuera
hombre vivo. E parescia la ropa que vestia que nunca oviesse estado debaxo tierra [....]”
(Arderique, 12). El cadéver incorrupto es una caracteristica frecuente en la hagiografia
medieval, lo que directamente vincula a San Paulicio con el motivo de la muerte
aparentey el milagro que opera sobre Leonor.
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del cual plugo a su magestad que, por medio vuestro, alcangé lo que
desseava; por que vos ruego, glorioso santo, por vuestra benignidad,
v6s me alcangéis gracia de Nuestro Sefior Dios, que por su merced y
piedad, me quiera resucitar esta hija mia. Y yo, glorioso santo, vos
prometo, si tal gracia de Nuestro Sefior me recabdis, asi como serd
sana, dela enviar al vuestro monasterio y alli que sirva un afio. Y cada
dia hos faré dezir misa al vuestro santo altar. ;O glorioso santo! Ruég os
me querdis recabar y alcangar esta gracia con Nuestro Sefior Dios, que
yo pueda cobrar mi hijay heredera, por paz y tranquilidad de mi sefio-
tio. (Arderigue, 53-54)

El sentido e intencién de la oracién que hace el Duque se inserta
en la tradicién cldsica y medieval de hacer peticiones a los santos. In-
cluso en cuanto a la muerte y su concepcién se refiere, los santos resul-
taban medianeros excelentes para ayudar y facilitar ese trinsito ala vida
eterna. Por lo tanto, se hace evidente la fe en ellos y el poder de la ora-
cién; firme esperanza y creencia en la posibilidad de que ocurra el mi-
lagro.”® Y ocurre:

E, acabando el duque su oracidn y peticién, por voluntad de Nuestro
Sefior Dios y por intercesion de aquel glorioso santo, San Paulicio, su
hija, que ya avia dos horas o mds que era tenida por muerta, lan¢é un
gran sospiro y abrié los ojos y mene los bragos. Viendo los que al
derredor de la cama estavan que la hija del duque era tornada de muer-
teavida, fueron muy alegres, y cesaron todos de llorar, y embiaron un
cavallero a la cdmara del duque por hazerle saber como su hija era
tornada viva.” (Arderique, 54)

En este episodio, el motivo de la muerte aparente tiene caricter
did4ctico. Por un lado, la muerte de Leonor ocurre como una conse-
cuencia de la concepcién del amor cortés y su tradicion (el sufrimiento

16 Lauwers, “Muerte/Muertos, ap. cit., p. 579.
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‘por amor, la enfermedad del amor, la muerte por amor...), y por otro,
es una manifestacion del poder de Dios, de los Santos y de la misma
oracién cristiana. El proceder del Duque, la expresién de sus emocio-
nesy su enorme fe son ejemplares. El autor parece invitar a los lectores
a seguir el modelo del Duquey continuar confiando en que incluso las
mis grandes adversidades, como la muerte, pueden llegar a resolverse
o evitarse con la fe y la oracién.”” No sin que implique, una vez ocurri-
do el milagro, que haya que dar gracias con peregrinaciones, ofrendas
y mds oracion:

Y yo, glorioso santo, vos prometo, si tal gracia de Nuestro Sefior me
recabiis, asi como serd sana, dela enviar al vuestro monasterio y alli
quessirva un afio. Y cada dia hos faré dezir misa al vuestro santo altar.
(Arderique, 54)

La muerte aparente de Leonor, también funciona como una prueba
delamor de Arderique, quien también cae enfermo ante el fallecimien-
to de su amada, pero se recupera cuando ella vuelve a la vida...La his-

toria contintia pero ya con la certeza de sus reciprocos sentimientos. En

el Arderique no sélo hay maravillas, hay milagros...”®

17 Al estudiar la figura del mago como antagonista del caballero y en relacién al
papel del santo en Arderiquey otras narraciones caballerescas, Maria Luzdivina Cues-
ta Torre sefiala que: “Quienes asocian magia y adoracion satdnica substituyen la figu-
ra del sabio protector por la del santo o religioso, como sucede con San Paulicio [...]”
(“Don Quijote y otros caballeros andantes perseguidos por malos encantadores (El
mago como antagonista del héroe caballeresco)”, en Juan Manuel Cacho Blecua
(coord.), Ana Carmen Bueno Serrano, Patricia Esteban Erlés y Karla Xiomara Luna
Mariscal (eds.), De la literatura caballeresca al “Quijote”, Zaragoza: Prensas Universi-
tarias de Zaragoza, 2007, p. 150).

18 La resucitacién de Leonor y la intervencién del santo, recuerdan la historia de
San Lézaro, quien habfa caido en una enfermedad que lo conduce aparentemente a
la muerte y Jests lo resucita (San Juan 11). Al respecto, Santiago de la Voragine, re-
cuenta que al recibir Jestis el aviso del estado de salud de Ldzaro, hizo este comentario:

“Esta enfermedad no es muerte; es algo permitido providencialmente para que se
manifieste la gloria de Dios y para que el Hijo de Dios sea glorificado. Ms tarde, dijo
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MUERTE APARENTE INCIERTA (NIVEL NARRATIVO)

En esta variante del motivo, la muerte aparente estd rodeada por un
hélito de duda. Gracias al proceso narrativo del autor, un personaje
determinado muere o se acerca a las condiciones mortales y, sin em-
bargo, todo se resuelve en el émbito de los acontecimientos argumen-
tales. De hecho, se trata de un recurso que el autor emplea para generar
suspenso y, asi, subrayar las virtudes y las acciones del personaje. En E/
Cavallero del Febo, se narra la historia del rey Sacridoro, quien al ver
que su amigo Rosicler es arrastrado por un monstruo marino a las
profundidades de un estanque, entra en desesperacién creyéndolo
muerto... El dolor lo conduce, entonces, a arrojarse a aquellas aguas:

[...]Y assi, con esta rabiay mortal angustia [el rey Sacridoro] se va para

la fuente, y poniéndose de pies junto a ella, mirava la profundidad del

agua, y tres vezes hizo muestra de langarse dentro, y tantas se tornava

afuera. Yal fin, [...] dixo estas palabras: —O buen Cavallero de Cu-
pido, pues que mis tristes hados no permitieron que en vida pudiesse

gozar de tu amistad, seguird mi muerte ahora la tuya, y posseera los

huessos de entrambos una mesma sepultura. Diziendo esto, se dexé

caer de pies en la fuente assi armado como estava, y con el peso de las

armas luego fue sumido en la profundidad de la agua, de manera que

no fue visto mds. (Cavallero del Febo, I1: x1x, 165-70)"

En el texto, como lectores, desconocemos lo que sucederd y sola-
mente percibimos una accién que parece conducir al rey a los limites
de la vida con la muerte. Desde una sencilla descripcién de los hechos,

a sus discipulos: —Nuestro amigo Ldzaro duerme; voy a despertarlo. [...] Jests se
dirigié al lugar donde el difunto habia sido enterrado y, a pesar de que llevaba ya
cuatro dias en el sepulcro, lo resucité” (Santiago de la Vordgine, La leyenda dorada,
Madrid: Alianza, 1982, p. 975)..

19 Diego Ortufiez de Calahorra, Espejo de principes y cavalleros [El cavallero del
Febo], 6 vols., ed. de Daniel Eisenberg, Madrid: Espasa-Calpe, 1975.
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conocemos que el personaje ha deseado suicidarse y tenemos la duda
de su bienestar. Sin embargo, el autor ripidamente clarifica el engafio
y; desde el nivel narrativo, transforma esa muerte aparentey dudosa en
una aventura que ocurre en un espacio de maravilla y encantamiento:

Este espantable y hazafioso hecho pone el sabio Artemidoro deste rey,
diziendo que fue tan grande la amistad que tuvo con Rosicler que no

quiso vivir, teniendo por cierto que él era ya muerto. El sabio Lirgan-
deo dize que el rey Sacridoro tenia alguna noticia desta maravillosa

fuente, y que tuvo alguna esperanca de hallar vivo al Cavallero de

Cupido. Como quiera que ello fuesse, fue un hecho digno de memo-
ria, y la mayor esperencia de amistad que jamds fue vista. (Cavallero

del Febo, 11: x1x, 174-75)

En realidad y gracias al uso del motivo ecdéticoy su variante de las
cronicas contrapuestas,®® siempre nos queda la duda de cual fue la reali-
dad de los hechos y lo que realmente condujo al rey Sacridoro a esa
determinacién aparentemente suicida: ;Quiso darse muerte y por for-
tuna fallé en su intento? o jefectivamente sabia de antemano lo que
encontraria en aquel estanque? ;por qué duda al momento de arrojar-
se a las aguas? steme morir pues, aunque habia tenido alguna noticia
de aquel encantamiento, tampoco tiene certeza absoluta? Lo cierto es
que por el lapso de un capitulo al siguiente e inmediato, el narrador
coloca al rey Sacridoro en un estado de muerte aparente que se resuelve
satisfactoriamente unas cuantas lineas mas adelante. Definitivamente,
Ortiifiez de Calahora busca destacar y exaltar el intenso sentimiento
de amistad que hubo entre estos dos caballeros y cémo su lealtad era
tan fuerte que les permitia llegar al mutuo sacrificio. Esto disculpa

*° Axayécatl Campos Garcia Rojas, “«Galtenor cuenta. .., pero Lirgandeo dize. . .»:

El motivo ecddtico en los libros de caballerias hispdnicos”, en José Manuel Lucia Me-

Gias, Maria Carmen MARIN PiNa, con la colaboracién de Ana Carmen Bueno (eds.),

Amadis de Gaula: quinientos afios después. Estudios en homenaje a Juan Manuel Cacho
Blecua, Alcala de Henares: Centro de Estudios Cervantinos, 2008, pp. 117-132.
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la intencidn suicida y pone de manifiesto una relacién caballeresca
ejemplar.*!

MUERTE APARENTE CON VIDA DE ENCANTAMIENTO

En seguida del episodio del rey Sacridoro, también en E/ Caballero del
Febo, conocemos la historia y encantamiento del sabio Artidén, quien

amo apasionadamente a la princesa Artidea y, al ser rechazado por ella,
decide que entonces nadie tendrd la dicha de amarla: La encanta en

una cueva, donde ella permanece sentada en un trono a la espera de ser
rescatada, y €l se suicida clavdndose un cuchillo en el pecho y abrién-
doselo para dejar expuesto su corazén. Arrodillado frente a su amada,
forma parte del encantamiento y asi permanece como una estatua dis-
puesto a responder a lo que se le pregunte:

Esta es la cueva del sabio Artidén, que fue muerto por amores de Arti-
dea, hija del rey Liberio y inica heredera deste reino. La qual, en pago
desu crueldad, estard aqui dando verdaderas respuestas de todo lo que
le fuere preguntado, hasta que venga cavallero de tanta bondad que,
venciendo las temerosas guardas de la entrada, pueda ponerlaen liber-

tad. Y entonces serd libre la entrada a todos los que quisieren saber algo
del sabio. (Cavallero del Febo, 11: v, 42-43)

El Sabio, a través de su poder, logra mantenerse en una muerte apa-
rente que le permite estar junto a su amada, al menos mientrasel encan-
tamiento perdure. Si bien Artidén estd efectivamente muerto, e incluso
su pecho lo pone de manifiesto, se encuentra en un estado letargoso
producido por la magia: Ni muerto, ni vivo. Estd muerto y aparente-

' Véase Axaydcatl Campos Garcia Rojas, “El suicidio en los libros de caballerias
castellanos”, en Lillian von der Walde Moheno (ed.), Propuestas tedrico-metodolgicas
para el estudio de la literatura medieval, México: Universidad Nacional Auténoma de
México-Universidad Auténoma Metropolitana, 2003, pp. 387-415.
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mente con vida. Esta condicién indefinida entre ambos estados y mun-
dos, le permite ser una suerte de ordculo que responde a las preguntas
que se le hagan y dar sabias respuestas.” En este sentido, Artidén y su
condicién estarian estrechamente vinculados con el conocimiento que
otorga el contacto con el Mds Alld o con un Otro Mundo. Recordemos
que arquetipicamente, los héroes que viajan al mundo de los muertos
oaalgiin espacio sobrenatural y escatoldgico, lo hacen con la intencién
de obtener cierta informacién, para alcanzar un determinado conoci-
miento o les sea revelado algtin saber.” El motivo de la muerte aparen-
te, en el caso de Artiddn, constituye un recurso narrativo que permite

22 Para ampliar el estudio de los vinculos del episodio del sabio Artidén con los
oréculos y los episodios de la Cueva de Montesinos y el de la Cabeza encantada en £/
Quijote, véase Carlos Alvar, “De autématas y otras maravillas”, en Nicasio Salvador
Miguel, Santiago Lépez-Rios y Esther Gutiérrez (eds.), Fantasiay literatura en la Edad
Media y los Siglos de Oro, Madrid: Universidad de Navarra/ Iberoamericana/ Vervuert,
2004, pp. 29-54; Axayécatl Campos Garcia Rojas, “Laaventura dela cabeza parlante en
el Quijote: autématas y oriculos en los libros de caballerias”, en Margarita Pefia Mufioz
(ed.), Jornada Cervantina-Alarconiana (11 de septiembre de 2006), México: Universidad
Nacional Auténoma de México [en prensa]; Joseph R. Jones, “Historical Materials for
the Study of the cabeza encantada Episode in Don Quijote 11, 627, Hispanic Review, 47
(1979), pp. 87-103 y Rocio Olivares Zorrilla, “Mito y avatares de la cabeza parlante”, en
Ana Maria Morales, José Miguel Sardifias y Luz Elena Zamudio (eds.), Lo fantdstico y
sus fronteras, Puebla: Benemérita Universidad Auténoma de Puebla, 2003, pp. 65-75.

# Recuérdese al antiguo héroe de Mesopotamia, Gilgamesh, quien durante su
viaje espiritual pasa por un paraiso terrenal y cruza las aguas de la muerte: “Gilgamesh’s
physical feats transcend those of other warriors, while his spiritual search takeshim ona
journey beyond the known world, whence he returns without the object of his quest, but
with wisdom instead” (Penelope Lively & Rosalind Kerven, The Mythical Quest: In
Search of Adventure, Romance and Enlightenment, London: The British Library, 1996, p.
3; Arthur Cotterell, Enciclopedia ilustrada de mitos y leyendas, Madrid: Debate, 1990, pp.
93-94). Por su parte, Odiseo visita el Hades para consultar a Tiresias sobre qué ha de hacer
para volver a Itaca (Angel Maria Garibay K., Mitologia griega: Dioses y héroes, México:
Porria, 1986, p. 178, Homero, Odisea, 1x-x) y Orfeo visita igualmente el mismo espacio
ultraterreno para intentar recuperar a su amada Euridice (Garibay K., op. cit., p. 187,
Ovidio, Metamorfosis, x). Mucho mis tarde, William Shakespeare presenta al rey Clau-
dios de Dinamarca comunicindose desde el Més alld con su hijo Hamlet para revelarle
la verdad de su asesinato y su peticion de venganza (Shakespeare, Hamlet, 1, 5, 26-30).
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al autor establecer una nueva aventura paralos caballeros protagonistas
y suministrar maravilla al episodio. La muerte, aqui, es también un
estado mégico del que es liberada la doncella Artidea, pero el sabio,
artifice del encantamiento, permanece en esas condiciones inciertas e
indefinidas donde estd muerto, pero como un vivo interactiia con quie-
nes lo visitan.

MUERTE APARENTE SUSPENDIDAY ENCANTAMIENTO

En la segunda parte del Espejo de principes y caballeros, ocurre la triste y
lamentable muerte del tértaro Zoilo, quien ya desde la primera parte

del ciclo, habia destacado como uno de los mds valerosos y ejemplares

caballeros. Sus aventuras lo llevan a enfrentar al gigante Brufaldoro,
quien lo hiere de tal modo que sin remedio muere en los brazos de la

infanta Tigliafa, que lo amaba entrafiablemente (Sierra, Segunda, 175).
Tras el terrible suceso, la doncella promete permanecer junto al sepul-
cro de suamado Zoilo haciendo penitencia para siempre:

[El golpe dela espada enemiga de Brufaldoro] hizo pedagos los caxcos
de la cabega del infeliz tirtaro [Zoilo], dando con él en el duro suelo
gran caida. [...] La triste infanta [ Tigliafa], assi como en tierravidoa
su dulce amado, con recelo de lo que era comengd a llorar [...]; de
presto le quita el yelmo de la abierta cabega, limpidndole la sangre con
un blanco pafio del ya mortal rostro [...]. (Espejo de principes. Segun-
da, 174)**

;Adids, mi bien, adids, que me despido! Acabada esta razén, inclind el
cuello sobre el rostro de la infanta: Cuando la desconsolada sefiora

conoci6 que ya el alma avia rendido con la postrera lucha, dando des-

24 Pedro de la Sierra, Espejo de principes y caballeros (segunda parte), ed. de José
Julio Martin Romero, Alcald de Henares: Centro de Estudios Cervantinos, 2003.
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canso al terrestre cuerpo, junta su boca con la del difunto. (Espejo de
principes. Segunda, 176)

Como lectores, no lo sabemos, pero como en Las sergas de Esplan-
didn, aqui también un mago actia para “engafiar a la muerte”. Nueva-
mente es licito a un personaje de naturaleza magica evitar o postergar
ese desenlace nada conveniente para la caballeria. El sabio Lirgandeo
hace un encantamiento y construye un sepulcro maravilloso donde es
colocado el cuerpo del difunto caballero, en espera de que alguien
deshaga el hechizo. En esa arquitectura maravillosa,? habita la infanta
Tigliafa lamentando su triste destino y el de su amado:

[Alfebo] comengé a mirar los palacios, que todos estaban labrados de
una piedranegra[...]. Conociendo el potente emperador [Alfebo] ser
aquéllalacasa quelainfanta de Tigliafa avia hecho, [...] Y hallandola
puerta abierta, se entra dentro hasta dar en un hermoso patio, en me-
dio del cual estaba hecho un cadahalso [...]. Todo el timulo estaba
cubierto de pafios negros; encima d’este timulo estaba un cavallero,
todo armado [salvo] sola la cabega, la cual mostraba tener rota por
muchas partes. Elemperador, procurdndolo conocer, vio ser el tértaro
Zoilo. No pudo dexar de hazer sentimiento en ver a su amigo assi
muerto. Estado en esto, vio abrir una puerta a la una parte del patio,
por la cual sali6 la desdichada infanta de Tigliafa, toda cubierta de
negro, cubierto el rostro con un velo negro. (Espejo de principes. Segun-
da, 231-232)

Y [la infanta de Tigliafa] dando un entrafable sospiro, se levanté ace-
leradamente, entrindose en la cdmara donde avia salido. Y con grande
ira cerré la puerta, haciendo dentro de la cdimara grandes lamentacio-

nes. El emperador Alfebo llegé a ver si podria abrir la puerta, pero

25 Sobre este tema puede verse el trabajo de Stefano Neri, Antologia de las arqui-
tecturas maravillosas en los libros de caballerias, Alcald de Henares: Centro de Estudios
Cervantinos, 2007.
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hallola muy bien cerrada, como quien tenia fortaleza hecha por el sa-
bio Lirgandeo. Y assi mismo havia traido el monstruo para su guarda,
para que de nadie enojada fuesse. (Espejo de principes. Segunda, 267)

Elmotivo dela muerte aparente constituye aqui una muerte suspen-
dida. Si bien el personaje fallece efectivamente, ocurre una intermedia-
cién mdgica-divina que lo deja en un estado de muerte postergada. Y
esa situacién dependerd de una segunda intervencién, ya de indole
caballeresco, para que el muerto resucite: Se espera, y el encantamien-
to lo sefala, que algin caballero llegue hasta ahi y resuelva la aventura.
Hecho que deberd esperar hasta la tercera parte del ciclo.

La vida y muerte de Zoilo, en el ciclo de Espejo de principes y caba-
lleros, es un asunto que atafie y preocupa a los principales magos de la
historia. Ya no es s6lo la referencia que se hace a Lirgandeo como arti-
fice de aquella muerte aparente, sino que en la Tercera parte conocemos
que el malvado Selagio, rival de los magos amigos de los griegos, pre-
tende evitar que el muerto Zoilo sea desencantado y reviva. Sin embar-
go, ante esta enemistad entre magos y para la tranquilidad cristiana del
siglo xv1, se impone la voluntad de Dios, quien se conduele del duelo

de Tigliafa:

Cada dia salia dos vezes de su aposento la hermosissima dama, y la-
mentava sobre el cuerpo de su amante. Llegando aquel llanto a oidos
del summo hazedor, el cual se condolié d’ella, embiando poralliaquel
fortissimo principe de la gran Bretafa Rosabel. (Espejo de principes.
Tercera, fol. 140ra, I1: 13)2°

De este modo, el sepulcro encantado y la muerte aparente del tir-
taro Zoflo, representan para el nuevo caballero Rosabel una prueba de
su lealtad como enamorado. El padrén de la entrada reza asi:

26 Marcos Martinez, Espejo de principes y caballeros (tercera parte), ed. de Axays-
catl Campos Garcia Rojas, Alcald de Henares: Centro de Estudios Cervantinos [en
prensa].
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Este es el purgatorio del tértaro Zoilo, cuya entrada a nadie se concede,
sino al mis de veras amante, para que su firmega aproveche: pero con
esto, 4nimo, que este y el ser enamorado, han de sacar de la pena que
padece el desapiadado tértaro, aunque en su fin mostré ser, no el que
solia. (Espejo de principes. Tercera, fol. 140ra, II: 13)

La aventura llega a su fin gracias a Rosabel, quien tras vencer a di-
ferentes “guardas” lleva a cabo el desencantamiento y sobreviene, con
ello, la resucitacién de Zoilo.*” Su muerte aparente, entonces, respondia
a la piedad y conmiseracién de Dios y de los magos con la dolorida
infanta Tigliafa y alaintencién de que aquella irreparable pérdida para
la caballeria no fuera definitiva:

No avia bien hecho esto, cuando con los mayores relimpagos y true-
nos, se comengd el cielo a escurecer, durando aquella temerosa tem-
pestad alglin tanto, con cuyo fin todo el castillo desaparecié, no
quedando rastro d’él [....]. El se hallé con su escudero y amigo desar-
mado, en medio del campo. Armése muy apriessa, porque oyeron
nuevos llantos, y era que la pobre dama [Tigliafa] llorava sobre su
amante, no por verle muerto, sino por tenerle herido. Luego se le
acordé de como avia estado encantada, y que la avia librado un cava-

llero[...].

Fueron [luego] [...] con mucha priessa a él [a Zoilo], y quitindole las
armas, con el fresco aire torné en si de aquel desmayo, que en los

*7 Al momento del desencantamiento, ocurre un catalismo césmico que es anun-
cio del fin de aquella condicién migica. Lo mismo ocurriria al momento de instalar-
se el hechizo. Para profundizar en el estudio de este otro motivo en los libros de
caballerias hispanicos. Véase Axay4catl Campos Garcia Rojas, “«Y la tierra temblé, y
las rocas se partieron»: el cataclismo cdsmico en la narrativa caballeresca hispanica”, en
Lillian von der Walde, Maria José Rodilla, Alma Mejia, Gustavo Illades, Alejandro
Higashi, Seratin Gonzélez (eds.), “Tnjerto peregrino de bienes y grandezas admirables™
Estudios de literatura y cultura espariola e hispanoamericana (siglos xvi al xvir), México:
Universidad Auténoma Metropolitana-Iztapalapa, 2007, pp. 93-106.
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bragos de su dama le tomé, entendiendo ella, que fue la dltima bo-
queada. Abrié los ojos y viéndose en manos de la que avia aborrescido,
y queriéndola tanto agora, la dixo, aunque muy flaco. (Espejo de prin-
cipes. Tercera, fol. 143v, I1: 13)

Caso similar es el de la doncella-guerrera Rosamundi, quien en
esta misma tercera parte de Espejo de principes y caballeros enfrenta en
singular batalla a un temible centauro. La valerosa doncella logra matar
al monstruo con su espada, pero en ese mismo momento, éste la sujeta
entre sus brazos con tal fuerza que la estruja y asfixia; ambos caen al
suelo desfallecidos y sin vida. Ocurre, entonces, un cataclismo césmi-
co que anuncia el advenimiento de la magia:

[...] Guardindose d’él, [Rosamundi] se entré debaxo de sus bragos,
metiendo delante la espada, que hasta laempufaduralalan¢d, hazién-
dole perder el golpe, pero no el cogerla entre los bragos, apretindola

con la ravia de la muerte, tanto, que ambos cayeron en el suelo tales

como muertos, cubriéndose todo el cielo de una espessa nuve, y mil

truenos, que parecia hundirse el mundo, hasta que passado aquello,
aparecié en medio del patio una hermosissima mesa, cuya cubierta

tenfa unas columnas que parecfan de oro, debaxo estavan atravesados

el centauro y la dama, que no poca ldstima era de verlos. A este punto

entrava el animoso daciano en busca de su dama: y viendo el timulo,
se fue alld, leyendo unas letras assi: La vida de Rosamund;, estd en dar

la suya a quien la quisiere de compassion ayudar, y gustar antes de morir,
que no que falte ella en el mundo. (Espejo de principes. Tercera, fol. 116rb/
va, I:3)

La aventura estd reservada para Heleno y constituye, asimismo,
una prueba de amor. Es nuevamente, como en el caso del desencanta-
miento de Zoilo, un eco del “Arco de los leales amadores” del Amadis
de Gaula, pues el enamorado caballero deberd aqui demostrar su amor
por Rosamundi. Sin embargo, en este episodio, la doncella-guerrera
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no corresponde al amor de Heleno, y la prueba no conlleva en si una

hazafa caballeresca. La peticién es més extrema, pues requiere del ofre-
cimiento de la vida misma. Don Heleno deber4 suicidarse para, asi,
restituir la vida a Rosamundi. La resucitacién de la dama depende de

la muerte misma del caballero enamorado. La aventura es extrema,
como practicamente la mayoria de ellas en los libros de caballerias fi-
niseculares, pues va mds all4 de lo que puede y debe hacer un caballero.
Elamor hastala muerte y el sacrificio de la propia vida es una de las més

altas pruebas de amor:

Y para dar muestras de su firmeza, sin acordarse mas que su Rosamun-
di, la quité la daga que en las manos tenia, y levantando la falda de la
loriga, se lalang6 derecho al coragén, diziendo:

—No ay vida sino la muerte, estando sin ella, quien la dava al de
Dacia.
Pero no avia acabado de dezir aquel riguroso sacrificio, cuando con
mayor ruido que el que se haze en la fragua de Vulcano, desapareci6
todo el teatro y corredores, quedando sélo el templo, y en medio d’él
tendidos los dos amantes junto del fiero centauro, que del todo avia
quedado muerto [...]. Ladama, que con el mayor gozo del mundo se
fue a su cavallero, y echdndole los bragos al cuello, teniéndole de aque-
lla suerte, le dixo:16v2

—Dichosa muerte, pues d’ella ha resultado poder gozar de vuestra
victoria, y dichosa prueva, pues de mostrar mi firmeza ha venido a ver
que lo que parece impossible. Feliz principe que tal hazafia ha visto por
sus ojos. (Espejo de principes. Tercera, fol. 116rb/va, 1: 3)

Como en la experiencia del rey Sacridoro, aqui la presencia del
suicidio, si bien sigue siendo un pecado contra natura, cobra un sentido
no del todo negativo o, precisamente por su gravedad, constituye un
profundo sacrificio: Sacrificar el alma por la vida de la persona amada,
que en términos del amor cortés resulta enaltecedor. Sin embargo, en
el caso de Rosamundi, su muerte estd interrumpida por la presencia de
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la magia y necesita de otra muerte, la de Heleno, para recobrar la vida.
Tal parece que el motivo de la muerte aparente aqui corresponderia ala
relacién: MUERTE + MUERTE = VIDA. Y estamos nuevamente ante un
estado mortuorio que queda suspendido para tratar de evitar un dece-
so definitivo. El autor, en este afén de seguir disfrutando de las hazafas
y aventuras de tan soberbios caballeros y bizarras damas, no quisiera,
como Urganda, que les llegue la muerte y pretende, asi, acercarse a la
realizacién de un anhelo de inmortalidad.

El dltimo caso de muerte aparente que aqui comentaré, también de
la tercera parte del ciclo de Espejo de principes y caballeros, es el episodio
donde se narra la aventura del Bosque de los Amantes, que cuenta
cémo tres hermanos se enamoran de su propia hermana sin conocer el
vinculo familiar que los une: Laisa habia sido separada de sus tres her-
manos, Celio, Larsinio y Alcino. La doncella habia sido entregada des-
de nifia al Templo de Diana donde llevaba una vida natural en los
bosques y los campos, haciendo de la caceria su principal pasatiempo.
De ella se enamora Celio, sin conocer que se trata de su hermana y
Laisa lo corresponde. Posteriormente también se enamoran de ella
Alcino y Larsino y acosan al pobre Celio. Luchan entre ellos por el amor
de la doncella y por satisfacer sus pasiones con ella, hasta que los tres
hermanos cruelmente se dan muerte mutuamente. Ante aquellos te-
rribles hechos y la espantosa escena, Laisa se suicida en sacrificio por la
muerte de Celio. Todos quedan muertos.

Més de dos horas anduvieron en ella acuchillando las carnes con tanta
crueldad, que cada uno tenia mds de ocho heridas.

[...] Diole tanta pena al segundo hermano como si supiera quién era,
yassi desesperado de la vida, arrojando el escudo al suelo, cerré con el
mayor hermano, echdndose el uno al otro los bragos, y sacando las
dagas, con igualados golpes perdieron a la par el dulce aliento, con
tanto pesar de la dama que queria rebentar. Levantése dando mil gri-
tos, y fuese para Larsinio, quitdndole el yelmo y viéndole como muer-

to, quedé ella mds que muerta. Saber quiso de los demds, que fue para
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mayor dafio, porque quitados los yelmos y conocidos quien eran, mil
quexas dixo del cielo, llamdndose sin ventura. (Espejo de principes. Ter-

cera, fol. 9ra, I11: 4)

Ninguna tuvo tanta razén para perder 12 vida [...] que yo no la

quiero, que serd enfadosa ausente de los tres que mds me amavan. Tres

vidas quisiera yo tener soberanos principes para dar a cada uno una:

pues de tres soy deudora.

Y assi con una aceleramiento diabélico arrancé la espada a Celio favo-
reciéndole en esto, junténdose con él puso la vida en sus manos. Cu-
briose el cielo de una nuve espesa. Mil temerosas bozes se oyeron por
el aire, padecid la gente y ganados que por el bosque andavan, nunca

parecieron sus cuerpos, no se sabe qué se ha hecho, mas de que la vida

y muerte se hallé esculpida en un roble: cerca del cual algunos pastores

han visto muchas vezes una temerosa cueva, por la cual sale tanto

humo y llamas, que tiene secos todos los drboles mds cercanos, y ha
muchos afos que nadie osa apacentar sus ganados por aquella parte de
temot.” (Espejo de principes. Tercera, fol. orb, I11: 4)

Nuevamente, la muerte de estos tres jovenes y su hermana, victi-
mas de una pasién incestuosa, queda suspendida a través de un acto
mégico que se hace manifiesto con el cataclismo césmico. Y, de forma
paralela al episodio de Rosamundi, requiere también de un caballero
que deshaga el encantamiento. Ese es nuevamente Heleno, quien con
su valor caballeresco enfrenta la aventura y, en este caso, parece “des-
trabar” esas muertes aparentes. El desencantamiento, en si, conlleva la
aplicacién de la justicia divina ante el pecado de incesto que cometie-
ron los hermanos y, sobre todo, pues de aquel no tenfan en principio
conocimiento, por la envidia, la ira, la violencia que manifestaron y
que los condujo a la muerte y al asesinato. Incluso Laisa, que comete
suicidio, queda encantada. Una vez desencantados y ocurrido un juicio
divino, los dos hermanos envidiosos y asesinos son enviados al purga-
torio y al otro, que bien amaba a Laisa, a la Casa de la Esperanza, que
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tiene visos de ser un otro mundo paradisiaco donde permanecerd en
completa alegria. Y Laisa, que cometi6 suicidio siendo victima de
aquella circunstanciay “solo forcada de amor”, revive y es llevada ante
la presencia de Cupido, quien le promete felicidad amorosa:

El estallido que dio el sobervio edificio desapareciéndose, se oy6 en la
ciudad de Xanto. Fue al teatro de Cupido, llevada la infanta de la for-
ma que avia sido testigo de la muerte de los hermanos: a la cual agra-
decié Cupido el acto amoroso que avia hecho en darse la muerte sélo
forcada de amor, prometiéndola felicidad en sus amores. A los dos
hermanos que la culpa del negocio tenian, fue leida la sentencia, di-
ziendo:
—En el purgatorio de individuos a donde paguen la pena que con su
incauto proceder dieron al famoso Celio:
Al cual mands el potenissimo juez, fuesse llevado a la casa de la espe-
ranga, donde viviesse alegre, y cierto de que se avia de ver en glorioso
y enamorado fin, granjenado por su fee, porque no le diesse pena saber
que a quien avia querido fuesse hermana. Hecho este acto estando
presente el de Dacia, sin poder menearse, con grandissimos reldimpa-
gos se escureci6 el cielo algiin tanto, hasta que passando aquello, se
hall6 muy junto con la hermosissima Laisa, y delante d’ellos una co-
lumna de fuego, con una tabla que declarava la aventura, la cual ley6

el daciano, que assi dezia:

El purgatorio de individuos estard aqui, dando la justa pena a los dos
amantes: hasta que el hijo de [a cruel leona™® los dé libertad, junta-
mente con descubrir el castillo de Esperanga: cuyas maravillas de na-
die serdn vistas, hasta que las cuatro mds furiosas leonas se junten en
esta fuente. (Espejo de principes. Tercera, fol. 11rb, I11: 4)

El motivo de la muerte aparente, en esta variante, es también un
intento de suspender o evitar el definitivo deceso. Pero, en este caso, la
magia o el acto sobrenatural, del que no queda claro quién es el autor
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(;un mago?, ;un hada? ;Dios?), tiene por objeto mantener suspendida
la situacién, las muertes aparentes de los personajes implicados y, tras
la solucién de la aventura, efectivamente impartir justicia ante el terri-
ble acto. Esperar y postergar el momento de las muertes y el destino
final de las almas de los tres hermanos tiene una intencién did4ctica
donde se pone de manifiesto quién tuvo qué responsabilidad, qué cul-
pay qué castigo ejemplar deben recibir. El uso del motivo va mds alld
de la intencién de “no perder” a un buen caballero 0 a una buena don-
cella-guerrera al evitar su muerte. Aqui el motivo es un ejemplo para
demostrar con él un modelo de conducta y advertir al respecto de
ciertas pasiones no deseables.

No obstante, el episodio también resulta mds que espectacular,
pues aunque no son aceptables el incesto ni el suicidio, en las obras
caballerescas mds cercanas a un paradigma de entretenimiento™® —como
la segunda y tercera partes del Espejo de principes y caballeros— el mo-
tivo de la muerte aparentey sus variantes llegan a niveles casi de lo que
hoy llamariamos escindalo y sensacionalismo. Se acenttia y utiliza casi
en exceso descripcién de muertes terribles, asesinatos o suicidios, casos
de incesto, arrebatos mortiferos y desmesuradamente violentas reac-
ciones humanas...

En conclusién, el motivo de la muerte aparente esté presente en la
narrativa caballeresca como un recurso cuya funcién se diversifica en
cuatro variantes: la muerte de un personaje y su providencial resucita-
cion, la muerte aparente e incierta de un personaje, que termina siendo
clarificada por el narrador a través de la misma narracién; un persona-
je muerto que parece estar aiin con vida, pero que en realidad estd bajo
el efecto de encantamiento que simula ese estado incierto; y la suspen-
sién de la muerte de un personaje a través de un encantamiento que al
desaparecer le permite revivir.

Este comprensible y casi entrafiable anhelo de inmortalidad, que

28 Véase sobre este aspecto José Manuel Lucia Megias, £/ libro y sus piiblicos. En-
sayos sobre la teoria de la lectura coetdnea, Madrid: Ollero & Ramos, 2006.
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lleva a los seres humanos a inventar —al menos en el 4mbito litera-
rio— situaciones que quieren evadir la muerte, cobra diversas dimensio-
nes en cuanto al uso del motivo aqui estudiado. Constituye un poderoso

recurso narrativo que toca las emociones mis profundas: el miedo a la

muerte y a la de los seres amados; el deseo de que sigan vivos y no los

perdamos, que sigan en el mundo. Aunque sepamos que hay una vida

eterna prometida, el aqui'y el ahora con ellos es lo que interesa.

Los autores de la narrativa caballeresca del Renacimiento, cono-
cfan estos sentimientos y crearon en sus obras escenarios de maravilla
y milagro. Encantamientos y muertes suspendidas; quizd para alentar-
se, para dar consuelo a sus lectores, para poder asi, imaginar —con la
ilusién y esperanza que otorga la literatura— un respiro y un aliento
para vivir y encarar la muerte. En definitiva estamos ante un recurso
literario que permite mirar algo de forma indirecta, que sin lugar a
dudas nutrié ese paradigma de entretenimiento y reafirmé el califica-
tivo de literatura de evasidn para los libros de caballerias de finales del
siglo xv. Pero también constituy6 un espacio de reflexion y aprendiza-
je para sus lectores. ..aunque se hiciera de manera tan maravillosa, aje-
nay poética; sorprendente y evasiva de la cruda realidad. ..

Con un motivo como el de la muerte aparente, lo doloroso y la
certeza de ese definitivo y final acto humano queda, entonces, como
algo que tan sélo parece, que es aparente, que desearfamos que no
hubiera pasado, que no estuviera sucediendo...
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La importancia del relato de Balaain, el Caballero de las Dos Espadas,
incluido en la novela francesa, la Suite du Merlin, del ciclo Post-Vulgate,
fue sefialada por primera vez por Eugéne Vinaver quien mostrd en
varios articulos’ el mérito de su autor quien, a partir del legado de sus
predecesores concerniente a cinco motivos fundamentales de la nove-
la ciclica del Grial, el Golpe Doloroso, la lanza sangrante, el Rey Tulli-
do, la tierra devastada y las aventuras del Grial, redact6 el relato del
Caballero de las Dos Espadas, cuyo episodio clave es el del Golpe Do-
loroso, en el que se ligaran de manera sélida y coherente estos motivos,
que no estaban relacionados en las distintas versiones que ofrecian las
novelas anteriores. Asi, por ejemplo, en la Queste del Saint Graal, cuan-
do Galaad llega a la corte de Arturo, es recibido con gran alegria, pues
todos suponen que se trata del elegido divino que pondri fin a las
aventuras del Grial: “cil que nos atendions a achever les aventures del
Saint Graal”,* del gran salvador que terminard con esta calamidad que

! Eugene Vinaver, “Introduction”, en Roman de Balain, ed. de Dominica Legge, Man-

chester: Manchester University Press, 1942, pp. ix-xxx; “The Dolorous Stroke”, Medium
Aevum, 25 (1956), pp. 175-180; A la recherche d'une poétique médiévale, Paris: Nizet, 19705
“The Waste Land”, en The Rise of Romance, Oxford: Clarendon Press, 1971, pp. 53-67.

2 Queste del Saint Graal (Roman du XIII siécle), ed. de Albert Pauphilet, Paris:
Librairie Honore Champion, 1972, p. 7. “El que esperamos para dar fin a las aventuras
del Santo Graal” (La Demanda del Sancto Grial. Primera parte, El Baladro del sabio
Merlin, ed. de Alfonso Bonillay San Martin, en Libros de caballerias. Primera Parte,
Ciclo artirico, Madrid: Bailly-Bailliére, 1907, p. 33). En adelante solamente indico
entre paréntesis el nombre de la obra y la p4gina de referencia.
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azota al reino: “celui que Diex nos a envoié por delivrer nostre pais des

granz merveilles et des estranges aventures qui tant souvent i sont ave-
nues par si lonc tens” (Queste, 11). Sin embargo, la causa de este desas-
tre no es muy clara: una misteriosa relacién entre estas aventuras y la

herida del Rey Tullido es vagamente sugerida por la misién misma de

Galaad: “cil qui metra a fin les aventures de la Grant Bretaigne, et par

cui li Rois Mehaigniez recevera garison” (Queste, 10).# Se entiende,
entonces, aunque el texto no da mds precisiones, que una cosa esté li-
gadaalaotra.

Respecto al Rey Tullido, Chrétien de Troyes relata, en el Conte du
Graal, que el Rey Pescador fue herido entre los muslos por un venablo
en una batalla. Perceval tuvo la oportunidad de devolverle la salud,
pero fracasé al no formular, en el castillo del Grial, las preguntas libe-
radoras sobre el Grial y la lanza sangrante, falta que condené no sélo al
rey sino al reino entero, que quedé devastado.’ En la Premiére Conti-
nuation del Conte du Graal (vv. 7467-7478), la causa de la destruccién
del reino de Logres fue el golpe de una espada que maté a un caballero,
pero no se precisan las circunstancias. Aunque desaparece aqui la rela-
cién de la catdstrofe con el Rey Pescador, los signos de devastacién son
los mismos. Sin embargo, la tierra recobra parte de su fertilidad gracias
a Galvdn, quien logra hacer una de las preguntas esperadas en el castillo
del Grial, la de la lanza sangrante. En la Queste del Saint Graal es la es-

3 “Al enviado de Dios que ha de liberar a nuestro pais de las grandes maravillas y
de las extrafias aventuras que tan a menudo y durante tanto tiempo han ocurrido”
(Demanda, 37).

4 “El que pondr4 fin a las aventuras de Gran Bretafa, y que por él sanard el Rey
Tullido” (Demanda, 36).

5 “Etseztu qu'ilaavandra/ del roi qui terre ne tandra/ qui nest de ses plaies gariz?
/ Dames an perdront lor mariz, / terres an seront essiliés / et puceles desconsellices, /
qui orfelines remandront/ et maint chevalier an morront” (Chrétien de Troyes, Le
Conte du Graal, ed. de . Lecoy, en Les romans de Chrétien de Troyes, Paris: Champion,
t. VI, 1981, vv. 4651-4658) “;Y sabes ti qué ocurrird debido a que el rey no poseala tierra
y no sea curado de sus heridas? Las damas perderdn a sus maridos, las tierras serdn de-
vastadas, las doncellas, desamparadas, quedaran huérfanas, y morirdn muchos caballe-

ros” (El Cuento del Grial, trad. de Martin de Riquer, Madrid: Siruela, 1993, p. 92).
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pada de David la responsable del fatal golpe, llamado a partir de este
momento Golpe Doloroso. Pero el episodio se sittia en la época prear-
tirica. La Queste sefiala que el rey Lambar fue herido de muerte por
Varlan quien, pese a la prohibicién divina, tomé la espada destinada a
Galaad, que estaba en la nave de Salomén. La terrible falta condené a
dos reinos a la esterilidad, el de Varlan y el de Lambar:

Itex fu li premiers cox de ceste espee, qui fu fet ou roiaume de Logres.
Sien avintsi grant pestilence et si grant persecucion es deus roiaumes,
que onques puis les terres ne rendirent as laboureors lor travaus, car
puis n’i crut ne blé ne autre chose, ne li arbre ne porterent fruit, neen
I'eve ne furent trové poisson, se petit non. Et por ce alen apeleela terre
des deus roiaumes la Terre Gaste, por ce que par cel douleureus cop
avoit esté agastié. (Queste, 204)°

De la misma manera que en los otros textos mencionados, la este-
rilidad y la muerte sacuden a una tierra que se vuelve “gaste”, “yerma”.
Sin embargo, aqui el desastre tampoco estd relacionado ni con la heri-
da del Rey Tullido, provocada por otro golpe y sanada luego por Gala-
ad, ni con el desencadenamiento de aventuras maravillosas, a las que
dicho héroe pondri fin.

Retomando entonces estos diferentes motivos y ligindolos de ma-
nera s6lida y coherente, el autor de la Suite du Merlin redact el episo-
dio del Golpe Doloroso, falta que explica al mismo tiempo la herida
del rey Pellehen, llamado desde entonces Rey Tullido, la devastacién
de la tierra y el desencadenamiento de aventuras maravillosas. El epi-

¢ “Al fue el primer golpe que, con esta espada, se dio en el reino de Logres y como

consecuencia vino tal pestilencia y tan gran persecucién en los dos reinos, que las

tierras no devolvieron a los labradores sus trabajos, ya que no volvié a crecer el trigo

ni ninguna otra cosa, ni los 4rboles trajeron frutos, ni los rios dieron peces, a no ser

pequefios, y por esto se ha llamado a la tierra gasta o devastada, porque habia sido

devastada por los dolorosos golpes”. El texto francés no dice “los dolorosos golpes”,
» «

sino “ese golpe doloroso”, “cel douleureus cop”. Las traducciones que no estin acom-
panadas de referencia bibliogréfica son mias.
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sodio est4, como lo hemos dicho, incluido en el relato del Caballero de
las Dos Espadas, que podemos dividir en cuatro partes principales: la
aventura de la espada del extrafo tahali, la busqueda del rey Rién, la
del caballero invisible, que culmina con el Golpe Doloroso, y la muer-
te de Balaain.

De las dos adaptaciones castellanas conocidas de la Suite du Merlin,
el Baladyo del sabio Merlin con sus profecias, Burgos 1498, y el Baladro del
sabio Merlin. Primera parte de la Demanda del Sancto Grial, Sevilla 1535,
s6lo la segunda conserva el relato completo del Caballero de las Dos
Espadas. La edicién de Burgos contiene inicamente la primera parte:
laaventura de la espada del extrafio tahali y la busqueda del rey Ri6n. El
relato se detiene al inicio de la busqueda del caballero invisible. Habria
que preguntarse la razén por la cual esta versién suprimid, entre otros
mds, este episodio clave de la novela, el Golpe Doloroso, que explica el
origen de las aventuras maravillosas del Grial, preparando asi la Queste
del Saint Graal. El hecho de que el Baladro de 1535 lo haya conservado y
de que sélo éste constituya la primera parte de un conjunto intitulado
la Demanda del Sancto Grial, cuya segunda parte estd formada por la
versién espanola de la Queste del Saint Graaly de la Mort le roi Artu Post-
Vulgate, hace suponer que la versién de 1498 fue concebida como una
obra independiente, que no constituia, como el Baladro de 1535 y su
modelo francés, la Suite du Merlin, la primera parte de un ciclo.

De manera general, el Baladro de 1535 sigue asumodelo francés. La
primera parte del relato narra la llegada de Baalin a la corte de Arturo
donde, a pesar de haber sido despreciado por su humilde apariencia,
logra desenvainar la espada que lleva cefida la doncella de la isla de
Avalén, prueba que lo califica como “el mejor caballero de su tierray el
mis leal [y sin] engafio” (Baladro, 73). Sin embargo, tras haber triunfa-
do en esta prueba, Baalin muestra todo lo contrario al decidir quedar-
se con la espada, pese a las siplicas de la doncella que desea recuperarla
y que le advierte “Yo vos digo que, si la levades, que os venra ende mal.
E sabed que el primero que con ella matardes que sera el honbre en el
mundo que vos mas amays, que sera Balaan vuestro hermano” (Baladro,
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74). Este episodio presenta algunas incoherencias que aparecen ya en
el original francés. Cuando la doncella llega ala corte, sefiala que aquel
que logre desenvainar la espada se quedard con ella “e que, si tal fuere,
puedeme deceiir e quitar las correas [...] levaralaespada, e libraraa mi
desta cuyta” (Baladro, 73). Mds adelante Merlin explicaa Arturo quela
doncella queria vengarse de su hermano, que habia asesinado a su ami-
go, y por esta razén la Dama de Avalén le habia cefiido la espada, anun-
cidndole que aquel que se la pudiera quitar matarfa a su hermano con
ella: “e assi tomo esta donzella alevosa la espada, porque su hermano
recibiera muerte; e asi sera que ayna recebira muerte. E no venra desta
espada este mal solo, ca moriran por ella tales dos que verdaderamente
son los mejores dos honbres e mas ardides del reyno” (Baladro, 76). No
entendemos entonces por qué la joven reclama la espada a Baalin quien,
al haber logrado retirdrsela, se convirtié en el que llevard a cabo su
venganza. El caballero se queda de cualquier manera con el arma, pero
la prediccién de la Dama de Avaldn, reiterada por Merlin, no se realiza,
pues Baalin no mata al hermano de la doncella, sino a su propio her-
mano, tal como lo anunci6 la misma doncella.

Respecto a la prediccién de la muerte de Baalin y su hermano, en el
texto francés, la doncella no revela a Baalin la identidad del caballero
que matard con la espada, sélo le dice que el hombre que mdsamaenel
mundo y él mismo se matardn con el armaj’ le advierte esto en dos oca-
siones para tratar de convencerlo de devolverle la espada; el misterio
entonces permanecerd, al menos para Baalin, quien no sabré la identi-
dad de este hombre sino hasta el momento en que mate a su hermano
y se realice la profecia de la doncella. La versién espafiola presenta una
modificacién al identificar desde el inicio al hermano de Baalin: “E sa-

7 “Sachiés que li hom que vous primes en ochirrés sera li hom ou monde que vous
plus amés [...] anchois que chis ans soit passés vous combaterés vous a un chevalier
qui vous occira de I'espee et vous lui” (Suite du Merlin, § 96, 1l. 36-45) [“Sabed que el
primer hombre que matareis serd el hombre que mds amdis en el mundo [...] antes
de que termine este afio combatiréis a un caballero que os matard con esta espada y
vos a él”].
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bed que el primero que con ella matardes que sera el honbre en el mun-
do que vos mas amays, que sera Balaan vuestro hermano” (Baladro, 74).
La precisién de la versién espafiola, al develar el misterio, reduce, de

alguna manera, el dramatismo del episodio del combate de los herma-
nos, donde Baalin, pese a las multiples advertencias y sefales, reconoce-
r4 a su hermano demasiado tarde. Por otra parte, la versién espafiola

retoma, sin modificar, la segunda advertencia de la doncella: “e sabed

que averna assi como yo dixere, que ante que este afio passe, vos conba-
tireys con un cavallero que os matara con esta misma espada, e vosael”
(Baladro, 74), que nos parece ya algo incongruente dada la revelacién

de la identidad de este caballero, hecha en la primera advertencia.

A pesar, entonces, de que el caballero tendria que quedarse con la
espada para cumplir la venganza de la doncella de Avalén y a pesar de
haber sido calificado como el mejor caballero, el més leal y limpio de
toda perfidia y traicidn, el hecho de haberse quedado con el arma cam-
biard su imagen y su suerte por completo, condendndolo a un trigico
destino. El texto francés trata de justificar de alguna manera esta ironia
que convierte al mejor caballero de la corte en el asesino del hombre
que mds ama, sefialando el motivo por el que Baalin decide quedarse
con la espada, la codicia: “Lors la trait dou fuerre, si la commence a
regarder et la voit si biele et si boine par samblant qu’il n’en vit onques
nule qu'il prisast autretant”® (Suite du Merlin, § 96, |l. 22-25). Y luego,
tras la advertencia de la doncella, el caballero responde en dos ocasio-
nes que se llevard la espada aunque le cueste la vida pues le gusta mu-
cho: “Et il dist que 'espee emportera il, se il meismes en devoit estre
ochis™ (Suite du Merlin, § 96, 11. 38-39), “Et cil dist que se la mors i
devoit estre, si 'emporteroit il, car trop li semble 'espee boine et bie-
le”© (Suite du Merlin, § 96, 1l. 52-53). La versién espafiola omite la

8 “Entonces la saca de la vaina y la comienza a mirar, y le parece tan bella y tan

buena, que nunca vio ninguna que apreciara tanto”.

9 “Y dice que se llevard la espada aunque con ella tenga que morir.”

1 “Y dice que, aunque le cueste la muerte, se la llevara pues le parece muy bella
y muy buena.”
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primera parte del pasaje, atenuando asi la actitud negativa del caballe-
ro, presentada como una falta en el texto francés.

A esta primera falta se suma una segunda, que terminard de ensom-
brecer la imagen del caballero. Tras haber tomado la espada y estando
a punto de dejar la corte de Arturo, pese las stiplicas de éste, quien le
pide perdén por el desprecio del que fue victima, Baalin ve llegar a la
doncella del Lago y, sin dudar un segundo, le corta la cabeza delante
del rey, pues hacia tres afios que la buscaba para vengar la muerte de su
hermano. Este acto tan vil termina por descalificar totalmente al caba-
llero. El rey, quien antes le pedia perdén, lo echa enseguida de la corte
por el agravio cometido. Arrepentido, Baalin se marcha con el firme
propésito de reconciliarse pronto con Arturo.

Este episodio inicial desencadena las dos bisquedas de Baalin, lla-
mado desde entonces Caballero de las Dos Espadas. La primera termi-
na con la captura del rey Ridn, hazafa que le permite ganar el perdén
de Arturo, mientras que la segunda, la del caballero invisible, lo llevara
a su trgico fin: una serie de aventuras funestas lo conduce al castillo
del Grial, donde da el Golpe Doloroso, y luego alaislaen laque ély su
hermano se enfrentardn y se matardn. A primera vista independientes,
lasaventuras relativas al episodio del extrafio tahali y las de la bisqueda
del caballero invisible, parecen estar intimamente ligadas. El vinculo
quelas une, yal que no prestd atencién el responsable de la versién que
presenta el Baladro de 1498, donde queda truncada la segunda parte del
relato, se establece desde el inicio del relato de Baalin, cuando el caba-
llero se queda con la espada prohibida y se decide entonces su destino,
que se cumplird precisamente en la segunda parte del relato. A esta
primera falta de Baalin se suma, como ya lo sefialamos, una segunda,
el asesinato de la doncella del Lago. A partir de ese momento, la mala
fortuna, que parece presentarse aqui como un castigo por los ultrajes
cometidos, lo hard ir acumulando falta tras falta hasta el final.

Asi, cuando sale de la corte tras haber asesinado a la doncella del
Lago, Baalin es desafiado por el caballero de Irlanda, que busca vengar
al rey Arturo. Muy a su pesar, lo afronta y lo mata, sin querer, pues el
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caballero cae muerto en la primera justa, ante el asombro de Baalin. Lue-
go, la amiga del caballero, al verlo muerto, se suicida frente a Baalin,
quien no logra actuar rdpidamente para impedirlo; lo que serd muy re-
prochado por Merlin, quien le dice: “tu no seras .. .] tan peregoso como

aqui fueste quando daras el doloroso golpe, por que los tres reynos seran

en pobreca y en cuyta veynte y dos afios; [...] e no averna esta cuyta

porque tu seas el mejor cavallero que agora ay en el mundo, mas porque

passaras el mandato que otro hombre ninguno no passara, ca tiraras por
aquel golpe el mejor honbre del mundo ni mas amigo de Dios ” (Bala-
dro, 78-79). El contraste que aqui se establece entre la incapacidad de

Balaain para hacer el bien y su eficacia para provocar dafio sirve para

acentuar la mala fortuna quelo persigue. Para reforzar esta idea, se subra-
ya nuevamente, como en el primer episodio, la ironia de que serd justa-
mente el mejor caballero del mundo el que cometa la peor de las faltas.
Y, en efecto, asi como el caballero ha ganado este renombre gracias a sus

grandes proezas, como la captura de Rién o la batalla contra Nero, en la

que se distingue por su coraje y destreza, asi también sus acciones son

fuente de desgracia y destruccién, muchas veces a pesar suyo.

La profecia de Merlin parece dejar claro que la catédstrofe es inevi-
table, tal como lo anunciard también a Arturo mas adelante: “el cava-
llero de las dos espadas dara el doloroso golpe contra defendimiento de
Nuestro Sefior, por que las aventuras del sancto Grial avernan a menu-
do” (Baladro, 88). Los anuncios del Golpe Doloroso tienen aqui una
doble funcién: acentdan la fuerza dramitica del relato y le dan al mis-
mo tiempo unidad y coherencia, marcando la progresion hacia la ca-
tastrofe final. El responsable de la versién que presenta el Baladro de
1498, que suprimid, como ya lo indicamos, el episodio del Golpe Do-
loroso, no tuvo el cuidado de suprimir también estas profecias que lo
anuncian y que no tienen ningun sentido en esta version.

Las profecias presentan entonces el Golpe Doloroso como una
tragedia inevitable, prevista por Dios e incluso necesaria pueseslo que
dard sentido a la accién redentora de Galaad, que vendrd a salvar al
reino artrico, condenado por la falta de Baalin, quien es comparado
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por Metlin con Eva: “e pareceme que cobramos en ti a Eva primera

madre, que bien assi como por fazer obras vino en gran dolor e mez-
quindad, que nos todos compramos e lazeramos de dia en dia, e assi

seran estos reynos pobres y estregados por el golpe que faras” (Baladro,
79). Asi, el pecado de Balaain sélo adquiere su verdadero significado en

la medida en que perpetiia el significado del hecho biblico, sin preten-
der, por supuesto, igualarlo en importancia, y llama también a un

porvenir de redencién.

Para velar de alguna manera la nocién de predestinacién que las
profecias confieren al Golpe Doloroso, se sugiere que Baalin podria
haberlo evitado. Esta impresién nos da el pasaje en el que Merlin in-
tenta convencerlo de renunciar a la bisqueda del caballero invisible

“Yo vos consejo que dexedes esta demanda, ca cierto, si la vos encimades,
vos fareys un golpe donde verna gran mal [...] y esta mala aventuraavra
de venir; que querades o no moriredes por gran mala ventura” (Baladro,
103). El hecho de crear aqui la ilusién de una posible alternativa contri-
buye a acentuar la responsabilidad total del caballero en la falta come-
tida. La compleja relacién que establece la novela entre el libre albedrio
humano y Dios Todopoderoso encuentra su mejor ejemplo en el relato
de Baalin. Al predecir el Golpe Doloroso como algo que sucederd,
Metlin, el mensajero de Dios, encarna la prevision divina. Sin embargo,
para no comprometer la libertad humana, el mismo profeta hace todo
lo posible para disuadir a Baalin de continuar la basqueda del caballe-
ro invisible que lo llevard a dar el Golpe Doloroso. De esta manera, el
que Dios, en su infinita visién del tiempo, conozca todas las acciones
humanas y sus consecuencias, no quiere decir que las determine. Esta
presencia divina, que es la fuente de las profecias de Metlin, no dicta
entonces los actos del hombre, no obstaculiza su libertad. M4s atin, en
el caso de Baalin, la profecia del Golpe Doloroso parece reforzar la li-
bertad que tiene para elegir, pues le ofrece la posibilidad de saber que
va a provocar un desastre si hace la eleccién incorrecta.

Sin embargo, las cosas se presentan de otra manera para Baalin,
quien parece no tener alternativa. En efecto, el relato de la bisqueda
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del caballero invisible inicia cuando el rey, después de haberse reconci-
liado con Baalin, le pide ir tras un caballero que pasé frente a él mani-
festando una gran pena, pues quiere saber la causa. Al regresar con el

caballero, éste recibe un golpe mortal de un caballero invisible, ante el

asombro de Baalin, quien jura al caballero que estd a punto de morir

por el golpe recibido, vengarlo y continuar su bisqueda, que es preci-
samente la del caballero invisible. Asi, frente a una situacién en la que

~ esel honor el que estd en juego, la posibilidad de eleccién parece inexis-
tente, tal como se lo hace saber el Caballero de las Dos Espadas a Mer-
lin: “E cierto [...] si yo cuydase morir la mas vil muerte que nunca

murio hombre, no dexara de seguir esta demanda a todo mi poder, he

darla he cima [...] e si toda la mala ventura del mundo me oviesse de

venir," no dexaria yo de vengar aquel que fue muerto en mi guarda”
(Baladro, 103-104).

Esta primera parte dela busqueda del caballero invisible por Baalin
presenta algunas modificaciones en el Baladro de 1535. En el texto fran-
cés el relato sélo se interrumpe muy brevemente al inicio, donde el
autor interviene para anunciar el final de esta aventuray para dar cier-
tas precisiones respecto a su libro, que dice haber dividido en tres partes
iguales. La primera termina precisamente aqui, al inicio dela basqueda
del caballero invisible. El responsable de la versién presentada en el
Baladro de 1535 tuvo el cuidado de omitir estas precisiones que no te-
nfan ningin sentido en esta version; lo mismo observamos en el Bala-
dro de 1498; precisamente aqui es donde queda definitivamente
truncado el relato de Baalin en esta versién. Los dos Baladros insertan
aqui episodios exclusivos, que no sélo rompen la continuidad del rela-
to de Balaain, sino que alteran la linea argumental de la obra. El prime-
ro de estos episodios, el de la viuda de Ebrén que pide al rey armar

™ En el texto francés, en lugar de “e si toda la mala aventura del mundo me ovie-
sse de venir”, leemos “Et se toutes les maleurtés dou monde en devoient venir” (Suite
du Merlin, § 179) [“Y aunque esto provocara todas las desgracias del mundo”], subra-
yando asi también no sélo la consecuencia individual de la falta provocada por Baalin,
sino el desastre general.
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caballero a su hijo, Brius, se justifica pues es la continuacién de un

episodio anterior, el de la traicién de Morgana, que roba la espada de

su hermano Arturo. Sin embargo, los episodios siguientes, las aventu-
ras de Baudemagus, desde su partida de la corte hasta su llegada a la

tumba de Merlin, fueron, como los estudiosos lo sefialaron hace mu-
cho tiempo,' insertados con bastante descuido, seguramente por al-
guien que no conocia bien el texto, pues estas aventuras no ocurren en

este momento, sino después de la partida de Baudemagus de la corte,
que tiene lugar mds adelante en la novela.”

Sin embargo, si el arquetipo de estas dos versiones castellanas
muestra en algunas ocasiones este tipo de descuidos, también ofrece
més claridad que su modelo francés en otros pasajes. Asi, cuando Baa-
lin inicia su bisqueda del caballero invisible, acompanado por la don-
cella del caballero asesinado, quien le reclama lo sucedido, el texto
francés senala que a Baalin le dolieron mucho los reproches de la don-
cella que lo culpé por la muerte de su amigo y que después cada uno se
fue por su lado “il torne viers la foriest et elle viers le chastiel”* (Swite
du Merlin, § 175, 1. 3). Aqui no queda muy claro de qué castillo se trata.
El Baladro de 1535, en cambio, contiene un pasaje que parece faltar en
el texto francés. Tras los reproches de la doncella, Baalin manifiesta su
deseo ferviente de vengar al muerto y le pide que contintien juntos la
busqueda. El texto indica aqui “Y después fueronse luego ambos” y
luego narrasullegadaa una ermitay su encuentro, al dia siguiente, con
un escudero de un castillo cercano, cuya sefiora lo envié por la donce-

12 Pedro Bohigas, “Introduccién”, en £/ Baladro delsabio Merlin, segiin el texto de
la edicion de Burgos de 1498, ed. de Pedro Bohigas, Barcelona: Selecciones Bibliéfilas,
Segunda Serie, t. I, 1957; t. I1, 1961; t. 111, 1962.

3 De hecho, el Baladro de 1535 omite una serie de episodios que incluye el pasaje
correspondiente a la salida de Baudemagus de la corte de Arturo. Estos episodios (una
parte del episodio de la estancia de Merlin y Viviana en el Lago de Diana; su regreso
alacorte, la batalla de Arturo contra cinco reyes y la traicién de Morgana), que inician
después del capitulo CCCXXIII, si figuran en el Baladro de 1498 (caps. XXXV, L. 123-
XXXVII bis) y corresponden a los parrafos 323, |. 19-378 de la Suite du Merlin.

14 El hacia el bosque y ella hacia el castillo.
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lla; ésta acepta ir con el escudero y volverse a reunir con el caballero

después.” En este punto el texto espanol vuelve a coincidir con el fran-
cés, en el momento en el que el caballero se va hacia el bosque y la

doncella hacia el castillo (Baladro, 101; Suite du Merlin § 175, 1. 3).

Tras diversas aventuras, todas igual de desafortunadas, Baalin y su
doncella llegan finalmente al castillo del rey Pellehen, donde se en-
cuentra el caballero que buscan, hermano de Pellehen, Garlan, quien
tiene el don de volverse invisible cuando lleva puestas las armas. Baalin
lo ataca, desarmado, y lo mata. El rey intenta entonces vengar a su her-
mano y en el enfrentamiento la espada de Baalin se rompe y éste corre
en busca de otra arma, perseguido por Pellehen. Sabiendo que se trata
del Caballero de las Dos Espadas, la pregunta légica es donde estd la
otra espada. El texto francés s6lo sefiala que la espada utilizada por
Baalin durante el combate era la suya y no la del extrafio tahali (Suite
du Merlin, § 202, ll. 6-7), el Baladro de 1535, en cambio, ofrece una
explicacién mds clara: el caballero no tenia en ese momento la espada
del extrano tahali porque la habia dejado en la habitacién en la que se
habia desarmado: “tenia su espada sacada, mas no aquella la que deci-
fiera de la donzella que essa dexaba el en la camara do se vestiera, que
no le quisieron consentir que con dos espadas estuviesse a la mesa”
(Baladro, 109).

Asf pues, en busca de un arma, Baalin entra en la habitacién donde
se encuentra el Grial, pese a la prohibicién de una voz misteriosa, toma
la Santa Lanza, sin hacer caso a una segunda advertencia “;No la tomes
pecador!” (Baladro, 110), y golpea al rey Pellehen, quien se convierte a
partir de ese momento en el Rey Tullido. La misteriosa voz anuncia el
inicio de las venturas maravillosas como consecuencia del doble pecado
cometido por Baalin: “Agora comiencan las aventuras del reyno aventu-
rado, que jamas nunca fallecera, fasta que sea caramente conprado el fe-
cho de aquel que la santa langa tomo con sus manos lixosas e viles, con

5 Este pasaje, que falta en el texto francés, comprende el cap. CCLXI], p. 101, 2
partir de “fuera que dixo...” y el cap. CCLXIII del Baladro de 1535.
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que llago al mejor honbre de los principes, y el gran maestro tomara

dende venganga” (Baladro, 110). La vaga relacion establecida en la Qué-
te du Saint Graalentre la herida del Rey Tullido, golpeado por una lanza

maravillosa, y el desencadenamiento de aventuras, estd aqui claramente

definida. Inspirdndose también en Chrétien de Troyes y en sus continua-
dores, el autor de la Suite du Merlin le atribuye igualmente a este golpe

la devastacién de la tierra. En efecto, tras haber golpeado al rey con la

lanza, Balaain se da cuenta de la catéstrofe que ha provocado:

Assi como yva por la carrera, hayava los arboles quebrantados, e las
yervas e los panes destruydos, e todas las cosas assi gastadas, como si
pedrisco oviesse corrido por todo [...] e hallo por medio de las villas
muchos cavalleros e mercaderes muertos, e por las carreras labradores
¢que os dire? asi hallava el reino de Lisconois destruydo, que después
fue nombrado el reyno de la tierra forana e dela tierra yerma, porque

tornara toda la tierra assi gastada y estregada. (Baladro, 111)

Marcado por el destino, Baalin sigue su camino y, por donde pasa,
sigue sembrando desgracias. Al ofrecer ayuda a un caballero, provoca
sin querer la muerte de éste y de suamiga, y culpa nuevamente ala mala
fortuna de sus lamentables aventuras, a esta mala fortuna que lo perse-
guird hasta el final, cuando llega a una isla en la que debe afrontar a un
caballero y decide cambiar su escudo por otro. Una doncella le advier-
te entonces: “;Que tuerto grande has fecho que canbiastes vuestro es-
cudo, que si lo truxerades no murierades! Ca vos conosciera vuestro
amigo, e vos a el, mas esta desaventura vos embio Dios en lugar de
venganca de lo que aveys hecho en casa del rey Pelean” (Baladro, 116).
Esta tltima desventura es pues claramente presentada como el castigo
divino por el pecado cometido en el castillo del rey Pellehen. Asi, a la
primera causa que determiné la muerte de Baalin, haberse quedado
con la espada del extrafio tahali, se suma esta segunda. Y aunque la
primera falta no es tan grave como la segunda, es la que definird su
destino pues, a partir de ese momento, la mala fortuna, terrible ven-
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ganza divina, lo llevard a cometer la segunda falta. Pero el caballero es
incapaz de ver en si mismo la causa de sus desgracias y es a la Fortuna a
quien culpa en todo momento.

Asi, ciego a las sefiales divinas, a las advertencias de la doncella de
Avalén, de Merlin y de la doncella de la isla, ignorando incluso sus
propias intuiciones, pues cuando ve al adversario que debe afrontar en
la isla piensa en su hermano, Baalin corre a su trigico destino. En este
episodio final, nuevamente el Baladro de 1535 incluye una precisién que
no tiene el texto francés. De acuerdo con la profecia de la doncella de
Avalén, la versién espanola presenta un pasaje que detalla la herida
mortal que Baalin le dio a su hermano y luego sefiala el momento en el
que se confundieron las espadas y el hermano tomé la de Baalin para
darle a su vez el golpe mortal:

Baalin dio una cuchillada a Balan por encima del yelmo con tan gran
safia, que le metio la meytad de la espada por los tiestos e por los sesos
de la cabega; y esta fue la ferida que lo llago de muerte [...] ayna ovie-
ran su pelea fin, mas tanto avian pequena fuerca, que se no podian
ferir e que grande afan sofrian, que ya los escudos e las espadas se les
rebolvian en las manos, y ellos cayeron en tierra, assi que la espada de
Balin cayo ante Balan, e la de Balan ante Balin, e pues que holgaron un
poco tomo cada uno la espada que era mas cerca [...] e Balan dio a
Balin tal golpe por encima de la cabega, que le metio la meytad de la
espada por el meollo. (Baladro, 118)

Asi, mientras que la versién que presenta el Baladro de 1535 tiene
el cuidado de ser coherente con la prediccién respecto a la muerte
de los dos hermanos con la misma espada, el texto francés ignora
totalmente esto y se limita a decir que los hermanos combatieron
hasta la muerte.

Al término de este breve anilisis, podemos decir que, fuera de la
torpe insercién de las aventuras de Baudemagus en un lugar incorrecto,
el responsable de la versién que presenta el Baladro de 1535 sigue de
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manera fiel la versién francesa del relato del Caballero de las Dos Espa-
das y s6lo en ciertas ocasiones, y mostrando aqui también fidelidad a
la tradicién de reactualizacidn y reescritura del género artirico, afade
pasajes que considera necesarios para dar mis claridad al texto, para
llenar ciertas lagunas. Sin embargo, éstas no alteran el sentido del rela-
to, como si sucede con otros episodios, exclusivos de los Baladros o
modificados en relacién con el original francés, en los que observamos
transformaciones profundas, que no sélo cambian la interpretacién de
ciertos temas, sino también de personajes, como es el caso de Metlin o
del Morholt, aspectos en los que no nos detendremos aqui pues ya
hemos abordado en otro lugar.’®

Asi pues, el tema central del relato, el de la mala fortuna, la “mes-
cheance”, que es dominante a lo largo de la Suite du Merlin'y que eslo
que confiere la fuerza dramdtica, el tono trigico al relato del caballero
de las Dos Espadas, conserva en la version espafola toda su compleja
esencia, manifestada a través de un personaje como Baalin, quizd el
mds humano de la novela, responsable de sus actos, tal vez, pero inca-
paz de controlarlos. Victima del orgullo, de la desmesura, pero tam-
bién del honor y de la fatalidad, este héroe trigico, este caballero
desafortunado por excelencia, dard el Golpe Doloroso, condenando al
reino a la ruina y cumpliendo asi la funcién para la que fue concebido.
Presa no sélo de las pasiones y debilidades de la condicién humana,
sino de situaciones que escapan a su control, Baalin es una presa ficil
de la “mescheance”, que es, como lo sefiala Francis Dubost, “le princi-
pe ordonnateur de la destruction, 'agent mortifére d’un récit qui arri-
ve A ses fins par accident et ruptures, décalages et brouillages, chutes et
rechutes, méprises et actes manqués, détournés de leur but ou surdé-

16 Rosalba Lendo, “Du Conte du Brait au Baladro del sabio Merlin. Mutation et
reécriture”, Romania, 119 (2001), pp. 414-439, y “La muerte de Merlin en el Baladro
delsabio Merlin”, en Beatriz Mariscal y Aurelio Gonzdlez (eds.), Actas del XV Congre-
s0 de la Asociacion Internacional de Hispanistas, México: Fondo de Cultura Econémi-
ca-Asociacién Internacional de Hispanistas-Tecnolégico de Monterrey- El Colegio
de México, 2007, t. I, pp. 389-403.
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terminés ailleurs ou autrefois par quelque faute oubliée”.”” Y, en reali-
dad, una vez que la “mescheance” se apodera de Baalin y que la gracia
divina lo abandona, nada podr4 detener la marcha de los funestos
acontecimientos que se irdn encadenando hasta llevarlo, sin querer, a
dar el Golpe Doloroso, al que sélo podrd poner remedio Galaad, caba-
llero perfecto que, a diferencia del desdichado caballero de las Dos
Espadas, no conoce las debilidades de la condicién humanay no tiene
que luchar contra nada ni contra nadie. Es el quien vendréd a redimir al
reino del pecado de Baalin.

'7 Francis Dubost, “Mescheance, merveille et mort dans la Mort le roi Artu: re-
cherche sur un champ associatif”, en Imprimer en coeur d’homme fermeté d'espérance.
Hommage 4 F. Rouy, Nice: Faculté des Lettres de Nice, 1995, p. 60.



CINCO MUJERES ACTIVAS EN EL TTRANT LO BLANC:
CONTRA EL ESTEREOTIPO DE LA SUMISION AMOROSA
ENELLIBRODE CABALLERfAS

Rafael Beltrin

Universitat de Valéncia

Si algo hay verdaderamente comin a las mujeres activas de nuestras
literaturas quizd sea su peligrosa capacidad de seduccién. Ante una
mujer activa, seductora o simplemente persuasiva (pensemos en la per-
suasion intelectual o espiritual, que no deja de ser una manera de ducere,
de ‘conducir’ y seducir), el hombre queda inerme, descubre su inepti-
tud. Suplica, gimotea, llora, se desconcierta. .., es decir, camina dando
tumbos, sin norte ni direccidn, sin vectores de actuacién o resolucién
del conflicto. También en los libros de caballerfas, que supuestamente
cantan la fuerza y valor masculinos. El aguerrido y valeroso Tirant lo
Blang, tan frdgil y vulnerable en el amor como lo fueron Aquiles o Lanza-
rote, nunca habia sido visto dando un trapiés en su irreprochable carrera
bélica y, sin embargo, la mujer activa, ansiosa pero pudorosa, sensible
pero inteligente, sumada —mds atiin— a la confluencia y confabulacién
azarosa de varias mujeres activas, le hardn tropezar y resbalar sin cesar en
su carrera del amor. La enfermedad del amor le incapacita e inmoviliza
para seducir y por eso encarga a otras mujeres la seduccién de la mujer que
pretende (como hacen Juan Ruiz, el Arcipreste de Hita, o Calisto), por eso
se deja llevar por otras mujeres. Y nos interesa aqui también a nosotros
dejarnos conducir por esas otras mujeres. Empezando por la protagonista,
‘la amada, aunque en su faceta activa y hasta agresiva, y siguiendo por las
actrices secundarias, que van creando un tropel variopinto de figuraciones
—la tercera, la amiga, la prostituta, la vieja, la maestra, la viuda, la ma-
dre—, que plantari cara al estereotipo de mujer-Galatea, presa inmévil y
pasiva, cuya belleza pasiva fascina al hombre. Vedmoslo en Tirant lo Blanc,
un libro de caballerfas “excepcional”, en el sentido encarecedor del térmi-
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no, pero nada “raro” ni insdlito, como se ha querido ver, a veces como eti-
queta para excusar el desconocimiento de su relevancia.

1. CARMESINA, BELLEZA Y FURIA
1.1. Carmesina aprisiona al caballero

El descubrimiento que hace Tirant de Carmesina, dejindose fascinar
por la belleza de su cuerpo semidesnudo, serd la verdadera presenta-
cién del personaje: visién del cuerpo como cuerpo imaginario en la
fantasta masculina. La escena es antoldgica. Se trata de lo que Vargas
Llosa' denomina un “créter activo’; es decir, un punto en el que se regis-
tra una fuerte concentracién de vivencias, de tensiones y de energfa.
Martorell nos introduce en un espacio definido, el palacio del Empera-
dor de Constantinopla, donde el reino de la oscuridad —estdn de
duelo por la muerte de su hijo, a quien sustituird simbdlicamente Ti-
rant— comienza creando una aureola de misterioso encanto. Parece
que escuchamos voces que cuchichean, que vemos c6mo los retazos de
luz cortan las sombras cuando Tirant, primero, hace traer una antor-
cha que le permite distinguir a la Emperatriz y, luego, abre él mismo
las ventanas para que iluminen la habitacién que estaba en penumbra.
Alli contempla a una Carmesina, solemnemente vestida de negro y
echada en una cama de cortinas también negras, rodeada por ciento
setenta damas y doncellas:

E por el gran calor que hazia y porque avian estado con las ventanas
cerradas, estava medio desabrochada, que se mostravan en sus pechos
dos manganas de parayso que parecian cristalinas, las quales dieron

entradaalos ojos de Tirante, que dealliadelante no hallaron la puerta

! Riquer, Marti y Mario Vargas Llosa, £l combate imaginario: las cartas de batalla
de Joanot Martorell, Barcelona: Barral, 1972 [reed., Barcelona, Sirmio, 1990).
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por donde avian de salir, e para siempre quedaron en prissién... (73-

rant, cap. 118)*

El juego de palabras —[puerta de] “entrada” / “puerta por donde
avian de salir’”— no es nada inocente. La utilizacién de “puerta”, en
contextos amorosos, tenia en la literatura de la época una fuerte con-
notacién sexual (“Si no fuesse por lo que a tu honra toca, pedagos ha-
rian [mis criados] estas puertas”, le dice Calisto a Melibea, en el auto
XII). Pero la imagen concreta de la puerta que da “entrada a los ojos”

—no la de la puerta de salida, que parece apostilla humoristica de Mar-
torell—, procede de las Heroidas de Ovidio (XVI, vv. 249-54), tal veza.
través del Bursario, es decir, la traduccién de varias de esas cartas ovi-

" dianas que realizé Juan Rodriguez del Padrén: “...y qudntas veces si-
mulava el amor que te he, especialmente quando vi la tu apuesta
vestidura tener floxamente los tus pechos, la qual dava entrada a los mis
ojos para ver las cosas desnudas del tu cuerpo, de las quales fuy muy
maravillado, veyendo la immensa blancura que adornava la bien dis-

puesta proporgién de los tus miembros...”.3

1.2. Carmesina o la perfeccion de la belleza

Una descripcién fisica mis ordenada y mds completa de Carmesina
—menos sorprendente, si se quiere— se hard cuando ambos jévenes se
encuentren en un lugar publico y en unasituacion estdtica que permite la
contemplacién reciproca y sosegada. Ese lugar es la iglesia, el recinto con-
sabido de conocimiento y enamoramiento de grandes parejas: Beatrice en
la Vita nuova de Dante, Fiammetta en la obra homénima de Boccaccio.

* Joanot Martorell, Tirante el Blanco (Traduccion castellana del siglo xv1), ed. de
Marti de Riquer, Barcelona: Planeta, 1990. Todas las citas proceden de esta edicién.
En lo sucesivo solamente se indicar4 entre paréntesis el niimero de capitulo.

3 Rafael Beltrdn, “Tirant lo Blanc’, de Joanot Martorell, Madrid: Sintesis, 2006,

p-192.
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Estando en el templo, que habria de ser el imponente espacio de la actual

Santa Soffa en Estambul, y a poco de llegar Tirant, Carmesina, la Infanta,
prefiere quedar fuera de la cortina que separaria la familia del Emperador
del resto de feligreses, pretextando calor: “...mas no lo hazia sino porque

pudiesse mirar a su voluntad a Tirante”. Se inicia todo un juego de mira-
das y galanteos. Puesto que Tirant sigue la misa arrodillado, la infanta

hace que le lleven un cojin de brocado; Tirant responde a esa gentileza

pomposamente: “levantdse en pie e hizo gran reverencia de rodilla a la

Infanta con el bonete en la mano”. Ni la Infanta puede acabar sus horas,
mirando aTirant, ni é| presta atencién a otra cosa que no sea ella:

[...] E discurrié con el entendimiento por todas quantas duenas e
donzellas se acordava aver visto, [...] jamds avia visto ninguna que
fuese dotada de tantos bienes de natura como ésta, porque ésta res-
plendecia en linaje, en belleza, en gracia, en riqueza, acompafiada de

infinito saber, que mds parecia ser angélica que humana. (119)

Ser mds “angélica que humana” se convierte —lo era ya— en un
cliché del encomio, que el propio Martorell dedica también, por ejem-
plo, a Maragdina (326). Y el ojo analitico de Tirant, “mirdndola junta
o por partes’, contemplando de arriba a abajo la obra maestra de la
Naturaleza, parece el de un alumno muy aventajado de retérica:

Estava maravillado de sus cabellos, que de roxos resplandecian como si
fueran madexas de oro, los quales por yguales partes con una crencha,
blanca como la nieve, que atravesava por medio de la cabeca eran
partidos. Estava también espantado de sus cejas, un poco altas, que
parecian que eran pintadas de pinzel. Maravillévase més de los ojos,
que parecian dos estrellas resplandecientes como piedras preciosas
[...] Su nariz era muy prima [cat. “prima”, delgadal, afylada, 7o grande
ny pequenia, muy compassada con la lindeza de /a cara, que era de mu-
cha blancura e mezclada de color de rosas en las mexillas. Los labros

tenfa colorados como coral; los dientes, menudosy espessos, blancos, que
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parecian de cristal. Estava también fuera de si mirando sus manos, que
eran muy blancas e carnosas, que no se parecia huesso ninguno, y los de-
dos, largos y seguidos; las unas, encafiutadas y muy bien encarnadas,

que parecian alhefiadas. E no le hallava en ella falta ninguna. (119)

Comparemos ahora (las similitudes més literales estin destacadas
en cursiva) la descripcién que hace Calisto de Melibea en el auto I,
interrumpida de cuando en cuando por los vulgares sarcasmos de Sem-
pronio:

Comiengo por los cabellos. ;Vees ti las madexas del oro delgado que
hilan en Arabia? Mds lindos son y no resplandecen menos. Su longura
hasta el postrero asiento de sus pies; después crinadosy atados con la
delgada cuerda ...] Los ojos verdes, rasgados; las pestafias, luengas; las
cejas, delgadasy algadas; \a nariz, mediana; laboca, pequena; los dientes,
menudos y blancos; los labrios, colorados y gros[s]ezuelos; el torno del
rostro, poco mds luengo que redondo; el pecho alto; la redondeza y
forma de las pequefias tetas, ;quién te las podrd figurar? jque se despe-
reza el hombre quando las mira!; la tez, lisa, lustrosa; el cuero suyo es-
curece la nieve; [....] las manos pequefias en mediana manera, de dulce
carne acompariadas; los dedos luengos; las ufias en ellas largas y coloradas,
que parescen rubies entre perlas. .. Aquella proporcién que veer yo no

pude, sin duda, por el bulto de fuera, juzgo incomparablemente ser

mejor que la que Paris juzgd entre las tres deesas.* (Celestina, auto I)

No nos extrafiarin los parecidos, si tenemos en cuenta que ambas
descripciones siguen, como hacian los mejores narradores medievales,
un patrén prescrito desde las artes poéticas de los siglos x11 y xu1, y
aplicado candnicamente a los retratos de bellezas del pasado y del pre-
sente, empezando por la descripcién de la bella por excelencia, Helena

4 Fernando de Rojas, La Celestina, ed. de Dorothy S. Severin, Madrid: Cétedra,
1994.
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deTroya. Martorell, pese a no contar, en principio, con tantos modelos
retdricos latinos como podia tener a su disposicién un bachiller uni-
versitario como Fernando de Rojas, se ajusta fielmente a ese patrén.

El autor valenciano parte de ese mismo guifio lanzado hacia el
lector que conociera los rigidos modelos de la descriptio puellae en la
retérica, cuando presenta a la hija del rey de Inglaterra —con una des-
cripcién que no es extrafio que hiciera, como tenemos constatado en
sus Memorias, las delicias de la zarina Catalina II de Rusia—, destacan-
do como cualidad fisica principal que cuando “bevia vino tinto, que su
blancura es tan grande que por la garganta le via passar el vino” (29).
Bien se le podrian aplicar, por tanto, los versos del famoso soneto de
Luis de Géngora (“Mientras por competir con tu cabello”): “...triunfa
con desdén lozano / del luciente cristal tu gentil cuello”.s Martorell no
hace sino exagerar cuanto apenas las directrices que venian de los versos
de la conocida Poetria nova de Vinsauf (vv. 581-583): “...columna /
lactea [...] / ex cristallino procedat gutture quidam / splendor...”. El

“gentil cuello” o la garganta de cristalino esplendor se han convertido
en botella de “luciente cristal” que transparenta el paso del vino.

El modelo de Martorell, aun respaldado por toda esa tradicién
retérica que explica las similitudes con la descripcién de Melibea (y
tantas otras descriptiones puellae), no seria directamente latino, sino
que procederia de una obra que Martorell demuestra conocer a la per-
feccién, la célebre Historia destructionis Troiae de Guido delle Colonne,
que habia sido traducida al catalén por el valenciano Jaume Conesa, en
1367 (las traducciones castellanas son ya del siglo xv). En la Historia, el
encuentro entre Paris y Helena tiene lugar en el templo (pagano, claro
estd, mientras aqui se cristianiza); Paris contempla a Helena, admira
cada una de sus partes —siempre “a summo capitis descendant”—y
realiza una descripcién mucho mds pormenorizada que la de Tirant,
pero que claramente sirvié de fuente —aunque no seria la tinica, si es

5 Luis de Géngora, Obras completas, ed. de Antonio Carreira, Madrid: Bibliote-
ca Castro, 2007, t. I, p.
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la mds notable— a Martorell. Asi, por ejemplo, la reaccién de Helena
deTroya y Carmesina al sentirse examinadas es la misma: “;Creéis que
Helena dirigié los ojos hacia los alegres especticulos...? Totalmente
embebida por el deseo de observar a Paris...”, se convierte en “No
penséys que la Infanta en toda aquella missa pudo acabar sus oras, mi-
rando a Tirante e a todos los suyos...”; etc.

La comparacién con la Melibea creada por Fernando de Rojas nos
autoriza a mantener una cierta, aunque limitada, perspectiva sobre el
personaje. El conflicto de Melibea es grave (literalmente, dramético) y
el de Carmesina no. Se le pueden proponer, asi, atributos como los de
ingenua o maliciosa, discreta o impaciente, timorata o coqueta, pero
nunca con dimensiones como las de figura trégica o heroina rebelde
que se han propuesto para Melibea. A diferencia de Melibea, el perso-
naje de Carmesina cuenta con la ventaja, si acaso, de ir presentdndose
de una manera mis progresiva y dilatada a lo largo de un espacio narra-
tivo muy largo. Y aunque su intensidad como cardcter dramdtico esté
lejos de la de Melibea, protagonista de una verdadera historia trdgica,
catastrofica, esa dilatacién permite que comprendamos a veces mejor
en ella que en la victima de los engafios de Celestina el proceso que va
desde el amor cortés al natural y clandestino.

1.3. Carmesina y la revuelta femenina

Cuando Juan Rodriguez del Padrén introduce su Bursario, que contiene
la traduccién de las cartas de Ovidio, y justifica su titulo y contenido,
dice: “...lldmase Nereydos, que quere dezir: ‘de las duefias o sefioras’. E
sy fuere preguntado por qué fue mds intulado o apropiado a las duenas
que a los cavalleros, responderse 4, porque en este mundo mds aman
ellas que no ellos”. Pero nadie dirfa que Carmesina ama ms que Tirant.

¢ Juan Rodriguez del Padrén, Bursario, ed. de Pilar Saquero Sudrez-Somonte y
Tomds Gonzilez Roldn, Madrid: Universidad Complutense, 1984.
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Carmesina se deja amar, se deja seducir. Conoce perfectamente los cin-
co grados de acercamiento erdtico que ha de superar Tirant, si quiere
comportarse, como dice, como buen amante cortés: visus, alloquium,
tactus, basia'y factum. Proceden éstos remotamente de Ovidio y sus co-
mentaristas, y los ha asumido en el Medievo la poesia culta, desde la ale-
gérica (el Roman de la Rose) hasta la provenzal, desde la golidrdica hasta
la comedia elegiaca. Carmesina colabora y empuja en el ascenso progre-
sivo y cauteloso de Tirant por los cuatro primeros de esos cinco escalo-
nes, pero no estd dispuesta a caer en el rendimiento precipitado de tantas
mujeres, en el quinto (fzctum, actus o coitum) ante el saltaparedes de
turno. Los peores amantes son los que quieren franquear varias etapas
de golpe. Y las doncellas que, por culpa de ellos, dejan de serlo, como le
ocurre a Estefania en el episodio de las “bodas sordas”, lo pagan caro.

La Princesa, ademds, tiene una doble responsabilidad, como here-
dera del Emperador, y su comportamiento ha de estar condicionado
por sus deberes sociales y politicos; estd rodeada, por otra parte, de
malos ejemplos, comenzando por su madre, sus doncellas y amigas
desde la infancia, su ama de cria... Siendo un personaje pasivo, Car-
mesina resulta una seductora nata, queatrapaa Tirant con sus reticen-
cias; y atrapa al lector con su falta de personalidad definida, con sus
coqueteos y con su comprensibles indecisiones. Carmesina pide cons-
tantemente a Tirant paciencia, control de sus instintos (permitir a la
mies que se haga hierba, como dice). Sélo duda de él —por ser extran-
jero, por ser excesivamente ambicioso— cuando quienes la rodean
insisten cansinamente en esos argumentos. Ruiz-Domeénec dice que
Carmesina “teje en torno a aquel hombre estipido y enamorado una
red tenebrosa de quejas, alegatos, sinsabores, que hacen posible la apa-
ricién de la malevolencia del obrar masculino y que desencadena la
angustia.” Sin embargo, la posible amargura de Tirant estd tan cons-
tantemente endulzada en los episodios de acercamiento a su amada,

7 José Enrique Ruiz-Domenec, Siete mujeres para Tirant, Valencia: Ayuntamien-
to de Valencia, 1998, p. 58.
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que esa “red tenebrosa” se antoja a veces ms lazo lidico que otra cosa,
como ocurre con los tiras y aflojas —no exentos de dramdticas pasio-
nes— tipicos de las relaciones adolescentes.

En el didlogo que mantienen el plebeyo yladama noble en el libro
I del De amore de Andreas Capellanus, la dama rebate con firmeza los
primeros argumentos persuasivos del pretendiente. El amante agrade-
ce que la dama se haya mostrado benigna y suave con él, y que haya
mantenido decoro en sus palabras, pese a la dureza del tema, puesto
que cabian otras posibilidades, como proferir palabras duras y descor-
teses (aspera et inurbana verba). Esa loable contencién formal de la
mujer noble no es practicada siempre por Carmesina. Y el habla inmo-
derada, contraria a la regla que predican los tratados de amor cortés,
como el de Andreas Capellanus, es uno de los sintomas mds claros de
un comportamiento irracional y apasionado. En el pensamiento mas-
culino medieval, la fiereza no es mds que manifestacién de pasién in-
controlada, asi que cuanto mds vehemente sea el rechazo o mis radical
la negativa, en mejor situacién se encontrard el amante.

El didlogo que sostienen el plebeyo y ladama noble en el De amore,
se aviene perfectamente a la realidad de las diferencias sociales existen-
tes entre Tirant y la infanta Carmesina. Carmesina, como la Melibea
de la primera escena de La Celestina, capta y denuncia el atrevimiento
del solicitante, que va buscando remedium doloris; a partir de aqui se va
a distanciar de él airada, furiosamente, castigdndolo y despidiéndolo.
La mujer noble de Andreas Capellanus, como acabamos de ver, se pro-
pone desde el primer momento la inalterabilidad, no rebajarse a pro-
ferir esas aspera et inurbana verba, es decir, palabras acres y plebeyas. Y
cumple su promesa. Pero a Carmesina (y también a Melibea) les exas-
peran hasta tal punto sus respectivos amadores que no pueden evitar
mostrarse mucho mds que irritadas. '

Tras un capitulo en el que vemos a un Tirant devoto, apelando a
argumentos religiosos para martirizarse y buscar que se apene de él,
Carmesina, que descubre sus ulteriores intenciones, se referird al atre-
vimiento del amante de la siguiente manera:
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—Gran falta de entendimiento es, con los bienes de natura, los quales
sin libertad posees, querer alcangar nombre de virtuoso, el qual no se
alcanga sino con multitud de trabajosos autos. ;Fiaste en tus manosy
fuerca corporal, que tienes atrevimiento d’entrar dentro de mi cimara
y delante de tantas duenas y donzellas demandar el premio que a tu
parecer mereces? Sdbete que assi como ti eres poderoso en hablar con
tumalalengua... (211)

Carmesina escucha, sin interrumpir, el largo parlamento de Tirant,
en el que éste alude, como hace el Calisto del auto I, dentro de unos
términos razonables, a “buenas obras”, “gloria de parayso”, “visién”
celestial...; pero no soporta la interpretacién dltima que Tirant osa
expresar, asocidndola con Dios, claro que con ese Dios magnanimo,
hecho a la horma de los deseos erdticos masculinos, dispuesto a dar

“remedio” al “dolor” que él padece. Recordemos que Melibea utiliza el
mismo sustantivo (“atrevimiento”) contra Calisto: “;Por tan gran pre-
mio tienes éste, Calisto? [...] ... la paga serd tan fiera qual [la] meresce
tuloco atrevimiento...” 3

La conclusién de Melibea es contundente: “;Vete, vete de ay, torpe!,
que no puede mi paciencia tolerar que haya subido en coragén humano
conmigo el ilicito amor comunicar su deleyte.” Pero Carmesina tam-
bién recalca la idea delo insoportable de las palabras de Tirant, enfati-
zandolas: “Sabete que assi como tii eres poderoso en hablar con tu mala
lengua, asi soy yo poderosa de oyr pacientemente con mis orejas lo que
tt dizes. Dizes que yo t'é dado la fe, queriéndolo convertir a exemplo
de bien.”

Con todo, en Carmesina este desliz comentado es excepcional,
frente a la regla de templanza y continencia, mientras que en Melibea
forma parte de la primera de toda una serie de intervenciones que van
confirmando un temperamento colérico y airado, acusado en la Edad

§ Fernando de Rojas, La Celestina, ed. de Dorothy S. Severin, notas en colabo-
racién con Maite Cabello, Madrid: Cdtedra, 1994. Todas las citas son de esta edicién,
en adelante solamente indico entre paréntesis el nimero de auto.
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Media como propio de las mujeres enamoradasy libidinosas, como ha
estudiado magnificamente Eukene Lacarra.? Pero justamente por la
excepcionalidad de la furia de Carmesina, casi casual o arbitraria (ha-
blando en términos sicoldgicos), mds traida al hilo de una referencia
literaria que como indicio de un temperamento coherentemente sos-
tenido a lo largo de la novela, su comparacién con la ira de Melibea
puede ayudarnos a entender que la aparicién de rasgos muy acentua-
dos en la conducta de un ente literario no ha de desligarse nunca del
juego de referencias con la propia literatura. Y en este caso el juego anda
ligado al estereotipo de dama cortés al que Carmesina se somete casi
siempre con reverencia, pero al que en determinados momentos se
rebela, mostrando entonces como personaje atisbos de humanidad, de
sicologia y de entidad histérica.

2. PLAZER DEMIVIDA, JUVENTUD Y CELESTINEO

Plazer de mi Vida es posiblemente el personaje mds complejo, enigmi-
tico y lleno de sugerentes matices sicolégicos de Tirant, aunque su di-
ferente edad, gracia, belleza y procedencia social la revistan de muy
distinto pelaje del usual en las celestinas literarias. Recordemos cémo
las condiciones fisicas y sociales de Celestina como alcahueta justifican
la exhibicién de una sexualidad desviada, traslaticia; su decrepitud, su
ebriedad, su aspecto andrdgino de barbuda, caminan en permanente
contraste con la lujuriante lozan{a de los cuerpos jévenes de sus pupi-
las y de algunos de los amigos de éstas, que despiertan en ella un apeti-
to sexual reprimido por la fuerza de los afios. Lo extrafio es ver alguna
de esas “cualidades” repetida en un personaje joven como Plazer de mi
Vida. Pues si las principales causas de la ansiedad sexual de Celestina
son su vejez y su oficio, ninguna de ellas, naturalmente, es compartida
por la simpdtica doncella de la princesa Carmesina, que ofrece su me-

9 Marfa Eugenia Lacarra, Cémo leer “La Celestina”, Madrid: Jicar, 1990.



252 RAFAEL BELTRAN

diacién de manera siempre alegre e interesada, como el mds genuino
servus fidelis dela comedia latina.

Con la vejez se avivan y subliman en Celestina los recuerdos nos-
télgicos de mejores épocas: “De éstos me mandaban a mi comer en
tiempo los médicos de mi tierra cuando tenia mejores dientes”. Y no se
refiere a capones, por supuesto, sino a jévenes lozanos y apetitosos. La
metafora de la dentera tiene una inequivoca connotacién sexual: “Que-
ddos a Dios, que voyme sélo porque me hacéis dentera con vuestro
besar y retozar. Que atin el sabor en la encias me quedd; no le perdi con
las muelas” (auto VII), comenta al dejar a regafiadientes a Aretisa y
Pérmeno en pleno festin amoroso. La impotencia de Celestina (la pér-
dida simbélica de las muelas, en una relacién metaférica muy bien
estudiada, que habria hecho las delicias de Freud y Jung) no impide

—al contrario, renueva— una libido ansiosa que intenta pasar traslati-
ciamente a sus pupilas. En el caso de Plazer de mi Vida, la pulsién
erética no ha nacido, o se encontraba todavia en estado latente, y aflo-
ra por excitacién y contagio cuando se hace testigo del acto sexual entre
Diafebus y Estefania (y de la larga sesién de tocamientos entre Tirant
y Carmesina), en la famosa noche de las “bodas sordas”. Plazer de mi
Vida espia los retozos de los cuatro a través de la rendija de una puerta,
y confesard, ala manana siguiente, tratando de ordenar sus sensaciones
y sin querer deshacer el ventajoso revoltijo de realidad y sueno, cémo
al escuchar aquellos dulces lamentos se compadecia de s misma por no
estar junto a la pareja, formando otra con Ypdlito:

[...] Como yo senti aquel sabroso llanto, mi dnima se complafiia
como, por mi desventura, no era yo la tercera con el mi Ypélito. E
aunque yo era grosera en amar, conocié el mi espiritu que el término
de amoraqui devia fenescer. Mi dnima tuvo algunos sentimientos de
amor que ynorava, e dobléseme la passién del mi Ypélito porque no
tomava en mi parte de los besos assi como Tirante de la Princesa y el
condestable [Diafebus] de Estefania. Y como mis en ello pensava,

mayores y mds dolores sentia, e a mi parecer tomé un poco de agua y
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que me lavé el coragdn, los pechos y el vientre por remediar alguna

parte de mi dolor. (163)

Plazer de mi Vida descubre aqui en qué consiste el amor: pasa de
la ignorancia o groseria (“aunque yo era grosera en amar...”) al cono-
cimiento (“conocié el mi espiritu....”). jQué manera tan diferente de
superar la “groseria”, en el terreno amoroso, tienen una mujer, Plazer
de mi Vida, y un hombre, redimido grosero, Felipe de Francia! “No sé
qué remedio espera / a quien sirve a mujer grosera” (“No sé quin remei
espera / qui serveix dona grossera”), reza el estribillo de una cancién
recogida en Flor de enamorados™ por Joan Timoneda. La mujer grosera
es mujer incapacitada para el amor. Plazer de mi Vida dice en un mo-
mento, en el original cataldn, que es estéril (“s6 dona exorqua”), aun-
que la traduccién suaviza ese duro adjetivo: “mas no tengo nadi que
bien me quiera” (126).

Plazer de mi Vida fantasea con la ilusoria presencia fisica de Ypdli-
to como imaginario amante, puesto que en la novela no han intercam-
biado palabra entre ellos dos. De hecho, se propone la conquista

—condenada al fracaso— de Ypélito a partir de esa noche:

Y como ellos se fueron ydos, desperté y no vi nada, ni a Ipélito ni a
ninguno. Fuy puesta en gran pensamiento, y como me hallé los pe-
chos y el vientre mojados de agua vine a creer que devia ser verdad; y
entonces el dolor me aumenté en tanta manera que dava vueltas por
la cama como hace el enfermo que vasquea con la muerte y no halla el
camino; por lo qual deliberé amar a Ypélito de verdadero coragén, y

passaré mivida penada assi como haze Estefanfa.

Puede ser incluso, como sugiere Ruiz-Doménec, que de quien esté
enamorada realmente sea de Tirant: “Me pregunto si en una de tantas

1 Joan Timoneda, Rosas de romances (Valencia, 1573), ed. de Antonio Rodriguez
Mofino y Daniel Devoto, Valencia: Castalia, 1963.
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embajadas, como ella hizo entre el caballero y la princesa, en medio de
algtin recado, no se quedé con él toda la noche y sin exigirle nada y sin
obligarle a nada, [pudo] satisfacer sus profundos deseos”."

La de Plazer de mi Vida es, en todo caso, la sexualidad floreciente
de una muchacha virgen, probablemente como Carmesina de unos
quince afos, en lugar de la decadente de la vieja bruja desdentada y
barbuda. ;Qué hay de comun, pues, entre ambas “celestinas”? Nada
desde el punto de vista sicolégico, pero mucho desde el papel narrativo
de la terceria. El funcionamiento dramatico salta por encima del sico-
l6gico. En La Celestina ocurre algo semejante, en el sentido de que
iguales acciones son desempenadas por personajes diferentes. La vieja
Celestina muestra toda su lubricidad, en el citado auto VII, pero Lu-
crecia, la criada de Melibea, pricticamente una nina, como Plazer de
mi Vida, muestra el mismo contagio amoroso que ésta y que la propia
Celestina, cuando presencia (y no nos extrafiemos de esa presencia,
porque Calisto insiste en querer tener testigos de su amor) la escena
amorosa entre su sefiora, Melibea, y Calisto:

Mala landre me mate si mds los escucho. ;Vida es ésta? jQue me esté
yo deshaciendo de dentera y ella esquivindose por que la rueguen!
[...] Pero también me lo haria yo si estos necios de sus criados me ha-

blasen entre dia; pero esperan que los tengo de ir a buscar. (Celestina,

auto XIX)

Parece que estemos escuchando a Plazer de mi Vida, envidiosa y de-
seando al inalcanzable Ypélito. Y también Lucrecia saldrd como atribula-
da del encuentro, dirigiéndose a uno de los criados, Tristdn, con un “mi
amor”, que sorprende como tratamiento de confianza entre dos persona-
jes que no habian intercambiado palabra hasta ese momento. El ofusca-
miento interior de Plazer de mi Vida se traslada metonimicamente al
cuerpo exterior; necesita sofocar sus ardores con agua fresca, como hemos

" Ruiz Doménec, Siete mujeres, op. cit., p. 70.
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visto en una cita anterior, al igual que a Lucrecia le entra, al asistir a la ce-
remonia amorosa, un terrible y envidioso dolor de cabeza: “Ya me duele

ami lacabeza de escuchary no a ellos de hablar ni los brazos de retozar ni

las bocas de besar” (Celestina, auto XIX). Los y las protagonistas sufren

todo un proceso de enfermedad, revelado por una detallada sintomato-
logia, que incluye desde el popular derrame de sangre de la nariz como

indicio de embarazo o la curiosa mencién de los talones del pie, hasta las

alusiones a las landres 0 a nada inocentes aires frios, etc., que concluirian

con el gravisimo dolor de costado que repentinamente sobreviene a Ti-
rant. El pretexto de la hemorragia nasal para justificar las manchas de

sangre en el lecho procede muy probablemente del episodio del encuen-
tro de Ginebra con Lanzarote,™ cuando Meleagant acusa al senescal Keu

de acostarse con Ginebra, a la vista de la sangre sobre las sdbanas, que en

realidad ha derramado Lanzarote, herido al abrir con sus manos los hie-
rros de la ventana del dormitorio para poder entrar a ver a la reina. Gine-
bra se excusa ante Meleagant, diciendo: “...esa sangre que contemplo
sobre mis sibanas no la derramé Keu en modo alguno. Me ha sangrado

la nariz esta noche. De mi nariz procede, estoy segura” (y existen otros

motivos procedentes del mismo episodio de Chrétien). También cuando,
tras la “festividad de bodas sordas”, encuentran a Estefania “todallena de

dexadme estar, con los ojos medio entelados, que escasamente podia ver”,
le preguntan qué tiene y ella se excusa diciendo que “no es sino dolor de

cabega, que anoche el ayre del rio me hizo mal”.

No hay duda del ambiguo comportamiento de Plazer de mi Vida,
pero tampoco de su papel celestinesco. No ceja en su empefio por tratar
de convencer y “dar esfuerco al 4nimo de Tirant”. Es tan intrigante e
imprudente como voluntariosa y fiel:

Jamds en vuestra vida seréys ardid ni temido en batalla, pues en amar

duefia o donzella no sabéys mezclar un poco de fuerga... [...J;ydasu

12 Chrétien de Troyes, El caballero de la carreta, ed. de Luis Albertto de Cuencay
Carlos Garcfa Gual, Madrid: Alianza, 1986, 4.570-4.790.
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camay acostaos junto a ella, aunque sea vestida o desnuda o en camisa,

y herid valiéntemente, que entre amigos no cale manteles. (229)

sQué gana ella con la consecucién de ese empeno? Nada, aparen-
temente. Estd en el terreno de las auxiliares, y por tanto su trabajo esen
principio limpio. Y en el mundo de la alta comedia estos favores no se
pagan ni cobran (al menos, no con dinero ni prendas), como si ocurre
en La Celestina. O, tal vez, como ha propuesto Vargas Llosa, busca el
goce masoquista de quien aspira tan s6lo a estar presente, sin interve-
nir: el placer del voyeur. Porque es cierto que, pese a la ausencia de
contraprestacion, Plazer de mi Vida juega, como una prostituta de lujo
0 como una ingenua inconsciente, con la incitacién oral y con la exci-
tacién manual. Asi, cuando trata de animar a un Tirant todavia inde-
ciso y timido:

;O Dios, qué cosa es tener la donzella tierna y desnuda en sus bragos,
de edad de catorze afios y de sangte real, con padre emperador! [Oh,
Déu, quina gloria és estar en lo seu llit e besar-la sovint!] ;Qué gloria es

tener la enamorada rica y liberal, quita de toda infamia! (229)

Como Celestina, ni mds ni menos. Porque sus palabras (parcial-
mente suprimidas en la por lo general muy fiel traduccién) no pueden
menos que traernos a la mente las de la alcahueta a su discipula Aretsa,
en la primera cita, o a Pirmeno, en la segunda, ambas en la sofocante
escena de la incitacién al timido criado:

No parece que hayas quince afios. {Oh quién fuera hombre y tanta

parte alcanzara de ti para gozar tal vista! [....] Llégate acd negligente,
Vergonzoso, que quiero ver para cuanto eres, antes que me vaya. Reté-
zala en la cama. (Celestina, auto VII)

Estas escenas con manoseos en la cama de la vieja experta—entre
partera, médica y hechicera— a la joven prefiada o con sofocamiento
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uterino, se repiten en el género celestinesco, siempre con equivocos
erdticos.

La codificacién de todas estas escenas nos hace comprender que
Plazer de mi Vida es convincente sicolégicamente en la medida en que
se ajusta a su estereotipo. Asf, la doncella que hallaremos en Africa pare-
ce otro personaje, imbuido por su nuevo papel dentro de la novela bizan-
tina, aunque su disfraz como Judith o Raquel biblica para encontrarse
con Tirant y alguna de sus reacciones con él, como cuando lo acoge en
su regazo como una pieta, nos recuerden a la desenvuelta Plazer de mi
Vidadesiempre. Y cuando Tiranty ella regresen a Constantinopla, pese
a estar ya casada, volverd a cumplir a la perfeccién su antiguo e insusti-
tuible papel de intermediaria, en una estupenda escena en la que espera,
ipero rezando!, a que Tirant llegue, casi de incégnito, para conducitlo,
cual sacerdotisa, al ansiado encuentro sexual con Carmesina (434). Sus

“devotas oraciones” son las mismas que, siguiendo uno de los tpicos del
amor cortés, la religio amoris, y para alcanzar la “gloria del paraiso”, ha
utilizado Tirant mucho antes, refiriéndose a Carmesina (210).

Plazer de mi Vida es manejada por Martorell como un actante, a
su antojo, cuando quiere desarrollar una escena cdmico-erética deter-
minaday necesitaa un personaje de intermediaria. Aqui la ha utilizado
para encarnar la figura peticionaria —a través de las oraciones perti-
nentes— de la recompensa divina del bien, cuando ese papel parecia
reservado al protagonista de la novela (y confirman su uso como dis-
curso masculino las primeras palabras de Calisto en La Celestina, que
desarrollan de manera casi literalmente igual el mismo t6pico). Pero
pocas lineas mds adelante, volverd a encarnar su bien sabido papel ce-
lestinesco, con el que mejor la identificamos. Serd su tltima interven-
cién importante en la obra, y confirmard la inmutabilidad de su
estereotipo: “Agora veamos qué sabréys hazer —dixo la Reyna—, que
en la esperiencia se verd, que yo os haré entrar en batalla de campo ce-
rrado, y no os terné por cavallero si no salis vencedor”. La Plazer de mi
Vida de siempre convence a la Princesa “de que se vaya a dormir comi-
go a mi cdmara, que tenemos que hablar en muchas cosas”. La cimara
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estd perfumada, la Princesa se mete en la cama. Entonces Plazer de mi
Vida hace de las suyas:

Eché ell aldava a la puerta, deziendo a sus donzellas que se fuesen en
buen ora, que ella tenfa que rezar ciertas devociones y se daria recado,
que no avie menester a ninguna. Y como las donzellas fueron ydas, ella
seentrd en el retrete y dixo a Tirante:
—Cavallero glorioso, desnudaos en camisa e yos a meter al costado de
aquella que os ama mds que a su vida, y hazed lo que hazer devéys,
poniendo aparte toda manera de piedad. (434)

Martorell concibe a sus personajes en movimiento y accién, inmer-
$OS en un contexto comunicativo y narrativo que se forja sin duda a
través de imdgenes dramdticas y visuales, en este caso escenas comicas.
Aqui, la espera ansiosa del amado, unida al motivo de la oracién religio-
sa con equivocos latréuticos, repite précticamente, con actores diferen-
tes, los fotogramas de una escena muy parecida anterior, protagonizada
por la Emperatriz, cuando esperaba rezando, antes de su primer encuen-
tro con Ypolito, la llegada del amado. Aunque nunca lo hard del todo,
Plazer de mi Vida ha madurado bastante, porque antes no necesitaba
ni siquiera servirse de la excusa de los rezos —que es la excusa de la
Emperatriz y también muchas veces la de Celestina— para intermediar
en el amor. Parece que Plazer de mi Vida, casada, reina de Fez, ha corre-
gido al menos su atolondrada espontaneidad al hacerse definitivamen-
te mujer.

3. LAVIUDA REPOSADA, VEJEZY MALDAD

Hay en la novela un solo personaje femenino, de entre los principales,
que no se empareja, que no germina. Es el prototipo de mujer ensimis-
mada, que quiere cumplir a toda costa —y aun de su perdicién— lo
que desea. Se niega sistemdticamente a la verdad: la imposibilidad de
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alcanzar a Tirant, su rechazo. La estupenda Viuda Reposada puede

considerarse un posible antecedente de la Duefia Quintafiona quijo-
tesca. Afirma Ruiz-Doménec que “la fibula de la Viuda es un apélogo

completo sobre el pavoroso terror que el mundo masculino tiene de

las mujeres “obsesivas” que no acceptan las reglas del juego y cuya si-
mulacién oculta un espiritu destructivo, que excluye cualquier salida

que no sea la que ellas desean”.” Tampoco las acepta la Emperatriz,
pero su inversién del orden natural es jocosa: el mundo al revés produ-
ce hilaridad y, al cabo, su fuerza es tan constructiva como la del Baco

dionisfaco. La labor de la Viuda, en cambio, es destructiva, demonfaca.
Como detecta Vargas Llosa, su inmensa necesidad de vivir y sus ina-
placables deseos sexuales adquieren una profundidad mds y mds mor-
bosa cuanto mds inhibidos quedan, hasta crear en ella un tipo de amor
delictivo, triste y amargo, que proyecta en los demds sus espantosos

suefios de venganza. Crea en su mente un mundo imposible y organi-
za un simulacro fantdstico, con el fin de arrastrar a Tirant hacia él.

La “ficcién que la reprovada Viuda hizo” es uno de los episodios
mids celebrados de la novela. Es muy probable que Ludovico Ariosto lo
conociera a través de Isabella d’Este, lectora entusiasta de Ziranty que
se inspirara en €l para crear la historia de Dalinda y Ariodante, que
ocupa el canto V del Orlando furioso. De alli, por medio de Bandello y
de Belleforest, pasaria a integrarse también en el argumento de Mucho
ruido y pocas nueces (Much ado about nothing) de William Shakespeare.
Y, més tarde a la pera Ariodante de Hindel, perdida durante més de
siglo y medio, pero hoy representada en los mejores Liceos del mundo.

Ovidio aconseja al enamorado, en el Arsamatoria (Remedia amoris,
Vvv. 299-310), como mejor terapia contra los efectos negativos del amor,
que se imagine, como si asi estuvieran concentrados ante sus ojos todos
los desmanes posibles de la amada (“pone ante oculos omnia damna
tuos”), la cruel suposicién de que un siervo obtiene por las noches lo
que a él se le niega. “Que todo esto —dice Ovidio— vaya enconando

3 Ruiz Doménec, Siete mugeres, op. cit., p. 74.
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todos tus sentimientos; dale vueltas a esto y saca de ello las semillas de
tu odio”. La plasmacién escrita de esa imagen lamentable del encuen-
tro con el siervo (con el salvaje, con la bestia) hace que converjan todas
las abominaciones de la amada en una sola, pero hiperbélicamente
monstruosa. Y con pricticamente una paréfrasis del verso de Ovidio,
“hinc odii semina quaere tui!” (Remedia amoris, v. 308), comienza la
trama del episodio. La Viuda Reposada: “...deliberé con su entendi-
miento diabélico de sembrar en la corte una buena simiente que se
llama zizafia” (264). “Semina odii” o “simiente de zizafia” (“llavor que
es nomena sisania’, en el original cataldn).

La Viuda Reposada se dirige a Carmesina con una primera tanda
de calumnias (“odii semina”), que servirdn de base a todo su diabélico
plan: Tirant es comparado técitamente con el Jasén robador, que huye
tras haber conseguido su vellocino. Después, lo tinico que la Viuda se
va a limitar a hacer es representar como real —sacar a escena, ilumi-
nar— todo un potencial de fantasia que existe en la mente del Tirant
melancélico, del Tirant enamorado. A la vista de los 16gicos desplantes
del caballero ante sus primeras insinuaciones (al contrario, son los ca-
pitulosen los que Tirant y Carmesina estrechan sus lazos, contrayendo
matrimonio secreto), la Viuda decide llevar a cabo una ingeniosa intri-
ga. No sélo le comunica a Tirant que Carmesina mantiene amores se-
cretos con el hortelano Lauseta, “esclavo negro, comprado y vendido,
y moro de su natura” (265-68); le dice, ademds, que la princesa ha in-
tentado provocarse un aborto (“por destruyr el prefiado de su vientre
de mucha infamia”) y que ha dejado al recién nacido, como un nuevo
Moisés, a merced de las aguas del rio (“el mezquino es punido por mi
pecado, y su coragdn no soterrado, sino que por el rio abaxo ha hecho
su viaje”). Las palabras de sus graves acusaciones proceden de la Heroi-
daXl ovidiana, cuando Cdnace le escribe a su hermano Macareo sobre
las consecuencias de sus relaciones incestuosas: alteraciones fisicas, em-
barazo, intentos de aborto, necesidad de esconder la criatura.™ Natu-

' Josep Pujol, Lz memoria literaria de Joanot Martorell (Models i escriptura en el
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ralmente, Tirant no da “llena creencia y fe” a esas “malinas palabras
[...] tan contrarias [...] a natural razén, porque tengo por imposible
que su cuerpo angelical pusiesse su beldad en libertad de un negro
salvaje”. Sin embargo, la pena y el dolor hacen mella en él. Martorell
sintetiza muy bien ese desconcierto: “en este punto mil maneras de
pensamientos discurren por mi fantasia...”.

Para probar la certeza de sus increibles acusaciones, la Viuda manda
que un pintor reproduzca en un disfraz la cara de Lauseta (269). Hace
entrar a Tirant en un cuartito del jardin, para que observe sin ser visto.
Carmesina baja a este jardin para jugar con Plazer de mi Vida, que lleva
puesta la careta encargada (283). Plazer de mi Vida, tan desenfadada y
procaz como en otras muchas ocasiones a lo largo del libro, asumiendo
su papel a la perfeccidn, acaricia el cuerpo de Carmesina de manera
osada: “toméle las manos y beséselas; después le metié las manos en los
pechos y palpéle las tetas, y haziale requiebros de amor. Y la Princesa se
refa mucho...” Tirant espia la escena desde su escondite, gracias a un
sistema de espejos, que permiten la visién del jardin a través de laimagen
que entra por un alto ventanuco, y que se refleja en el espejo inferior,
mostrindole cémo aparentemente Carmesina sostiene amores desho-
nestos con Lauseta (es decir, realmente, cémo ambas juegan); sin poder
creer la verdad que le ensefa el espejo, lo rompe. Con ayuda de una
cuerda, se eleva entonces esforzadamente hasta la ventana para certificar,
sin mediacién especular, con sus propios ojos, la evidencia del encuen-
tro. En efecto, contempla ahora c6mo Carmesina sale acompafiada de
Lauseta de un cuartucho del huerto, y se coloca un pafio entre las piernas
(que, naturalmente, le ha proporcionado la Viuda), como si estuviera
limpiando las huellas de un sucio delito. Tirant, después de rechazar de
nuevo las ahora todavia més claras propuestas amorosas dela Viuda, que
crefa tener ya el campo libre, reflexiona y se reconcome en su habitacién;
acude a buscar al jardinero Lauseta y lo mata (284-87).

“Tirant lo Blanc”), Barcelona: Curial Edicions Catalanes - Publicacions de ' Abadia de
Montserrat, 2002, pp. 158-160.
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El episodio permite descubrir el comportamiento de un personaje,
la Viuda Reposada, que, en tanto que urdidora de todo el engafio y
causante del terrible equivoco, queda definitivamente catalogada
como sujeto negativo y perverso. Habria que llamar la atencién sobre
el parecido entre este pasaje y el arranque de Las mil y una noches. El
marco de éstas comienza con el doble adulterio de las esposas de los
reyes hermanos Sahriyar y Sah Zaman, cuando el primero descubre a
su mujer en brazos de su amante, que es un esclavo negro. Los mata a
ambosy se vaal encuentro de su hermano. En el palacio de éste, a través
de una ventana, ve que su cufiada se entrega igualmente a un esclavo
negro, en medio de una festiva orgia. Se lo cuenta a su hermano, y
matan a la addltera. Luego parten ambos a buscar consuelo. Asi se
entiende, al regreso, la venganza de un Sahriyar, que desposa jévenes
muchachas para matarlas al amanecer, el peligro que ha de conjurar
Sharazade con sus mil y una historias. Aunque, como se sabe, Las mil
y una noches no fueron traducidas en Europa hasta el siglo xv1, hay una
versién del inicio de la obra, en las Novelle del italiano Giovanni Ser-
cambi (1348-1424), que podria ser sugerida en relacién con el episodio
de Tirant. Sin embargo, en la versidn italiana el amante de la reina no
es claramente un negro, ni la escena del adulterio se realiza al aire libre
(en jardin o huerto), como en Las mil y una noches y en Tirant. Por
tanto, el conocimiento de Martorell de Las mil y una noches, si es que
se dio, tuvo que venir de manera mis directa.”

Por otro lado, dejando aparte los retorcimientos de su “ficcién”, el
personaje de la Viuda —aun reconociendo su entronque lejano con la
nutrix cldsicay el seguimiento del habla del ama de Fiammetta, deudo-
raasuvez delaexpresividad de los personajes trigicos de Séneca (Pujol,
La memoria literaria, 160-61)— coincidird en algunos aspectos con la
abyecta simplicidad de las villanas de novela cldsica bizantina, empe-
zando por la lujuriosa Arsace de la Historia etidpica. De la comparacién

'S Samuel Armistead y James Monroe, “Celestina’s Muslim Sisters”, Celestinesca,
13-2 (1989), pp. 3-27.
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entre estos dos personajes se podrian extraer multiples semejanzas;

baste decir, como ejemplo, que la Viuda Reposada, al saber la llegada

de Tirant, se debate entre el miedo al castigo y el amor que todavia le

guarda, pero “como es cosa acostumbrada que la natura femenil en la

mayor necessidad elige el mds indtil consejo”, decide suicidarse, to-
mando un veneno (“oropimente” en la traduccién, como en el original

cataldn) (416). Imita asi la resolucién drdstica de Arsace.

4. LA EMPERATRIZ, ADULTERIO Y TRASTORNO SENIL

El papel de la Emperatriz de Constantinopla significa una distorsién
genial del tipico papel protector asignado a las madres en la ficcién.
De nuevo, contra el estereotipo. En vez de vigilar y reprimir los escar-
ceos erdticos de su hija, parece que éstos despiertan o encienden los
rescoldos de su aletargada pasién amorosa; con nueva lefa, arderdn
vivamente inflamados en su relacién con el joven Ypélito. La Empera-
triz es solicitada en amores —vefamos en el resumen— por este sobri-
no de Tirant, de quien apenas sabfamos hasta ahora méds que era
francés (234) y del “linaje de la casa de Roca Salada” (238), es decir, de
la familia de Tirant. Comienza asi uno de los episodios més desvergon-
zados y divertidos de la novela (248-64). Al acabar la larga aventura
africana de Tirant, el relato de esos amores se reanuda (481), lo que da
a entender que no se han abandonado durante los ms de cuatro afios
de ausencia de Tirant, puesto que Ypélito se ha quedado en Constan-
tinopla. Una vez muerto el Emperador, Ypélito acabaré casando con
la Emperatriz, llegard a ser Emperador de Constantinopla (483) y su
descendencia ocupari el trono del Imperio en el futuro (487).

El impulso inicial de Ypélito no tiene una suficiente explicacién
sicolégicay es inesperado y radical en el logro de sus primeros objetivos.
Después de ser vencida dialécticamente —cierto que sin ofrecer dema-
siada resistencia—, la Emperatriz consiente que el muchacho, que
acaba de demostrar en un capitulo anterior la poca validez que para él
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tienen las leyes del amor cortés, se pueda considerar su amante. Ypoli-
to pasa rdpidamente, quemando las etapas de aproximacién a la dama,
de ser fenhedory pregador, a entendedor, es decir, a amante consentido.
La tinica condicién que le impone la Emperatriz es mantener el secreto

para evitar el escdndalo. Como le dice:

Tu mucha virtud y condicién agradable me fuerca a passar los limites
de mi acostumbrada castidad. E si con juramentos dignos de fe me
hazes segura que no lo sabré el Emperador ni otro ninguno, por dicho

de tu lengua, elige todo lo que agradable te sea. (260)

El paso siguiente para Ypdlito es hacerse druzz, amante sexual. Dar
el salto desde lo quela tratadistica amorosa llamaba “visus et alloquium”
hasta los “contactus, basia, factum...”. A las mencionadas palabras de
la Emperatriz, puerta abierta a los deseos carnales y las ambiciones
politicas no reveladas de Ypdlito, se afiade una cita para que el ardiente
amante la espere aquella misma noche en la terraza a la que da su habi-
tacién. Por la tarde, la Emperatriz hace cambiar las cortinas de raso de
su cuarto por otras nuevas de brocado y seda, y hace perfumar el recin-
to y el lecho, con una excusa que evidencia la impotencia senil de su
marido (hay otras pruebas de ella). Y miente, jugando maliciosamente
con la excepcionalidad de la visita: “El Emperador me ha dicho que
quiere venir esta noche aqui, y desséole hazer un poco de fiesta, porque
ha mucho tiempo que no ha venido aqui” (260). Después de cenar,
vuelve ripidamente a la habitacién, “diziendo que le dolia la cabega”.
Es un dolor de cabeza falso, como el de Estefania, que fuerza atn més
el equivoco y obliga a alargar la situacién.

Eliseo, una doncella que jugard un papel importante en el episodio,
y sobre cuya caracterizacién nos tendremos que ocupar més adelante
(en el apartado 5), se interesa solicitamente por la salud de su sefiora.
Los médicos llegan y le recetan reposo y malvasfa. Cuando se van, la
Emperatriz, nerviosa, vuelve a hacer perfumar la camay enviaa dormir
a sus doncellas. Pero al levantarse para ir a abrir la puertecilla que con-
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duce a la terraza, donde se supone que la espera impaciente Ypdlito,
Eliseo también se levanta, diligentemente, temiendo que su ama se
encuentre mal. La Emperatriz la convence con mentiras y le dice que
se ha incorporado para rezar una oracién. El equivoco aumenta el cli-
max de ilegalidad de la accién, pero ayuda también a introducir gra-
dualmente a Eliseo como involuntaria cémplice del secreto de los
amantes.

Una vez tranquilizada, Eliseo vuelve a su cama. La Emperatriz
puede ahora actuar libremente. Encuentra a su Ypélito en la terraza,
escondido, “tendido en el suelo porque no le viessen de ninguna par-
te...” El desenlace de este primer capitulo de su loca aventura merece
ser transcrito literalmente:

Como Ypélito la vio, aunque hazia bien escuro, levantése prestamen-
tey fuesse a ella, y puesto de rodillas la besé las manos y quisole besar
los pies, y ella no lo consintié, mas beséle en la boca muchas vezes, y
tomdle por la mano diziendo que fuesse a la cama. Dixo Ypdlito:

—Sefiora, vuestra majestad me abrd de perdonar, que yo no entraré en
la cdmara hasta que de mi desseo sienta parte de la gloria venidera.

Y toméla en los bragos y echéla en el suelo, y aqui sintieron el postri-
mero fin deamor.

Después, muy alegres y contentos, se entraron en la cdmara. (260)

El eufemismo para expresar el encuentro sexual (“aqui sintieron el
postrimero fin de amor”) podria venir, como ha localizado Pujol,’ de
la novela I11, 5 del Decameron, y Martorell lo repite casi literalmente
para concluir la aventura de Espercius con el dragén desencantado. No
deja de ser sintomdtico que los dos encuentros sexuales entre las respec-
tivas y tan poco ortodoxas —en distintos sentidos— parejas sean ven-
tilados con idéntica férmula. Para Cacho Blecua, “la escena amorosay
primera cita entre esta pareja de enamorados de desigual edad repro-

16 La memoria literaria, op. cit., pp. 146-149.
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duce unos esquemas bien conocidos de tradiciones romances [...], me
refiero ala tradicién de los cuentos risibles, a la estructura del fablian” 17
Ademis, recalca, en todo el episodio, como ocurre en los fabliaux, “so-
bresale la ingeniosidad de la mujer que no s6lamente deja a su marido
enganado sino también contento” (p. 164).

Los cuatro grados més arriba mencionados de aproximacién segin
la preceptiva amorosa son neutralizados y despachados como uno solo,
violento y desesperado, que refleja perfectamente la mezcla de amor
adolescentey senil, angustiado y frustrado, pletérico pese a ser ridiculo,
por parte de los dos desiguales amantes. Los deleites amorosos (“razo-
nes y juegos de plazer”, como los califica Martorell) contintian luego
dentro, en la habitacién, después de un breve intermedio de conversa-
ci6n, hasta que se hace de diay, “cansados de velar, se adormieron” (261-
262). Claro que todo esta situacién poco tiene de realista: es comica e
hiperbélica; por tanto, grotesca. Los gritos sofocados de Eliseo son, pa-
raddjicamente, trompeteros o estridentes, y dan la voz de alarma. Y la
reaccién de Ypélito, su comportamiento infantil y cobarde desdramati-
zala tension y agudiza el tono de farsa in crescendo de la escena. Para no
ser descubierto o conocido por Eliseo, se escabulle entre las sibanas
(“meti6 la cabega debaxo de la ropa”), hace que la Emperatriz se escon-
da indtilmente alli también, y le pregunta desde ese baluarte cudl es la
causa de su congoja. Ella responde ampulosamente, como contagiada
por el tono exagerado del aviso de Eliseo: “—;jAy, el mi hijo! [...] En
este mundo no se puede alcangar gloria complida. [...] yo veo que este
dia serd principio y fin de tu felicidad y deleyte, y postrero término de
nuestras vidas”. Y él, amedrentado, adopta una actitud infantil y estalla
en ldgrimas como un nifio de panales: “ovo gran piedad de si mismo,
como hombre que en semejantes negocios jamds se avie visto, y con la
poca edad que tenia hizo compaia ala Emperatriz sirviéndola de ldgri-
mas més que de consejo ni remedio”.

7 Juan Manuel Cacho Blecua, “El amor en el Tirant lo Blanc: Hipolit y la Em-

peradriu”, en Actes del Symposion “Tirant lo Blanc”, Barcelona: Quaderns Crema, 1993,
p. 161.
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Su primera reaccién ha sido, por tanto, la esperada en un nifo (y
Martorell no deja de recordar “la poca edad que tenia”): el terror. He-
mos de pensar en un mozalbete apenas mayor que Eliseo, de entre
quince y como mucho dieciocho afios. Y lo que sigue a continuacién
confirma este infantilismo. Hay una desproporcién entre palabras y
acciones. Ante la tragedia que le anuncia la Emperatriz, Ypdlito “rogd
aladonzella que le hiziesse gracia de le traer su espada, que estava en el
retrete. Y tomando esfuergo en si, dixo: —Aqui quiero tomar martirio
delante vuestra majestad y terné mi muerte por bien enpleada”. Natu-
ralmente, la Emperatriz no le hace ni caso. Al contrario, seguramente
resucita en ella la sensatez olvidada. Comprueba por una hendidura de
la puerta que su marido y los médicos conversan sin sospechar nada de
lo que ha ocurrido y ocurre dentro. Todavia hay solucién. Obliga a
Ypélito a volver a esconderse. Toma la iniciativa y se comporta como
la madre experimentada y amorosa que protege a su hijo. La poca edad
de Ypélito se destaca de nuevo, con el magistral detalle (del que nos
priva la traduccion castellana) de cogerlo de las orejas para besarlo, in-
dicando asi, ademds del tierno y posesivo gesto maternal, la probable
pequena estatura del muchacho:

Y torndse corriendo azia Ypélito, [e pres-lo per les orelles] y beséle
muchas vezes y dixole:

—Hijo, por el mucho amor que te tengo, te ruego que te entres en
aquel retrete hasta que al Emperador y a los fisicos yo les dé alguna li-

cita escusa con que se vayan.

De esta manera finaliza una graciosa y tensa escena llena de sorpre-
sas, susurros, lloros, gritos, saltos, suspiros.. ., todo ello provocado por
los excesos de dos, si no nifios, como mucho adolescentes (Ypdlito y
Eliseo). Se han confabulado la precipitacién, inexperiencia y temores
de ambos, aunque si el resultado ha estado cercano al caos o al drama
la culpable ha sido la addltera Emperatriz. Pero el episodio atin conti-
nda, a partir de la entrada en la cdmara del Emperador y los médicos, y
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se juega ahora con una serie de nuevos equivocos, que comienzan con
la explicita alusién al mito de Fedra. Porque la Emperatriz dird que ha
sofiado con el retorno de su hijo (muerto poco antes de la llegada de
Tirant —se nos habia anunciado ya— y de edad parecida a Ypélito) y
aprovechard la confusién para estar cerca del amante incluso en publi-
co. Martorell aprovecha las enormes posibilidades del malentendido,
que los lectores modernos leemos amplificadamente debido a las fuer-
tes connotaciones edipicas de toda esta relacién ilicita: “e mi hijo e yo
metimonos en la cama [...], y su boca besava mis tetas: es verdad que
jamds tan plaziente dormir senti”.

Ypélito se quedard quince dias en el “retrete” del aposento de la
Emperatriz. Pero no puede quedarse indefinidamente. El dia antes de
irse, se produce una emotiva escena de despedida:

Y un dia antes que saliesse, estando en las faldas de la Emperatriz, la
suplicé que poramor dél cantase un romance. Y ella por hazerle plazer,
a su boz, canté un romance de Don Tristdn, como se quexava de la
langada que le avie dado el rey Mares, y cantéle con muy gentil bozy
gran perficién, y a la fin en manera de desecha dixo: “Muger, jc6mo
quedas sola, pues que tu Ypolito se parte!” E con la dulgura del cantar
le cayeron de los ojos muchas ldgrimas. .. (263)

Estas lineas implican el conocimiento, en la corona de Aragén, en
la década delos 60, del romance “Ferido estd don Tristdn / de una mala
langada...”, que no tenemos atestiguado hasta mucho més adelante,
ya en 1495, y en castellano, en el Juego de naipes trobado que Jerénimo
Pinar ofrecié a la corte de la reina Isabel la Catélica (con la versién que
comienza “Mal se queja don Tristdn....”). En canciones y romances de
lamento pensaba Martorell, sin duda, al escribir esta magnifica escena
en la que una Emperatriz humanizada, gracias a la literatura, canta
doliéndose de la partida del dulce amigo.

No hay demasiado tiempo para enternecerse, con todo. La escena
precede al regalo por parte de la Emperatriz de “un gran talegén de
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ducados”, con los que ordena la vida de Ypélito, de manera que pueda
ser servido en adelante por trescientos “comedores”, es decir, personas
a su cargo. Y Martorell no olvidard —y no podré sancionar positiva-
mente— la radicalidad en el comportamiento sexual de la pareja, que
ser4 reincidente y con agravantes. Asf, muy recientes las muertes de
Tirant, el Emperador y Carmesina (en el cap. 478 se presenta la de esta
tltimay el ascenso de las almas de los dos esposos al cielo), se dice de la
Emperatriz que “le amava [a Ypdlito] mds que a su hija ni a si misma”,
y de su pareja:

Y no penséys que Ypdlito toviese mucho dolor, que luego que Tirante

fue muerto hizo su cuenta que él seria emperador, e mucho mds des-
pués de la muerte del Emperadory de su hija, teniendo confianga del

mucho amor que la Emperatrizle tenie, que él no dudava que le toma-
rie por marido e por hijo; que usanga es de las viejas que quieren a sus

hijos por maridos, que por emendar las faltas de su juventud quieren

hazer aquella penitencia. (479)

Y no pasardn ni dos dias antes de que Ypdlito, estando todavia los
caddveres sin enterrar, vaya a dormir con la viuda, quien “le abragé y
beso, y pasaron aquella deleytosa noche recordindose poco de los que
estavan en los cadahalsos esperando que les fuese dada sepultura” (481).

La Emperatriz no es, desde luego, un modelo de casada, ni de
viuda (“recorddndose poco de los que estavan en los cadahalsos...”);
tampoco un modelo de madre. Si hacemos un sencillo ejercicio de
comparacién con otra madre muy diferente, Alisa, la madre de Meli-
bea en La Celestina, apreciaremos un comportamiento igualmente
poco loable y no tan distante de las veleidades de la dama griega como
pudiera parecer en un principio. La actitud de la Emperatriz no era
insélita tampoco en la realidad de su tiempo, ni en la Corona de Ara-
g6n ni en la de Castilla. Sencillamente, Martorell tensa, como tantas
veces, los fundamentos de una realidad histérica, valiéndose de los es-
tereotipos que le ofrece la literatura—aqui la comedia y el fabliau—y
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da asi cauce y salida verosimiles —dentro de las convenciones genéri-
cas— a esa extremada tensidn.

5. ELISEO, NINEZ Y PRINCIPIOS DE FIDELIDAD

Uno de los primeros consejos que Ovidio, en su Ars amatoria, ofrece al
amante que pretende conquistar a una doncella, es el de trabar amis-
tad con la sirvienta de la joven deseada, con el fin de allanar el camino
y facilitar el acceso: “Sed prius ancillam captandae nosse puellae / Cura
sit accessus molliet illa tuos” (vv. 351-52). El poeta aconseja también
que se averigiie hasta qué punto la sirvienta participa de la confianza
de su ama, de manera que pueda la primera convertirse en cémplice
fiel de los juegos secretos (“tacitis conscia fida iocis”; v. 354). No se ha
de ahorrar esfuerzo —contintia el gran maestro del amor— a la hora
de tener la doncella a favor: ‘lo que pidas, si ella quiere, lo conseguirds
ficilmente’ (“Quod petis, ex facili, si volet illa, feres”; v. 356). Y algu- .
nos versos adelante, ante la pregunta retérica planteada sobre si convie-
ne avanzar en esta captatio algo mds alla, hasta el punto de seducirala
misma sirvienta (“hanc ipsa prosit violare ministram” [v. 375]), el poe-
ta razona que, aunque es cierto que algunas se vuelven mds solicitas
después de haber mantenido relaciones “a concubitu” con el amante,
la cuestién, demasiado delicada, depende de cada caso. En consecuen-
cia, acaba recomendando que si, con ocasién de dar y recibir mensajes
dey para el ama, place la sirvienta al amante no sélo por su amabilidad,
sino también por su cuerpo, vaya éste siempre por orden: “Fac domina
potiare prius, comes illa sequatur!” (v. 385). Primero, conquistar a la
doncella; después, si acaso, ya vendrd la criada.

Eliseo, la doncella de la Emperatriz de Constantinopla —como
ocurre con Lucrecia, la doncella de la casa de Melibea- posee algunos
de los rasgos de la “ministra” o “ancilla” ovidiana. Se trata de mucha-
chas que mantienen una extrafia fidelidad a la protagonista, cualidad
que se manifiesta claramente cuando en un determinado momento
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han de hacerse cémplices del grave secreto de ésta. Este doble atributo
—complicidad y lealtad— las diferencia y las singulariza entre el resto
delas servidoras. La complicidad provocard en ellas un fuerte conflicto.
La doncella se enfrenta al concepto tépico de fidelidad, entendida
como deber no sélo hacia el ama, sino también haciala casa en que vive,
hacia la familia y, en definitiva, hacia el orden establecido. Sus opinio-
nes, sus respuestas y su capacidad de reaccién serdn elementos clave,
por tanto, para el éxito en el logro y desarrollo de las relaciones entre
los amantes. Personajes secundarios son, sin embargo, absolutamente
imprescindibles para la 16gica de la accién en las obras.

Eliseo adquirird solamente verdadero protagonismo cuando se
desenvuelvalaintriga entre la Emperatriz e Hipélito. No cabe duda de
que su papel como doncella en la novela es de menor importancia que
el de Plazer de mi Vida. Sin embargo, es precisamente esta modestia
como figura casi de tercera fila la que llama la atencién. En el episodio
de la Emperatriz con Ypélito, que acabamos de ver, y a la mafiana si-
guiente del primer encuentro amoroso, entra en accién Eliseo, siendo
involuntario testigo del resultado que han tenido los hechos de la no-
che anterior:

[...] La donzella Eliseo se levantd, y como fue vestida entré en la ca-
mara de la Emperatriz para le demanar cémo se sentia o si queria algo.
Como se alleg6 a la cama, vio un hombre al costado de la Emperatriz,
que tenia el brago tendido, y la cabega del galdn sobre aquel brago y la
bocaen la teta.
—iAy, Sancta Maria valme! —dixo Eliseo—. ;Quién es aqueste tra-

ydor, renegado, que ha enganado a mi sefiora? (262)

La primera tentacién de Eliseo es la de querer gritar auxilio. Cree
ingenuamente en la inocencia de la Emperadriz y en la traicién del
violador, aunque haya encontrado a éste en posicidén tan infantil y poco
criminal como es la de tener la boca en la teta de su falsa madre (volve-
rd a recordar esa misma postura la Emperatriz, poco mds adelante,
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cuando cuente su falso suefo): “Y estava en tentacién de dar bozes,
queriendo dezir: —;Muera el traydor que con cautela y engano es en-
trado en esta cimara a posseer el gozo desta bienaventurada cama!”.
Después se lo piensa mejor, sospecha la complicidad: “ninguno toviera

tanto atrevimiento de entrar alli sin voluntad de su sefiora”; comienza

a preguntarse por la identidad del autor del atrevimiento: “e hizo mu-
cho por conocerle, y no podia porque él tenia la cabega baxa y no le

podie bien ver”. Sin embargo, no hay tiempo que perder; ha de actuar
ripidamente y con efectividad. El peligro mayor lo representan las

otras doncellas, de manera que sale y les comunica la prohibicién de

entrar en la habitacién de la Emperatriz para no molestarla. Eliseo lo

hace todo de manera casi mecdnica, en silencio, sin despertar a los fe-
lices amantes, seguramente interrogdndose por la verdadera relacién

entre ellos. Se hace preciso apaciguar la curiosidad del propio Empera-
dor, que acaba de llegar y estd llamando a la puerta de la habitacién. El

delito estd a punto de ser descubierto; Eliseo ya no tiene més remedio

que despertar a su sefiora para que se levante inmediatamente.

Su reaccién ha sido diligentisima, pero no por propio convenci-
miento, sino mds bien por actuar con el automatismo que requieren
las decisiones de urgencia ante problemas inesperados; sufre todo un
proceso de aceleracién sicolégica, de maduracién, obligada por el peso
de tener que juzgar y actuar frente a una serie de situaciones que nunca
antes le habrian podido pasar por la cabeza. Su primer impulso, ciega-
mente fiel, sin entender nada de la evidente /iaison y, por tanto, sin
dudar de la inocencia del ama, habia sido denunciar al intruso; una vez
templado el primer acaloramiento, le han venido a la mente los miste-
riosos preparativos de la noche anterior, los adornos de la habitacién,
los perfumes... Entonces se le ha desvelado la posibilidad, el mal pen-
samiento, en principio eliminado por absurdo, de que la Emperatriz
fuera parte culpable de la aparicién de la persona desconocida y, en
consecuencia, protectora del incégnito. Eliseo ha tenido que actuar
maquinalmente. Como fiel doncella que es, protegerd a su ama de los
ojos denunciadores, de los “gilosos”, de las calumniadoras y de su pro-
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pio marido. Después ya habra tiempo de preguntarle, de hacerle en-
tender su temeridad, de reprenderla, y quizds —puede llegar a creer
Eliseo en esos segundos vertiginosos de acelerados pensamientos— po-
nerla en el camino recto.

Esaactitud no implica aprobacién moral ante un hecho que Eliseo
considera grave y denunciable. De hecho, en estos momentos de ner-
viosismo, con el Emperador acabado de llegar y aporreando la puerta,
ella, una simple doncella de poco mds de catorce afios, “enojaday con
poca paciencia y menos discreciéon”, rifie a la Emperatriz. Y, excitaday
transtornada como est4, se le escapa un verdadero conjuro. La perple-
jidad y desasosiego que le embargan ante una situacién que escapaba
totalmente de sus previsiones, se libera, efectivamente, a través de un
conjuro aprendido quién sabe de quién. Eliseo demuestra aqui que es
todavia una nifia, que no sabe utilizar correctamente el discurso de los
adultos y que aprovecha las hiperbdlicas y monstruosas truculencias
que desde siempre han acompanado los conjuros (a veces a través de
canciones infantiles) con el objeto de valorar y denominar hechos para
ella equiparablemente monstruosos como aquellos con los que se aca-
ba de topar: un hombre, probable encarnacién de un espiritu o del
mismo demonio, durmiendo en la cama nada menos que su sefiora, la
Emperatriz de Constantinopla.

Como hemos visto en el apartado anterior, se produce un revuelo
en palacio, solucionado iz extremis sin que se descubra ninguno de los
graves secretos que guarda la alcoba. Cuando los médicos y el marido
se van, la Emperatriz hace salir de la habitacién a todas las doncellas,
con la excepcidn de Eliseo. Serena, altiva y dominante, obliga a éstaa
mantener la complicidad. Pese a las cautivadoras promesas de pagar
con dinero y un buen matrimonio el servicio, Eliseo acepta a regafia-
dientes, manifestando claramente su disconformidad:

Ya no me ayude Dios —dixo Eliseo— si yo tengo ninguna voluntad
de servir a Ypélito, ni menos en amar ni honrarle. Mas por hazer lo

que vuestra majestad me manda lo haré, que de otra manera no me
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querria abaxar en tierra por una aguja por hazerle servicio, antes os
digo que jamds tuve tan mala voluntad a hombre del mundo como a
él, después que le he visto en tal manera junto con vuestraalteza. {Leén
hambriento querria que le comiesse los ojos y la cara y aun toda la

persona! (262)

Nuevamente habla Eliseo como la nifia exaltada que hemos visto,
cuando recuerda su visién reciente. Eliseo, repitiendo una de las mal-
diciones del exorcismo, sigue sin saber contener la rabia furibunda
hacia el intruso, con una posesiva y egoista falta de comprensién propia
de los nifios. Por eso utiliza frases coloquiales (“no me querria abaxar
en tierra por una aguja por hazerle servicio”) y exclamaciones precipi-
tadas por la ofuscacién. Pero ha de obedecer el mandato de su sefiora,
que la obliga a esconderse en un cuartito, mientras ellos dos reposan
del deleite durmiendo. El contraste entre la felicidad de los unos y el
llanto desconsolado de la otra es puesto en evidencia: “...prestamente
se entr6 en el retrete y alli se hart6 de llorar. Y los dos amantes estovie-
ron en la cama hasta que fue ora de bisperas; y como ellos se levantaron
hallaron a la donzella que atn estava llorando...” Pese a todo, le con-
firma su promesa de lealtad ala Emperatriz: “...yo haréa Ypélito todos
los servicios que pudiere por contemplacién de vuestra alteza”. Pasa,
asi, a una situacién de servicio forzoso a Ypélito, llevindole comida a
su escondite. Sin embargo, continiia dejando clara su oposicién al in-
truso, actuando con una displicencia fria y distante: “Ypélito la metié
en razones con muchas burlas, y ella jamis le respondia sino en lo que
tocava a su servicio”.

Resume el narrador que “en tal manera y deleyte estuvo Ypélito
dentro en el retrete por una semana”. Como la Emperatriz piensa que
lleva ya demasiado tiempo encerrado, le hace un rico regalo, con el fin
de despedirlo espléndidamente, consistente en un collar de oro, con
una pifia llena de gruesos rubies como pifones. E Ypélito comienzaa
contar a las dos —y que sean dos las oyentes es muy importante, como
veremos— un cuento que ocupa todo un capitulo (263).
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La seria y moralista Eliseo, la puritana doncella que no habia con-
sentido nunca dar su aprobacién a la relacién adultera, se transforma
repentinamente, por el simple hecho de escuchar el divertido apSlogo
inventado por su hasta el momento acérrimo y diabélico enemigo, de
visceralmente enemiga en amiga. De nuevo nos encontramos con los
bruscos vaivenes de un personaje inmaduro. Ello justifica su cambio
deactitud, ya definitivo: “...tanto es el plazer que he tomado enlo que
avéys dicho a mi sefiora, porque hombre de mucha discrecidn le avéys
conocido la calidad, por que os prometo, a fe de quien soy, que todos
los dfas de mi vida os seré tan faborable...”. Ypdlito responde con
gesto fraternal e impulsivo: “...se quité del costado de la sefioray fues-
sea Eliseo y abragélay besola, e hizole infinitas gracias de la merced que
por ella avia alcangado; y assi fue hecha la paz”.

Es el final perfecto para cerrar la historia de un conflicto, la historia
de la doncella que odiaba al amigo de su sefiora hasta que un buen dia
le escuché contar un cuento, cambié de opinién hacia él, y desde en-
tonces no dejé ya nuncade estimarlo. Claro estd que la transformacién
no ha sido tan fécil. En las palabras de Eliseo se descubre, en primer
lugar, el deseo reprimido de vengarse, burlarse de su ama o simplemen-
te tener libertad para romper con la fidelidad servil que la unfa a ella
(“leavéys conocidolacalidad...”, le dice a Ypélito con sorna cdmplice).
Pero a continuacién estd el sentido que puede tener la parébola para
ella, como exemplum hecho pldtica (como en los sermones) y revelador,
asi, del valor del erotismo.

Puesto que la comprensidén y aceptacién de ese cuento actiia como
un resorte casi mdgico que convierte a la hasta ese momento hostil
sirvienta en silenciosa cémplice del amor adultero, parece que aqui el
paralelo con la Lucrecia de La Celestina no es desestimable. El conoci-
miento directo de lo que es el amor hace a estas dos nifias mujeres (en
el auto XIX Lucrecia abraza tan impetuosamente a Calisto que Meli-
bea tiene que frenarla), les sirve como rito vicario de iniciacién sexual.
Aprecian, al verlo en otros antes que en ellas, lo que describe Plazer de
mi Vida como “sentimientos de amor que ignorava”. La visién y la
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comprensién del amor tienen efectos didécticos y contagiosos, como
se observa en el comportamiento de Plazer de mi Vida, que quiere estar
en las bodas sordas con Ypélito, y de Lucrecia, que se dirige al criado
Tristdn con un “mi amor...”, y confiesa que “también me lo haria yo,
si estos necios de sus criados me hablasen entre dia”, al final del explo-
sivo auto XIX. Ahora bien, sus deseos, sin dudar de la ansiedad erética
que encierran, se expresan atolondrada e inocentemente; tan ingenua,
tan compulsivamente como se realizan muchos actos de la pubertad.
Infantilismo, fidelidad, complicidad..., girando en torno a un proceso
de aprendizaje amoroso. Eliseo no es Lucrecia, desde luego, pero pare-
ce claro que ambas doncellas se iluminan reciprocamente como este-
reotipos de comedia y novela.

Carmesina, Plazer de mi Vida, la Viuda, la Emperatriz, Eliseo...,
fuera de la idealizacién del objeto femenino, fuera del imaginario su-
blimado que concibe la fantasia del hombre, mujeres que acttian, po-
sitiva 0 negativamente, a favor o contra el hombre. Mujeres que se
delizan peligrosamente hacia las comarcas de la seduccién. Mujeres
que para conseguir sus propésitos, han de enfurecerse, o celestinear, o
traicionar, o trastornarse o, en fin, romper con sus principios de fideli-
dad. Es el precio de abandonar la sumisién eterna ala que las aboca una
sociedad —y una literatura— de hombres y exlusivamente hombres
con poder para la accién.



BEATRIZ BERNAL, NICOSTRATA Y LA MATERIA TROYANA
EN EL CRISTALIAN DE ESPANA*

Maria Carmen Marin Pina
Universidad de Zaragoza

Beatriz Bernal es una de las muchas mujeres del siglo xv1 que desaten-
dieron las criticas de los moralistas y se entregaron a la lectura de los
libros de caballerias.> De todos es sabido que, a juicio de los autores
graves, estos libros eran poco edificantes para la lectura femenina por
su contenido, por la sensualidad, por la ligereza y la deshonestidad de
sus historias amorosas. Se juzgan como lecturas deshonestas porque se
corre el riesgo de que las mujeres experimenten por obra lo que por
palabra leen, como explica Francisco Ortiz Lucio en su Jardin de amo-
res (1589); se teme que intenten emular a sus heroinas y den vida a sus
lecturas, aspirando a ser nuevas “Orianas amadisianas”, seglin denun-

! Estearticulo se inscribe en los proyectos de investigacién del Ministerio de Cien-
cia y Tecnologia “Bibliografia de escritoras espafolas (Edad Media-Siglo xvin), 11”7
(HUM 2006-03215) y “La ficcién narrativa de la Edad Media al siglo xvi: confluencia
de tradiciones y géneros” (HUM 2006-07858/FILO). Una primera versién de este
trabajo, titulada “Lectoras y lecturas caballerescas. Beatriz Bernal y Cristalidn de Espa-
74" y referida a la identificacién de Nicdstrata, fue presentada al curso Lecturas femeni-
nas en el dmbito Ibérico (siglos xvr-xviir), Salamanca, Universidad de Salamanca, 1999.

2 Para el interés femenino sobre el género, véase Marin Pina, “La mujer y los li-
bros de caballerfas”, “La aventura de leer”; Biascioli, “La cultura delle donne” y, en
general, sobre la literatura de entretenimiento Trujillo, “Delecturas devotas”. Todavia
en el siglo xix Mariano José de Larra reconoce esta capacidad femenina de proyectar-
se en las lecturas caballerescas al recrear, en El doncel de don Enrique el Doliente, la
deliciosa escena de lectura del manuscrito Amadis de Gaula entre las damas de la
condesa de Albornoz, “por ser libro que a la sazén corria con mucha famayy ser lectu-
ra propia de mujeres” (121). También Elvira, como las mujeres citadas por Mateo
Alemidn en el Guzmdn de Alfarache, “hubiera dado la mitad de su existencia por ha-
llarse en el caso de la bella Oriana”.
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cian Francisco Cervantes de Salazar en sus Adiciones a ]. L. Vives, In-
troduccion y camino para la sabiduria (1546), Luis de Granada en la
Introduccion al simbolo de la fe (1583), Pedro Malén de Chaide en el
Libro de la conversion de la Magdalena (1588)3 o Francisco de Osuna,
para quien “no ay quien tanto siga lo que lee como la muger” segin
explica en el Norte de los estados.* Las mujeres, sin embargo, hicieron
oidos sordos a estos vetos, tomaron la fruta prohibida y siguieron le-
yendo estos sermonarios o cartillas del diablo, como los llamaron Ale-
jo de Venegas y José de Jestis Marfa, libros que contribuyeron sin lugar
a dudas a su educacién sentimental. _

En su caso sabemos de forma fehaciente que Beatriz Bernal fue una
extraordinaria lectora de libros de caballerias porque compuso uno en
toda regla, el Cristalidn de Espana, publicado en Valladolid el 9 de ene-
ro de 154s. Beatriz Bernal representa ese tipo de lectoras con capacidad
creadora retratadas por Cervantes en el Quijoteen la figura de Dorotea,
capaces de imaginar un episodio caballeresco del que ella misma es en
este caso la protagonista a través de la escritura. Su aventura es su propio
libro, que la convierte en una de las primeras escritoras de ficcién de su
época de nombre conocido.’ Gracias a las investigaciones de Anastasio
Rojoy Donatella Gagliardi, sabemos que en 1537 Beatriz Bernal ya tenia
terminado el libro, pues en esa fecha solicita ya la licencia de impresién.
Por entonces, 1536, acababa de enviudar de su segundo marido el bachi-
ller Torres de Gatos, “relator de la Real Audiencia” y padre de su hija
Juana de Gatos. La documentacién notarial exhumada hasta la fecha
nada revela de sus aficiones y actividades literarias. Los pleitos en los
que se ve envuelta la retratan como una mujer viuda que vive de las

3 Elisabetta Sarmati, Le critiche ai libri di cavalleria nel cinquecento spagnolo (con
uno sguardo sul seicento). Un analisi testuale, Pisa: Giardini, 1996.

4 Donatella Gagliardi, “Quid pucllae cum armis?”. Una aproximacion a doria Bea-
triz Bernaly a su “Cristalidn de Espania’, tesis doctoral, Barcelona: Universidad Auté-
noma, 2002, p. 86.

5 Para la bibliografia sobre su vida y obra, asi como la de otras escritoras ureas,
remito a la consulea de la base de datos BIESES, la Bibliografia de Escritoras Espafio-
las (Edad Media-Siglo xvi1), accesible en internet, <http://www.uned.es/bieses>.
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rentas, de la administracién y alquiler de casas de su propiedad, espe-
cialmente a miembros vinculados con el tribunal de la Real Audiencia,
y de la tutela y defensa de su hija Juana, malcasada con el licenciado y
mujeriego Alonso de Torres y duefia de una biblioteca cuyos fondos se
conocen gracias al inventario post mortem de sus bienes.

El acceso de una mujer escritora a la imprenta no era ficil y reque-
riala mediacién masculina. A través de Monsieur de Anthoven, gentil
hombre de la Cimara Real, se solicita licencia para imprimir el Crista-
lidn de Esparia, “un libro de caballerias que compuso una mujer”, y fue
aprobada con escaso entusiasmo por el doctor Busto, para quien estos
libros no deberian imprimirse, “mas que por la razén que los otros se
han impreso podrd dispensarse con este porque no tiene mds mal de
ser la materia vana como los de este género todos”.® Semejante valora-
cién no resulta extrafia si tenemos en cuenta que el firmante de la li-
cencia es el erasmista Bernabé Busto, criado de la casa real, “Maestro
de Pajes” de su Majestad y autor de un Arte para aprender a leer y escri-
vir perfectamente en romance y latin (1532), una cartilla destinada al
aprendizaje de la lectura del Principe Felipe.” Para este humanista, tra-
ductor del latin y lector de los textos bdsicos sobre la educacién y for-

¢ Transcribe la solicitud de la licencia de impresién Rojo, “Manuscritos”, 143,
nota 26; Gagliardi, “Quid puellae cum armis?”, op. cit., p. 156; Maria Milagros Rivera
Garretas, “La licencia de impresion de Don Cristalidn de Espasia, de Beatriz Bernal (s.
xv-xv1)”, Acta Historica et Archaeologica. Medievalia 25. Homenatge a la professora Dra.
Maria Josefa Arnall i Juan, Barcelona: Universitat de Barcelona, 2003-2004, pp. 507-
509. Reproduce los originales del documento y los comenta Gagliardi, “Ediciones e
impresores del Don Cristalidn de Espania (con una nota sobre la fortuna de los libros
de caballerias en Italia)”, Rend. Mor. Accademia Lincei, 9-15 (2004), p. 698. Cito el
texto del Cristalidn de Esparia por la edicién de 1545, Valladolid, Juan de Villaquirdn
(Londres, British Library, G. 10290; Paris, Nationale, Rés.g.Y2 24). Sidney Stuart
Park, Don Cristalidn de Esparid (tesis doctoral, Ann Arbor, Michigan: Temple Univer-
sity, 1981) editay moderniza la edicidn de 1587 y diferentes pasajes del libro figuran en
la citada tesis doctoral de Gagliardi asi como en las modernas antologias caballerescas
recogidas en la base de datos Clarisel, <Attp: /fwwuw.clarisel.unizar.es>.

7 Victor Infantes, De las primeras letras. Cartillas espariolas para enseriar a leer de
los siglos xvy xvr, Salamanca: Universidad de Salamanca, 1998, p. 79.
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macién del Principe cristiano, los libros de caballerias no merecen
ninguna estima, no han de figurar entre los libros utilizados para dicho
aprendizaje y asi lo declara expresamente en los consejos finales que
cierran su cartilla:

Ni tampoco leerd por libros de vanidades, como el comiin haze, Ama-
dis, Don Tristdn, etcétera, sino por libros que cuenten historia verda-
dera o tengan buena doctrina para las costumbres, porque en aquella

edad apégaseles ficilmente y quédase todo lo que oyen y no poniendo

mds trabajo assi que assi aprender leer y buena doctrina que crescidos

les traerd gran fructo y dexando que los otros lean por do les plega.

Para el joven Principe, préximo entonces a “complir el quinquenio
y aun no se ponia en leer”, ademds de componer la cartilla, Busto ha
traducido del latin la misma obra que en 1516 Erasmo dedicara a su pa-
dre, la Institucién del Principe christiano de Erasmo, obra, en su opinidn,

“maravillosamente 1til y necesssaria al que ha de tener governacién y
administracién de gentes”, y por supuesto mucho mds provechosa que
los libros de caballerias.

No comparte la misma opinién del doctor Busto Beatriz Bernal,
quien encomienda el Cristalidn de Esparia al Principe Felipe y vela igual-
mente por su formacidn, indicando en el prohemio la utilidad de su
obra “porque los insignes principes han de ser aficionados a leer los li-
bros que cuentan las aventuras y extremados hechos en armas que aya
avido en el mundo, para que los despierte y habitie en altos pensamien-
tos” (Cristalidn de Espana, fol. n.n.). Quizd la aficién del Emperador
Carlos y su séquito por el género pudo mds que las criticas de erasmistas
como Busto para que la autora dedicara su obra al joven Principe. Ob-
tenida la licencia, al parecer por Cristébal Pelegrin, la publicacién del
libro no fue, sin embargo, inmediata y Beatriz Bernal tardé ocho afios
en ver su obra impresa. Los motivos que retrasaron la publicacién del
libro hasta 1545 se desconocen, pero tal vez se expliquen por falta de fi-
nanciacién y tenga que ver también con el citado Pelegrin, como sugie-
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re Gagliardi.? Juan de Villaquirdn, editor por esos afios de las obras de

Guevara en las prensas vallisoletanas, se embarca finalmente en la empre-
say publica en 1545 el Cristalidn de Esparia declarando su autoria femeni-
na, perossilenciando el nombre de Beatriz Bernal; en la portada se lee estar

compuesto por “una sefiora natural de la noble y mdsleal villa de Vallado-
lid” y en el prohemio por “una persona de frégil sexo”. Es su hija, Juana

de Gatos, laqueacaba descubriendo la identidad de su madre como auto-
radel libro al solicitar en 1584 privilegio para su reimpresién.?

Como revela la peticién de la licencia, en 1537 Beatriz Bernal tenfa
ya terminado su Cristalidn de Esparia, un nuevo libro de caballerias que
sumar a mds de una veintena de titulos ya existentes. Su aficién por los
libros de caballerias, y quizd también la supuesta y discutida autoria
femenina de los dos primeros libros palmerinianos,'® animaron a esta
lectora vallisoletana a componer y publicar contra viento y marea su
obra en un momento en el que en Espafia no era habitual la creacién
femenina y menos, como ya se ha apuntado, el acceso de la mujer a la
impresion. Si en Italia £/ Cortesano de Castiglione dio aliento a las
«damas cultivadas» italianas para escribir y publicar y desde Venecia se
impulsé en las décadas de 1540-1550 una campana para dirigir la aten-

§ “Ediciones e impresores”, 0p. cit., pp. 695-699.

9 Reproduce el privilegio, fechado el 17 de agosto de 1584, Serrano y Sanz, Apuntes,
156; Park, Don Cristalidn, 52; Gagliardi, “Ediciones e impresores”, 696. Dicho privile-
gio atesora importante informacién, pues por él descubrimos el nombre expreso del
beneficiario de la licencia de 1537, Cristébal Pelegrin, y de la autora del libro, nombre
que aparece por primera vez explicito en la portada de la edicién complutense impresa
en 1586 (colofén 1587) por Juan [figuez de Lequerica, donde se lee “Beatriz Bernal, na-
tural de la muy noble villa de Valladolid”. Como sucede después con el libro de caballe-
rias de Torquemada (Lina Rodriguez Cacho, “Don Olivante de Laura como lectura
cervantina: dos datos inéditos”, en Actas del Segundo Coloquio Internacional de la Asocia-
cidn de Cervantistas. Alcald de Henares, 6-9 nov. 1989, Barcelona: Anthropos, 1991, p. 517),
el manuscrito caballeresco, el privilegio sobre la edicién y venta de la novela se convier-
te para los descendientes de los autores en una importante y lucrativa herencia.

1© Donatella Gagliardi, “Femina composuit. Ficciones caballerescas de autoria
femenina, del Palmerin de Olivia al Cristalidn de Espana”, Rivista di Filologia e Lette-
rature Ispaniche, V111 (2005), pp. 33-58.
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cién hacia la escritura de las mujeres,” en Espana el punto de inflexién

de esta tendencia se produce en el dltimo decenio del siglo y el detonan-
te parece ser la publicacién de las obras de Santa Teresa (1588), todo un

hito y punto de no retorno para la creacién e impresién de las obras de

otras escritoras hispanas.” Beatriz Bernal y su hija Juana Bernal de Ga-
tos al reivindicar con nombre y apellidos la autoria de su madre, se ade-
lantaban asi a su tiempo y no temian comparecer en la palestra literaria

con una voluminosa obra de ficcién perteneciente a un género poco

recomendable para el piblico femenino al entender de los moralistas.
Se sentian, sin embargo, avaladas por el propio género caballeresco que,
por entonces, gozaba ya de popularidad y estaba alcanzando una nueva

valoracién social haciéndose un sitio a la sombra del trono, como con-
firman las dedicatorias de los libros de caballerias de la época.”

La presentaci6n del libro por su autora parece estar pensada para
acallar de entradalas iras y criticas de los moralistas. En el prélogo Bea-
triz Bernal quiere transmitir la imagen de un mujer religiosa, cumpli-
dora con los oficios propios de la Semana Santa, en concreto con el rezo
del via crucis. Su experiencia religiosa acaba, sin embargo, en una ex-
periencia literaria y la Iglesia sirve una vez mds, como diera a entender
el arcipreste de Talavera, para salir de la cdrcel familiar.™ Siguiendo la
retérica prologal propia del género, Beatriz Bernal dice haber encontra-
do suvoluminoso libro por “extrafia aventura’, en el curso de un oficio
religioso, dentro del sepulcro de una iglesia y a los pies de un difunto
embalsamado. Ellibro de mdrmol, la lectura eterna de tantos timulos,
cobra vida y pasa a ser ahora un grueso volumen hurtado por una due-

U Peter Burke, Los avatares de «El Cortesanon. Lecturas e interpretaciones de uno de
los libros mds influyentes del Renacimiento, Barcelona: Gedisa, 1998, p. 68.

12 Nieves Baranda, “«Por ser de mano femenil la rima»: de la mujer escritoraasus
lectores”, Bulletin Hispanique, 100-2 (1998), p. 455.

13 Sylvia Roubaud, “Calas en la narrativa caballeresca renacentista: el Belianisde
Greciay el Claridn de Landanis”, en Jean Canavaggio (ed.), La invencidn de la novela,
Madrid: Casa de Veldzquez, 1999, p. 62.

14 Alfonso Martinez de Toledo, Arcipreste de Talavera o Corbacho, ed. de Michael
Gerli, Madrid: Cdtedra, 1992, pp. 184-18s.
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fia curiosa, instruida y capaz de hacerlo legible para el publico en gene-
ral. Beatriz Bernal se retrata asi, en primera instancia, como una mujer
religiosa, pero a la vez como una empedernida lectora capaz de cometer

“sacrilegio para conseguir un libro antiguo y de abandonar a sus compa-
fieras para zambullirse en el secreto de sus péginas. La posesién mate-
rial dellibro robado se convierte en este caso en sinénimo deaprehensién
intelectual.” En segundo lugar se presenta ya como escritora al redactar
el prélogo-dedicatoria, una escritora culta a juzgar por la mencién de
los clsicos Homero, Virgilio, Ovidio y Lucano, y con capacidad de
fabulacién al inventar y escribir la “extrafia aventura” del hallazgo dela
obra. En esta primera “aventura”, Bernal adapta de forma verosimil,
por el contexto espacio-temporal en el que la encuadra, el viejo cuento
del manuscrito encontrado en los sepulcros de sus autores.’ La valli-
soletana se embarca asi en la aventura de trasladar y sacar la historia de
Cristalidn de Espana, “escripto en nuestro comin lenguaje, de letra tan
antigua que ni parescia espafola ni ardviga ni griega”, un libro de caba-
llerias fruto de sus lecturas y aficiones literarias y que, por respeto al
género, no podia obviamente presentar como original propio.

NICOSTRATAY LA MATERIA TROYANA

Entre las lecturas y aficiones literarias de Beatriz Bernal figura la materia
troyanay en ella se inspira para escribir con imaginacién algunos episo-
dios de este extenso libro de mds de trescientos folios que narran las
aventuras de Lindedel de Espafia y de sus hijos Cristalidn y Luzescanio,

's Alberto Manguel, Una bistoria de la lectura, Madrid: Alianza-Fundacién Ger-
mdn Sinchez Ruipérez, 1998, p. 279.

'6 Anna Bognolo, “Il romanziere e la finzione: questioni teoriche nei testi intro-
duttivi ai libros de caballerias”, Rivista di Filologia e Letterature Ispaniche, I1 (1999), p.
88; Frangois Delpech, “El hallazgo del escrito oculto en la literatura espafiola del Siglo
de Oro: elementos para una mitologia del Libro”, Revista de Dialectologiay Tradiciones
Populares, L111 (1998), p. 21.
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las que el morisco Romdn Ramirez habia aprendido (lefa) de memoria

y recit6 ante la Inquisicién cuando fue procesado por tener supuesta-
mente tratos con el diablo."” Al comienzo del libro, en el capitulo pri-
mero, el motivo del rapto del recién nacido Lindedel por la maga

Membrina no es otro que salvaguardarlo y educarlo para recuperar las

armas de Troilo, el gran héroe troyano. En este punto, y siguiendo las

pautas marcadas por el género caballeresco desde el Amadis de Gaula,
donde los héroes se presentan como herederos de la virtus antiguay en

concreto de los troyanos,”® Beatriz Bernal da cabida en sus paginas ala

materia troyana en una mezcla y fusién de tradiciones. La primera no-
vedad en relacién con otros autores de libros de caballerias que trabajan

con la historia troyana es sin duda la fuente que dice manejar:

Dizela historia que Nicstata, aquella excelentissima mujer que todas las
guerras de Troya escrivi6, cuenta que el rey Priamo entre todos sus hijos
hubo solamente dos hijas: ala hermosa Policena ya la sabia Casandra, la
cual tuvo grande y verdadero amor a su hermano Troilo. Sabed que,
cuando aquel fue muerto por la mano de Aquiles, como la historia de
Troilo lo cuenta, su hermana Casandra supo la triste nueva, y porque los

griegos no uviessen en su poder las armas y espada de Troilo, que muy
grande aver valfan, por sus artes las sacé de la batalla. Y como ella por su

gran saber le era manifiesto la destruicién que en Troya avia de venir,
juntamente con lasarmas de su hermano encerré todoslos grandes teso-
ros del rey Priamo su padre en el Castillo Velador, y puso en él tales

17 Juan Manuel Cacho Blecua, “Introduccién al estudio de los motivos en los
libros de caballerfas: la memoria de Roman Ramirez”, en Eva Belén Carro Carbajal,
Laura Puerto Moro y Maria Sinchez Pérez (eds.), Libros de caballerias (De “Amadis”al

“Quijote”). Poética, lectura, representacion e identidad, Salamanca: Seminario de Estu-
dios Medievales y Renacentistas (SEMIR), 2002, pp. 27-53.

18 Véase al respecto Marfa Rosa Lida de Malkiel, “El desenlace del Amadys primi-
tivo”, Estudios de literatura espasiola y comparada, Buenos Aires: Eudeba, 1966, pp.
154-155, y Giuseppe Grilli, “Los héroes de la Guerra de Troya” (Literatura caballeresca
'y re-escrituras cervantinas, Alcald de Henares: Centro de Estudios Cervantinos, 2004),
con atencién en este caso a Tirante el Blanco'y al Belianis de Grecia.
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guardas y encantamientos, que nadie deallilo pudiesse sacar si no fuesse
tal cavallero que en bondad de armas passasse a su hermano Troilo, que
por segundo Hétor era nombrado (Cristalidn de Esparia, cap.1, fol. 1v.).

La aventura estd reservada para Lindedel de Espafia, un héroe es-
pafiol, como el que supuestamente imaginara también Santa Teresa
segtin sus biégrafos, y el tinico capaz de acabar con los encantamientos
hechos por Casandra en el castillo Velador y de obtener las armas y el
tesoro troyano. En este episodio, Bernal demuestra conocer la materia
troyana y, después de rememorarla, la explota narrativamente resuci-
tando personajes de la historia (en este caso Antioco, Troilo) e imagi-
nando nuevos episodios (encantamientos ideados por Casandra para
proteger las armas de su hermano en el castillo Velador, recuperacién
de las mismas y del tesoro de Priamo) en una prictica que después
imitardn otros cultivadores del género como Jerénimo Ferndndez en
el Belianis de Grecia (1547) o Esteban de Corbera en el Febo el Troyano
(1576), entre otros. Me interesa, sin embargo, destacar la fuente que
cita, «Dice Ni costata», pues Beatriz Bernal no sigue a Dares o Dicdis,
ni tampoco a Homero o a Virgilio, las madximas autoridades en la his-
toria troyana, sino a una mujer, Nicéstrata, una autoridad femenina en
materia cldsica con la que desea identificarse. La autoria femenina no
figura obviamente en ninguno de los textos «canénicos» troyanos, ni
en la Historia de la destruccion de Troya de Guido de la Columna, nien
las Sumas de Historia Troyana de Leomarte, ni en la Crdnica Troyana,
por citar tan s6lo los textos mds importantes difusores de la materia y
algunos de los que ella pudo manejar para la elaboracién de la citada
aventura de Troilo y posteriormente la del rey Mida.

Nicéstrata, también conocida entre los latinos como Carmenta
por sus capacidades adivinatorias, figura en los repertorios de mujeres
ilustres como una mujer docta, sabia y elocuente, como la inventora
de las letras latinas o griegas, segin los textos. Asf la recoge, Alvaro de
Luna en su Libro de las claras y virtuosas mujeres, quien sigue a San Isi-
doro (Etimologias, 1,1V, 1) y en dltima instancia a Boccaccio, que lacita
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ya en su Genealogia deorum gentilium (libro V, caps. 50-51) y en su De
claris mulieribus (cap. XXV, fol. xxxi v.),"” obra esta tltima que Bernal
pudo conocer en la edicién zaragozana de Pablo Hurus de 1494 0 en la
edicién sevillana de Jacobo Crémberger de 1528. Fuera de los catélogos
de mujeres ejemplares, Nicéstrata se menciona también como la in-
ventora de las letras latinas, entre otras obras, en la Visidn deleitable de
Alfonso de laTorre (1450), en el Vocabulario Universal en latin y roman-
ce de Alfonso de Palencia (1490), en la Gramadtica Castellana (1492), en
las Introductiones latinae (1492) y en el Dictionarium hispano-latinum
de Nebrija o en E/ Cortesano de Castiglione, donde el Conde la cita
como «madre de Evandro, la cual mostr4 las letras a los latinos».2°

En todos estos textos se recuerda como mujer sabia, vinculada a las
letras, ala escrituray, en segundo lugar, por este mismo saber, a las artes
adivinatorias, por ello Alvaro de Luna la cita junto a otras sibilas, in-
cluida la aludida Casandra, que vaticiné la destruccién de Troya.*' En
ninguno de estos repertorios se relaciona, sin embargo, con la guerra
de Troya ni se presenta como escritora de la misma. Si en los textos
troyanos no figura su nombre ni tampoco en los catdlogos de mujeres
ilustres se recoge su vinculacién a las historias de Troya, Beatriz Bernal
pudo tomar la referencia del Relox de Principes de Antonio de Guevara.
En el segundo libro (Capitulo XXX, “Do el auctor prosigue su intento
persuadiendo a las princesas y grandes sefioras que trabajen por ser
sabias como lo fueron las mugeres antiguas, lo qual prueva con muy
notables historias”), al exponer su ideal educativo, Guevara la presenta
como ejemplo 0 modelo de mujer docta que pudo haber arrebatado a
Homero la gloria literaria, al haber sido ella testigo de vista de la histo-
ria, de las guerras troyanas:

19 Agustin Boyer, Estudio descriptivo del “Libro de las virtuosas e claras mugeres” de
don Alvaro de Luna: fuentes, género y ubicacion en el debate, Berkeley: University of
California, 1988, pp. 211; 219.

20 Baldassare Castiglione, E/ Cortesano, ed. de Mario Pozzi, Madrid: Cdtedra,
1994, libro tercero, pp. 28, 380.

2 Boyer, Estudio descriptivo, op. cit., p. 188.
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Ca no faltd escriptor que se atrevié a dezir que si lo que escrivié esta
muger de las guerras de Troya no fuera por embidia echado en el hue-
g0, el nombre de Omero quedara obscuro. La razén desto es porque
estamuger fue en el tiempo de la destrucién de Troya, y escrivié lo que
escrivié como testigo de vista; pero Omero escrivié después de la des-
trucién de Troya como afectado al principe Achiles, y como amigo de
los griegos y enemigo de los troyanos; y a la verdad, quando el escritor
seafectiona a escrivir de una persona, no es menosssino que ha de echar
algiin borrdn en su escritura. Llamdvase esta muger del rey Evandro
Nicéstrata, aunque otros la llaman Carmenta, y esto por la gran elo-

cuencia que tuvo en el carmen y verso.??

Guevara tercia asi en la polémica que desde la antigiiedad se venia
sosteniendo acerca de la veracidad de las fuentes, polémica en la que
también participé Mena con su Omero romangado'y en la que se impli-
card afios después Romero de Cepeda en su Rosidn de Castilla (Lisboa,
1586). En este peculiar libro de caballerias, Romero de Cepeda, gran
aficionado por otro lado a la materia troyana como demuestra su obra
titulada La antigua, memorable y sangrienta destruycion de Troya (Tole-
do, 1583), recuerda también la figura de Nicéstrata en el catdlogo de
mujeres ilustres confeccionado por Peristrato para Albina, madre de
Rosidn, y la vincula a la historia troyana en los mismos términos que
Guevara, de donde probablemente Romero de Cepeda tom4 la cita:

Digna es de memoria y perpetua fama entre los hombres aquella famo-
sissima Nicostrata muger de Euandro, compafiero de Eneas, la qual
escriuié el sucesso dela guerrade Troyay su destruycién, como testigo
devista, en muy sonoro y alto estilo, que segtin fama hazia ventajaalo
que Homero después escriuid; y por enbidia al fin le quemaron sus
obras porque no pareciesse la verdad de aquella destruycién y guerra

22 Antonio de Guevara, Relox de Principes, ed. de Emilio Blanco, [Madrid]: ABL,
Escritores Franciscanos Espafioles, 1994, p. 584.
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tan notable y famosa en el mundo. Porque segtin Dién, griego hysto-
riador, no se deue tener por verdadero lo que Homero escriuid, ansi

por auer quinientos afos que la destruycién de Troya auia passado

quando escriuié Homero, como porque por encumbrar a Achiles, su

capitdn, disminuy® el poder de los troyanos, los quales, segiin el mis-
mo Dién, no fueron de los griegos vencidos.?

Conocida su capacidad inventiva, su fama de «<invencionero» y men-
tiroso, es posible que, con el material brindado por los repertorios citados
acerca de Niscostrata, Guevara creara una nueva Nic6strata, escritora de
las guerras troyanas. Si Nicéstrata era una mujer vinculada a las letras y
fue testigo de vista de la destruccién de Troya, nadie mejor que ella para
escribir esas guerras, aunque después sus escritos se condenaran al fuego
por envidia. Beatriz Bernal pudo perfectamente conocer este dato en la
citada obra del predicador franciscano, el Relox de Principes, impreso en
Valladolid por Nicolés Thierry el 8 de abril de 1529. La obra es un tratado
para la educacién de gobernantes, en la linea de los espejos medievales
recuperados por los humanistas, pero también en general paralos nobles.
El libro segundo, dedicado al matrimonio y a la educacién y donde sos-
tiene ideas que raramente se apartan de las defendidas por los italianos
del xv y mds tarde por Erasmo o Vives,* sirvié también de manual de
instruccion femenina, un manual amenizado por un repertorio de anéc-
dotasy casos ejemplares de romanos y de griegos que puso en contacto a
mujeres curiosas como esta duefia vallisoletana con el mundo clasico.

Beatriz Bernal pudo leer el Relox de principesy de él tomar la figura
de esta mujer escritora versada en la historia caballeresca. Poco impor-
ta si sus escritos se quemaron, como indica la cita guevariana y después
repite Romero de Cepeda, porque Beatriz Bernal se toma la misma li-
bertad que el predicador franciscano para inventar manuscritos y seguir
la ficticia obra troyana. Sin entrar abierta ni explicitamente en la discu-

3 Joaquin Romero Cepeda, La historia de Rosidn de Castilla, ed. de Ricardo Arias,
Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1979, p. 20.
4 Guevara, Relox de principes, op. cit., XLIL
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sién de la fidelidad de las fuentes,* Bernal da por cierta la autorfa feme-
ninay desdefia con ella la autoridad de Homero, de Virgilio o la de los
soldados Dares y Dicdis. Beatriz Bernal ha tomado posiciones y lo ha
hecho por una mujer escritora, Nicdstrata, en la que sin duda ella mis-
ma querfa verse proyectada, siendo esta eleccién un rasgo de escritura
femenina que sumar a los apuntados por Whitenack,® a esas numero-
sas historias protagonizadas por mujeres que se repiten insistentemente
alo largo del libro,?” que retratan sus problemas y desgracias y que ha-
blan subliminalmente de una conciencia autorial femenina.

Si Beatriz Bernal hace suyo el modelo de la ejemplar Nicéstrata,
mujer culta y escritora, las fuentes manejadas son, no obstante, las
desdefadas, pueslo mds probable es que su conocimiento de la materia
troyana proceda de la popular Crdnica Troyana, un libro que conté
entre 1490 y 1587 con més de una docena de ediciones y presente en
muchas bibliotecas femeninas.?® El tema troyano atrafa a las mujeres y,
ademis de los inventarios, son muy diversos los testimonios que lo

5 Marfa Sanz Julidn, “El falaz Homero: un apunte sobre las auctoritates en las
Historias Troyanas hispanas”, en Carmen Parrila y Mercedes Pampin (eds.), Actas del
IX Congreso Internacional de la Asociacion Hispdnica de Literatura Medieval (A Corura,
18-22 de septiembre de 2001), 111, A Corufia: Toxosoutos, 2005, pp. 521-533.

2 “ Emphasis Added: an Introduction to Beatriz Bernal’'s Don Cristalidn de Espa-
#d”, Monographic Review/Revista Monogrdfica, 13 (1998), p. 31.

27 Elami Ortiz-Herndn Pupareli, “El papel de la mujer en el Cristalidn de Espana”,
en Rafael Alemany, Josep Lluis Martos y Josep Miquel Manzanaro (eds.), Actes del X
Congrés Internacional de I'Associacié Hispinica de Literatura Medieval, 111, Alacant:
Institut Interuniversitari de Filologia Valenciana, 2005, pp. 1243-1251.

8 Ademis del ejemplar de la Reina Isabel la Catélica (Francisco Javier Sinchez
Cantédn, Libros, tapices y cuadros que colecciond Isabel la Catdlica, Madrid: Consejo Supe-
rior de Investigaciones Cientificas, 1950, pp. 22y 49), una Corénica troyana de mano fi-
gura en el inventario de Isabel de Santisteban (1548) (Pedro Catedra y Anastasio Rojo,
Bibliotecasy lecturas de mujeres. Siglo xvr, Salamanca: Instituto de Historia del Libroy de
la Lectura, 2004, p. 234), y dos ejemplares impresos en el de Francisca de Rojas (1564)
(Ibid., p. 278) o en el de Dona Brianda de la Cerda y Sarmiento (1602), en este caso junto
al Cristalidn de Esparia, item [11] y [13] (Trevor J. Dadson, “Los libros de dofia Brianda de
la Cerday Sarmiento, duquesa de Béjar (1602)”, en Libros, lectoresy lecturas. Estudios sobre
bibliotecas particulares espariolas del Siglo de Oro, Madrid: Arco/Libros, 1998, p. 426).
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confirman. Entre ellos contamos con el brindado por Gémez Manri-
que, quien en las glosas de unas coplas consolatorias nos informa de
que los aposentos de su hermana la condesa dofa Juana de Castro
fueron testigo de coloquios y disputas literarias sobre la materia troya-
na.? En el terreno de la ficcién también se pueden espigar ejemplos
como incluido en el prélogo al segundo libro de su Belianis de Grecia,
donde Jerénimo Ferndndez viste a la alegdrica doncella con la que se
encuentra el autor-personaje con un atuendo en el que lleva represen-
tados los trabajos de Hércules, las gestas de Ulises, Aquiles y Troilo
(Belianis de Grecia, vol. 11, fol. cvijv.; pp. 1-2). Como las armas, las telas
ilustradas se prestan a un ejercicio de écfrasis de impronta clisica’* y en
este caso el vestido de la doncella habla también a su modo de aficiones
y posibles lecturas femeninas.

EL APARECIDO TROILO, HEROE TROYANO

El pasaje de la guerra troyana rememorado en su Cristalidn no es otro
que la muerte de Troilo, uno de los hijos de Priamo y Hécuba. Beatriz
Bernal se toma la libertad de continuar primero la historia troyana
poniendo en la pluma de Nicéstrata una nueva aventura de la sabia y
visionaria Casandra quien, muerto Troilo a manos de Aquiles y cono-
cedora de la destruccion de Troya, sacé con sus artes del campo de ba-
talla las armas y la espada de su hermano y las encerré junto a “los
grandes tesoros del rey Priamo su padre en el castillo Velador y puso en
él tales guardas y encantamientos que nadie de allf lo pudiesse sacar si

29 Carmen Parrilla, “Notas acerca de lecturas femeninas en el siglo xv”, en E.
Artaza, J. Durdn, C. Isasi, J. Lawand, V. Pineda y F. Plata (eds.), Estudios de Filologia
y Retérica en Homenaje a Luisa Lépez Grigera, Bilbao: Universidad de Deusto, 2000,
p- 354.

3° Vicente Cristébal, “Mitologfa clasica en la literatura espafola de la Edad Media
y del Renacimiento”, Cuadernos de Literatura Griegay Latina, V1 (2007), p. 52, recuer-
daal respecto la descripcién de la colcha nupcial de Tetis y Peleo en el poema de LXIV
de Catulo o los bordados de Aracne en el libro VI de las Metamorfosis ovidianas.
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no fuesse tal cavallero que en bondad de armas pasasse a su hermano
Troilo, que por segundo Héctor era nombrado” (fol. j v.).

La obtencién de las armas del héroe troyano se convierte en el
motivo estructurante de toda laaventura. Desarrollado ya por Boiardo
en el Orlando innamorato (111, 1-11), los poemas espafioles del ciclo
carolingio imitan el episodio (Lara Garrido, ed., Las ldgrimas, 336 y ss.)
y embarcan a sus héroes en la recuperacién de las armas de Aquiles en
aventuras de fantasia ultraterrena. En el caso del Roncesvalles de Garri-
do de Villena (canto, IX, fols. 36v-42v) las emblemadticas armas han
sido encantadas por el mdgico Bruno, en el templo en el que Perseo
colgé la cabeza de Medusa, y Rolddn parte en su busca, mientras que
en las Ldgrimas de Angélica de Barahona las encanta Alejandro enlaisla
de Leuce y en su demanda se empefian Sacripante y Zenagrio.> Varios
afios antes, Beatriz Bernal habia hecho lo propio con las de Troilo.

Fiel a la versién de Nicéstrata frente a la de Homero, mds afecto a
Aquiles como recuerdan Guevaray Romero de Cepeda, la vallisoletana
opta por el troyano Troilo y crea primero la aventura de los encantamien-
tos en el castillo Velador, convirtiendo a Casandra en una maga més de
las muchas que habitan estos libros, como hicieran afos antes Silva o
Lujdn con Medea en algunas de sus continuaciones amadisianas,* y
como sucederd luego con la misma Urganda la Desconocida o la sabia
Melia, cuyos encantamientos acaban siendo milenarios, se proyectan
enel tiempoy se prestan igualmente a la mezcla de héroes de diferentes
familias caballerescas en obras como el Palmeirim portugués.* Con esta

3 Lida de Malkiel, “La visién de trasmundo en las literaturas hispdnicas”, en
Howard Rollin Patch, El otro mundo en la literatura medieval, México: Fondo de
Cultura Econdémica, 1956, p. 434; Esther Lacadena, Nacionalismoy alegoria en la épica
espariola del siglo xvi: «La Angélica» de Barahona de Soto, Zaragoza: Pértico, 1980, p.
207; Luis Barahona de Soto, Las ldgrimas de Angélica, ed. de José Lara Garrido, Ma-
drid: Cdtedra, 1981, p. 336.

32 Emilio José Sales Dasi, “La huella troyana en las continuaciones del Amadis de
Gauld”, Troianalexandrina, 6 (2006), p. 15. -

3 Maria Carmen Marin Pina, “Palmeirim de Inglaterra: una encrucijada inter-
textual”, Pentnsula, 4 (2007), pp. 79-94.
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eleccién, Beatriz Bernal explota el lado mds fabuloso de la historia tro-
yana, el que humanistas como Pier Candido Decembrio en su traduc-
ciénal latin dela /lfada (1442-1446), 1a que solicitara también el Marqués
de Santillana a su hijo Pedro Gonzilez de Mendoza, querian limar.

Casandra recluye las armas y el tesoro en un castillo alto hasta las
nubes, sin puerta ni ventana alguna, llamado Velador por las guardas
encantadas que siempre lo velan y al que se accede por una angosta y
himeda cueva. Como en otros ejemplos tipicos de arquitectura mara-
villosa,?* también este espacio de espacios esté repleto de sorpresas, de
huertas, jardines, estrechas escaleras de husillo, suelos que se abren,
salasy corredores en los que aparecen caballeros y doncellas encantados
a los que Lindedel se enfrenta y vence en lucha. En la dltima sala, el
héroe abre un sepulcro y lucha con el caballero armado salido de su
interior, el tltimo guardidn de las armas troyanas y uno de los primeros
ejemplos del catdlogo de aparecidos y muertos vivientes que encierra
el libro. El tesoro de Priamo, compuesto por piedras preciosas, un cetro
real, el estoque de Priamo y dos sillas de oro, es la inica muestra tangi-
ble del esplendor de la rica y préspera Ilién levantada por Priamo des-
pués de la destruccién de Hércules. Todas las piezas destacan no sélo
por la riqueza de los materiales (oro y piedras preciosas) sino también
por lo que representan como atributos del poder (el estoque, el cetro y
las sillas de Priamo y Hécuba) que al pasar a manos de Lindedel y Cris-
talina los convierten en dignos sucesores de los héroes troyanos. Ade-
mis del valor material, las armas de Troilo guardadas en una caja plata,
encierran un valor simbélico pues, como en la épica renacentista, tam-
bién en los libros de caballerias “s6lo un héroe digno recoge las armas
de alguno clésico”.

La aventura se cierra capitulos mas adelante con la revalidacién de
las armas en lucha con su duefio, el mismo Troilo, que revive para recu-
perarlas sin que en este caso medien aparentemente lasartes de su encan-

34 Stefano Neri, Leroe alla prova. Architetture meravigliose nel romanzo cavalleres-
co spagnolo del Cinquecento, Pisa: Edizioni ETS, 2007.
35 Barahona de Soto, Las lagrimas, op. cit., p. 337.
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tadora hermana Casandra. Beatriz Bernal juega ahora con la creencia
generalizada en su época en los aparecidos y fantasmas y descubre una
veta narrativa que explotard a lo largo del libro con numerosos episo-
dios de visiones, demonios y aparecidos, otra faceta de lo sobrenatural
y maravilloso especialmente atractiva para ella, tan amiga, por otro lado,
de truculencias. El hallazgo no era nuevo, pues en la Edad Media los
espiritus estdn omnipresentes y los muertos deambulan, con no poca
preocupacién de la Iglesia, por la cultura popular,® recorren las paginas
de los exempla, de relatos hagiograficos, de romans artidricos o de histo-
rias caballerescas breves como la de Oliveros de Castilla con el famoso
fantasma de Juan Talabot, el muerto agradecido, y por los mds tempra-
nos libros de caballerias.’” En este caso se trata de un fantasma con pe-
digri, pues es el troyano Troilo quien regresa al mundo de los vivos y
reaparece en el castillo de la Montafa Temerosa; para ser mds precisos,
més que fantasma Troilo es un aparecido pues no es una sombra evanes-
cente o ectoplasma, sino una aparicién que cobra forma corpérea.’®

3 Claude Lecouteux y Philippe Marcq, Les esprits et les morts, croyances médiéva-
les, Paris: Honoré Champion, 1990.

37 Para Oliveros de Castilla, véase Alberto Montaner, “Oliveros de Castillay la
piedra filosofal”, en Santiago Fortufio Lloréns y Tomds Martinez Romero (eds.), Actes
del VII Congrés de ['Associacié Hispanica de literatura medieval (Castells de la Plana,
22-26 de setembre de 1997), Castelld de la Plana: Universitat Jaume 1, 1999, t. II1, pp.
15-35. En los libros de caballerias espafoles el tema estd por estudiar. Ana Carmen
Bueno Serrano, Indice y estudio de motivos en los libros de caballerias castellanos (1508-
I516), tesis doctoral, Zaragoza: Universidad de Zaragoza, 2007, p. 496, comenta los
fantasmas de Finea y Tarnaes en el Primaleén y Rafael Beltrdn, “«Conjurote fantas-
may: almas en pena y conjuros parddicos entre Tirant lo Blancy Don Quijote”, en José
Manuel Lucia Megias, Maria Carmen Marin Pina, con la colaboracién de Ana Car-
men Bueno (eds.), Amadyis de Gaula: quinientos afios después. Estudios en homenaje a
Juan Manuel Cacho Blecua, Alcald de Henares: Centro de Estudios Cervantinos, 2008,
Pp- 43-62, su aparicioén en el Tirant asi como la parodia cervantina.

38 Segtin Tertuliano, un aparecido tiene que tener cuerpo, de lo contrario es una
ilusién, un fantasma (Claude Lecouteux, Fantémes et revenants au Moyen Age, Paris:
Editions Imago, 1986, p. 55). La misma Beatriz Bernal reserva el término phantasma
para las visiones, especialmente las demonfacas, como en E/ baladro del sabio Merlin
o en Las sergas de Esplandidn, segiin se puede comprobar en la consulta de la Real
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Lindedel “vio salir por una pared del castillo un hombre muy anciano”,
Antiochio, el ayo de Troilo, que le informa del lugar y de los pormeno-
res de la aventura:

Digo que esta montana por donde entrastes es una tierra y morada de
demonios [...] y este castillo lo mismo [...]. Hagos saber que la vues-
tra venida a estas partes es para hazer batalla con Troilo que en este
castillo estd. E si la vuestra ventura fuere tal que lo venciéredes, vues-
tra fama durar4 tanto cuanto el mundo durare; e si fuéredes vencido,
para siempre jamds quedaréis aqui en pago de vuestro atrevimiento

de aver emprendido tan gran hecho de osar entrar en esta montafia”

(fol. xvv.).

Beatriz Bernal crea con la materia troyana un episodio espectral, se
acerca a las regiones infernales y plantea un nuevo tipo de aventura
caballeresca poco explorada hasta entonces en la narrativa caballeresca
peninsular, aunque no en la italiana. Recuérdese al respecto, p.e., la
visita de Guarino a los infiernosy al Purgatorio de San Patricio (Guarino
Mezquino, 1527) o la bajada de Baldo y sus amigos al infierno (Baldo,
1542), donde, entre otros, ven a los héroes troyanos “Priamo, Héctor,
Troilo, Paris con todos sus hijos y Deifobo” en el “circulo de los que su
vida emplearon en armas y murieron por ganar honra”.?? La condena
de los héroes troyanos al inifierno no parece deberse tanto a su gentili-
dad pagana, cuanto a los fines mundanos a los que prestaron sus armas,
justificando asi el autor “cé6mo los gentiles también davan pena a los
pecados”. Pocos afios depués, Jerénimo Ferndndez en el Belianis de
Grecia (1547) juega también con los difuntos troyanos y el mundo in-
fernal, si bien Policena, Aquiles, Héctor y Troilo conviven redivivos de
diferente forma con las modernas “lumbreras de la caballeria”, con

Academia Espana, Banco de datos (CORDE) [en linea]. Corpus diacrénico del espa-
fiol. <http:/lwww.rae.es>.

39 Baldo (Sevilla, Dominico de Robertis, 1542), ed. de Folke Gernert, Alcald de
Henares: Centro de Estudios Cervantinos, 2002, p. 119.
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Belianis y familia.*° El autor burgalés opta por la via del encantamien-
to para poner en accién a Policena y a Aquiles, pues en el trance de
muerte realmente fueron encantados por Andrémaca y por el sabio
Nicosidn respectivamente.*' Los difuntos Héctor, Troilo y Deifebo co-
rren, sin embargo, peor suerte y, segtin se deduce de las palabras del
infernal Balurtano, no han alcanzado el paraiso y parecen condenados
al purgatorio o al infierno, a donde el sabio Silfeno los ha reclamado:

Sabris que él nos apremia y avn nos ha for¢ado aquele demos, en toda
su fuerqa, a los esforcados principes troyanos que en nuestro poder
estdn para que hagan esta tan cruel y sangrienta batalla, la més terrible
y espantosa de las que jamds se vieron , porque no sélo se ayudardn del
esfuergo y fortaleza que mientras biuieron fueron dotados, pero avn
deaquella con que nosotros les pudiéramos ayudar porque a ella salen
aquel tan nombrado cauallero Hétor con su(s) hermano(s) Troylo,
con aquel tan animoso rey Sarpe, con cuyos tan notables hechos y
soberanas hazafias, no creo sean agenas de tu noticia” (Belianis de
Grecia, segunda parte, 366).

De esta imprecisa region infernal salen para luchar con Aquiles,
Belianis y compania y en su espada encontrardn por segunda vez la
muerte. Diez afios antes, Beatriz Bernal se habia adentrado ya por estos
escabrosos parajes demoniacos y se habia encontrado con el difunto
troyano Troilo, redivivo en un paraje, la Montana Temerosa, que po-
dria identificarse con el Purgatorio, la regién en la que vagan las almas
de los penados. El enclave del encuentro es una montafia, un lugar
ambivalente siempre en el limite entre el bien y el mal, entre dos mun-

4° Lilia E. Ferrario de Orduna, “La historia de Policena en el Belianis de Greciay
algunos textos espanoles medievales y renacentistas”, Studia in honorem prof. Martin
de Riquer, Barcelona: Quaderns Crema, 1986, t. I, pp. 383-408.

4 Jerénimo Ferndndez, Hystoria del magndnimo, valiente e inuencible caualllero
don Belianis de Grecia, 2 vols., ed. de Lilia E. Ferrario de Orduna, Kassel: Reichenber-
ger, 1997, segunda parte, p. 363.
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dos opuestos; unas veces morada de hadas (la Montafia de las Maravi-
llas, feudo de la maga Antigonia en el Morgante y simbolo del deseo

erético, por ejemplo) pero también de diablos, como en este caso reco-
noce explicitamente Antiochio (“morada de demonios”) y adelanta su

nombre (“Temerosa”). Los rasgos descriptivos del enclave abundan en

esta idea, pues la montana cuenta con un castillo “todo negro como el

carbén” y estd rodeado de una honda cava que parece llegar a los abis-
mos; por la montafa sobrevuelan ademds unas aves negras, tristes, con

los picos abiertos y las alas tendidas “mostrando tener mucho calor”
(fol. xvj r.).

Lejos de mostrar temor 0 asombro ante Antiochio, el fantasma que
atraviesa la pared, Lindedel, preocupado por los pormenores del com-
bate, cuestiona no la existencia de espiritus y aparecidos, sino su rela-
cién con los vivos porque “;Cémo es posible que esté aqui Troilo
aviendo tantos afos que lo maté Achiles estando los griegos sobre
Troya, salvo si tengo de hazer batalla con su espiritu y esto me paresce
cosa impossible?” (fol. xvj r.). Lindedel demuestra conocer también la
historia, pues, segtin cuenta la Crénica Troyana, efectivamente en el
curso de la batalla Troilo, acorralado por los mirmidones (meridiones),
fue muerto y decapitado a manos de Aquiles, su cabeza arrojada a los
caballosy su cuerpo paseado vejatoriamente (Crdnica troyana, fol. Ixxj).
Recuperado el caddver, Priamo lo sepulta “en muy hermosa sepultura’
(Crénica troyana, Ixxij r.). Considerando que toda muerte violenta se
castigaba con un péstumo vagar** y la mutilacién del cadéver era un
obstdculo para la sepultura ritual y para vivir correctamente en el otro
mundo,*® el alma de Troilo, segiin esta creencia, vagaria en pena por el
mundo de los muertos. Por ello dice Lindedel que dificilmente puede
luchar con él y menos con su incorpéreo espiritu. Sin embargo, el en-
cuentro se lleva a cabo porque, como dice Antiochio, “él tomard aque-
lla forma y manera de cuerpo que tenia estando en el mundo y las

4 Leocuteux-Marcq, Les esprits, op. cit., p. 12.
4 Lecouteux, Fantomes, op. cit., p. 22.
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mismas fuercas sin faltarle cosa y esto teneldo por cierto” (fol. xvj r.).
Comparecerd, por tanto, no como fantasma sino como aparecido y con
unas armas, como dice su ayo, recién traidas del mundo (“y las armas
que ha de llevar para se combatir no ha cuarto de hora que del mundo
las han traido, por manera que si él venciere no serd con mds ventaja
quessi bivo fuera” (fol. xvj r.). La explicacién del anciano deja claro que
el encuentro acaece fuera del mundo, en una montana, el lugar en el
que también Dante en La divina comedia ubica el Purgatorio.*4 La
Montafa Temerosa puede interpretarse, por tanto, como una réplica
del Purgatorio, una de las cuatro regiones para la vida del mds alla, el
lugar reservado por la doctrina eclesidstica para purgar los pecados,
como explica Alejo Venegas de Busto en la Agonia del trinsito de la
Muerte (Toledo, 1537), un libro posiblemente conocido por Beatriz
Bernal y registrado en la biblioteca de su hija Juana de Gatos.

Como Lindedel no puede atravesar paredes como Antiochio, los
muros del demoniaco castillo ahora se abren (“llegdndose a una pared
luego se abrié cuanto era necessario para poder entrar y salir holgada-
mente”, fol. xvj) y por una brecha acceden a un espacio infernal. A
través de una escalera de caracol jalonada a cada vuelta con disformes
figuras de rostros espantosos en las ventanas, llegan hasta un “patio
donde hallaron tanto humo que alli pensé el principe acabar sus dias,
porque el mal olor que avia privava a todo hombre del sentido”, y final-
mente tras este descenso, tras esta infernal caracterizacién del Purgato-
rio alentada por la Iglesia, con la ayuda de Dios, de la Virgen y con la
invocacién del nombre de Ciristo, Lindedel llega hasta un campo don-
de se encuentra finalmente con el héroe troyano. Como en las apari-
ciones de caballeros difuntos, que comparecian vestidos como estaban
en vida,® Troilo se presenta perfectamente armado. Su espiritu cobra
forma corpérea y no resulta una simple effigiem corporis o imagen de
cuerpo, como las consideraba San Agustin, sino un aparecido de carne

4 Jacques Le Goff, El nacimiento del Purgatorio, Madrid: Taurus, 1981, p. 388.
4 Jean-Claude Schmitt, Les Revenants. Les vivants et les morts dans la société mé-
diévale, Paris: Gallimard, 1994, p. 213.
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y hueso que sangra y se descarna en la lucha, aunque no sienta dolor
alguno. ‘

Aun a sabiendas de que Lindedel ha ganado con justicia sus armas,
el troyano las reclama con la intencién de medir sus fuerzas con él,
vencerlo y retenerlo “en esta nuestra morada para siempre jamas” (fol.
xvj r.). Troilo es derrotado y se lamenta de no estar en el mundo para
poder servir a Lindedel: “por vencido yo me otorgo teniéndome por
honrado por lo ser por mano del mejor caballero del mundo y tengo
muy gran pesar por no estar alld en él para nunca me apartar de serviros”
(fol, xvj v.). Tras curarlo de sus llagas con el agua migica de Pretenda,
Troilo y Antiochio desaparecen y supuestamente regresan a su morada,
al mundo de los muertos. '

La lucha de Lindedel con el aparecido Troilo en esta aventura es-
pectral ha servido para revalidar las armas ganadas y para certificar su
condicién de caballero excepcional, por encima de los mismos héroes
troyanos, cuyo testigo retoma gracias a la sabia Casandra. La caballeria
moderna supera una vez mis a la cldsica y por este camino se llega fi-
nalmente al cuestionamiento parddico del valor y de la virtud de los
emblemiticos héroes cldsicos en el Quijote de 1605. La incursién de
Beatriz Bernal en el mundo de los espiritus, de los muertos redivivos le
descubre un nuevo filén narrativo dentro del mundo de lo sobrenatu-
ral y la maravilla, de gran éxito, como se sabe, dentro del género; un
filén que muchos afnos después explotard también con notable éxito
Maria de Zayas en varias novelas cortas protagonizadas por difuntos,
en su mayorfa muertos redivivos y no 4nimas en pena“® y del que se
burlard Cervantes en el Quijote con el “fantasma” de dona Rodriguez
conjurado por el manchego.

46 José¢ Enrique Gil Laplana, “Algunas notas sobre espectros y aparecidos en la
literatura del Siglo de Oro”, en Augustin Redondo (ed.), La peur de la mort en Espag-
ne au Siécle d’Or. Littérature et iconographie, Paris: Presses de la Sorbonne Nouvelle,
1993, pp. 81-98.
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LOS TESOROS DE MIDA

Al episodio de Troilo se suma después, en la misma linea de la materia
troyana, la recuperacién del tesoro del rey Mida, narrada en los capitu-
los XXXVII-XXXVIII de la primera parte. En este caso, Cristalidn,
conocido como el Caballero del Leén, y dentro de las aventuras de los
Fondos Valles de Maullin, llega hasta «la fuente Sitira, donde el rey
Mida se lavé las manos cuando todo lo que en ellas tomava se le torna-
va oro por el don que Libero Padre le dio» (fol. Ixxxiv v.). Al intentar
acceder al tesoro, Cristalidn sufre una transformacién animal. Una
saeta de la doncella Celia, guardiana del tesoro, convierte al Caballero
del Leén en una pequefia y hermosa ave con entendimiento, el ave
Ecrén, que vuela hasta su sefiora, como en el lais Yonec de Maria de
Francia*” y en muchos cuentos tradicionales (motivo D 352), y recobra
la forma humana con una manzana del drbol tornaser. Tras este inter-
ludio folclérico que le sirve al héroe para comprobar el verdadero amor
de su sefora Penamundi, Cristalidn obtiene finalmente el tesoro del
rey Mida, en cuya descripcidn la autora se recrea y deja volar también
su imaginacién. El tesoro estd formado por un ajedrez de oro y piedras
preciosas, un arpa de oro, una imagen de jayana de oro de tamano
natural y una lisonja de oro y plata procedente de la fuente Sitira (fol.
lxxxvii). Una vez més, el lujo y la riqueza es la imagen que impera de la
emblemidtica Troya. De todas las piezas, las dos dltimas son las que
mds se prestan a la amplificacién de la leyenda de Mida con materiales
originales. Para explicar el origen de la figura de la giganta, Bernal in-
venta la guerra de Mida contra la reina de las Insulas de Timardn, que
con gran poder y numerosos jayanes fue sobre Troya. Mida la vence, la
hace prisionera y en recuerdo de la victoria manda hacer esta estatua
de jayana que esconde una pequefa puerta trasera para introducirse

47 Régine Colliot, “Oiseaux merveilleux, dans Guillaume d’Angleterre et les lass
de Marie de France”, en Mélanges de langue et littérature frangaises du Moyen Age et de
la Renaissance offerts & Monsieur Charles Foulon, Rennes: Université de Haute-Bretag-
ne, 1980, t. I, pp. 115-126.
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una persona en su interior, medio empleado por el codicioso Mida
para vigilar sus tesoros y luego por Cristalidn para visitar secretamente
a su amada Penamundi (cap. XLVIII). En su conjunto, la aventura
parece inspirada en la del tesoro hallado en la Pefia de la Doncella En-
cantadora de Las sergas de Esplandidn (cap. XCVI) y en concreto, de
todas sus ricas piezas, la figura de la jayana evoca la tumba en la que
Esplandién se introduce para visitar a Leonorina. La lisonja, por su
parte, es la piedra criada en la fuente Sitira tras haberse lavado Mida
las manos por orden de Libero Padre, una joya de la que emanan con-
tinuamente finos hilos de oro y plata (fol. Ixxxviii r.) y que trac a la
memoria, junto con todo el episodio de Mida y su pasién por el oro,
los diversos objetos relacionados con la alquimia y la piedra filosofal
apuntados en el inventario de Juana Gatos,* asunto que, parece ser,
preocupaba a Bernal y a su hija.

El conocimiento que Beatriz Bernal demuestra tener en estas aven-
turas de la historia troyana no es superficial, no se limita a la simple
mencién de los nombres de sus héroes, sino que evidencia un conoci-
miento directo de las grandes lineas argumentales y de pasajes muy
concretos, como el referido, en este caso, al de Libero Padre, Midayla
fuente Satira. Los argumentos, personajes y motivos citados se encuen-
tran en las Sumas de Historia Troyana de Leomarte (titulo XV1, 83-84;
titulo XLIII, 129) y en su refundicién de finales del xv, en la popular
Crénica Troyana (Burgos, 1490, titulo doce, fol. 7; titulo treinta y cinco,
fol. 22). En ella se explica cémo Libero Padre, “muy sabidor de las artes

y gran encantador” (fol. vj r.), artifice del encantamiento de Mida, -

aconsejé a Mida lavarse las manos en dicha fuente para perder el don
concedido de convertir en oro todo lo que tocara y, segtin la Cronica
troyana, “Dizen los auctores que queds la virtud en la fuente y que alli
hallan atin oy el oro” (fol. vj v.). Bernal encuentra en ella “esta piedra
que a manera de lisonja” pasa a formar parte del valioso tesoro y des-

48 Cdrtedra y Rojo, Bibliotecas, ap. cit., pp. 350-356; Gagliardi “Quid puellae cum
armis?”, op. cit., p. 16.
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pués a manos de Penamundi. Con este pasaje de la Crdnica troyana en-
laza Bernal para inventar la aventura de los tesoros de Mida, retoma
una vez mds la figura de un sabio encantador y una historia de encan-
tamiento como base de su aventura, desecha la explicacién que tanto
en las Sumas como en la Crdnica Troyana se da de esta historia por figu-
rasy omite el sentido real que tras ella puede esconderse. Beatriz Bernal,
como en general cualquier autor de libros de caballerias, se fija en la
ficcién pura y es lo que explota en este episodio de los tesoros del rey
Mida inserto en un bloque aventuras fantésticas, las siete aventuras de
los Fondos Valles, encaminadas a desencantar a los hijos del rey de
Urbelanda convertidos en estatuas de piedra, en una sucesion trepidan-
te de maravillas, hadas perversas, metamorfosis animales, caballeros-
pescados, drboles sangrantes, ciervos habladores, espadas suspendidas
en el aire y diablos que justifican claramente la apreciacién que en 1576
hiciera Fray Diego de Estella del Cristalidn como uno de los libros més
fabulosos donde los predicadores de doctrinas vanas podian hallar fe-
cunda inspiracion: “y entre todos es muy lindo Cristalidn de Espafia,
porque tiene més encantamientos que los otros”.4

Con el poso de sus lecturas caballerescas, Beatriz Bernal escribe su
propia version de la historia troyana y sus aventuras perpetdan y con-
tintian en el tiempo la leyenda. Al igual que la arturica, la materia tro-
yana siempre habia dejado abiertas una serie de posibilidades
amplificativas que los escritores posteriores no dudaron en explotar;
recuérdese, p.e., el cuento de Bruto y Dorotea incluido por Gutierre
Diaz en el Victorial (108). Beatriz Bernal hace lo propio y, en los episo-
dios comentados, reinventa los finales de las historias de Troilo y del
avaricioso rey Mida y lo hace al mejor estilo caballeresco, amplificando
la fuente, fundiendo materiales de distinta procedencia y derrochando
imaginacién. De la mano de una mujer ejempiar, Nicéstrata, incluida
en los repertorios de mujeres ilustres y en tratados doctrinales como el

49 Diego Estella, Modo de predicar y modus concionand;, 11, ed. de Pio Sagiiés
Azcona, Madrid: CSIC, 1951, p. 36.
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de Guevara, aconsejadas y edificantes lecturas femeninas, Beatriz Ber-
nal llega a la materia troyana y siguiendo los pasos de la inventora de

lasletras prosigue el relato de la vieja leyenda. Su escritura no surge, sin

embargo, de lo visto y oido, como en el caso de la sabia sibila, sino de

su imaginacién y de sus lecturas, del Relox de principes, de la Crénica

Troyana, de Las sergas de Esplandidn, de los cuentos folcléricos y de

otros tantos libros que se encierran y esconden en las pdginas del Cris-
talidn de Esparia. Si Nicéstrata pudo haber arrebatado a Homero la

gloria literaria, Beatriz Bernal podia competir perfectamente con cual-
quier autor de libros de caballerias, pues, como ya apunté el doctor

Busto, el suyo no desmerece en nada a los otros del género.



TROYA, ROMAY CONSTANTINOPLA
EN EL CLARIBALTE
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En su afin por hacer del manuscrito encontrado una historia antigua,
los autores de caballerfas remontan sus narraciones a épocas remotas
que, ademids de darle categoria por la continua mencién del mundo
clésico, por estar en un idioma antiguo y por ser difundidas en romance,
esa doble tarea del autor-traductor confiere una carta de autoridad a la
obra: el rancio abolengo del pasado. De acuerdo con el tépico del ma-
nuscrito encontrado y la falsa traduccién,' el escritor inventa un origi-
nal en alguna lengua antigua que encuentra, en circunstancias extraias,
en un reino lejano, en nuestro caso, Phirolt, en la provincia de Tartaria,
v, después del hallazgo, siente la obligacién de traducirlo o mandarlo
traducir para difundirlo en lengua romance a un mayor nimero de
personas. Siguiendo los lineamientos de este tépico, el autor debe situar
la accién en una época remota, y, con el objeto de fijar la obra en un
rango culto, se hacen constantes alusiones a épocas cldsicas que, en el
Claribalte, se dan curiosamente en el prélogo y en el peniltimo capitu-
lo, para que quede en el lector latiendo su cardcter de antigiiedad. La
toponimia aparece en versiones antiguas y en las del tiempo de la escri-
tura, onoméstica cambiante, en su mayoria ficticia, pero que confiere
cierto pedigri a las ciudades nombradas: La Pola, que es Venecia; Setor-
ma, Roma y la Poblacién de Jupiter, Mildn. Relacionados o derivados
de este topico, hay en nuestra obra otros tres tépicos del género caballe-
resco: Troya, Roma y Constantinopla, cuyos tratamientos veremos si se

! Maria Carmen Marin Pina, “El tépico de la falsa traduccién en los libros de
caballerias espafioles”, en Actas del ITI Congreso de la AHLM, Salamanca: Biblioteca
Espafiola del siglo xv, 1994, t. I, pp. 541-548.

303



304 MARIA JOSE RODILLA LEON

desvian del paradigma amadisiano o si siguen los cauces genéricos acos-
tumbrados en Claribalte (1519) de Gonzalo Ferndndez de Oviedo.

TROYA

En el pentiltimo capitulo, a manera de coda, el narrador del Claribalte
explica que la accién se sitda en tiempos del rey troyano Laumedonte,
de quien sabemos por la General Estoria que fue hijo del rey Celio, y que
por su soberbia vino la primera destruccién de Troya. Precisamente, de
Laumedén se habla también en el capitulo XIII del Libro I del Amadis
para ilustrar el pecado de la soberbia, después de que Amadis intercam-
bie unas palabras con Dardén el Soberbio; este rey troyano aparece jun-
to a Lucifer y al gigante Membrot, que también se perdieron por causa
de ella. E/ Claribalte se refiere a la dltima destruccion, la de la época de
Priamo, hijo de Laumedonte. En varias obras caballerescas se entrelaza
la materia troyana con la de Bretafa, a partir de la muerte de Priamo; de
los seres y los acontecimientos de la destruccién de Troya, se hace des-
cender a algunos de la ficcién caballeresca, como un fino engarce de
ambas materias, hecho que alcanza incluso al arte medieval, por poner
s6lo un ejemplo, en el Fitzwilliam Museum de Cambridge, hay dos
cuadros de un autor florentino, Biagio di Antonio (1446-1516) sobre El
Sitio de Troya: La muerte dé Héctory El caballo de madera, en los que se
representa una ciudad medieval amurallada a cuyas puertas se desarrolla
una batalla entre caballeros con vestiduras y armamentos medievales, al
igual que los caballos, también con paramentos de la época medieval.
Sin embargo, en nuestra obra, Troya aparece como mera referencia
cronoldgica para ubicar su antigiiedad como “cosa muy antigua”, mu-
cho antes de que Roma fuese fundada, pero los héroes de la materia tro-
yana no aparecen como seres caballerescos con una “segunda existencia”,*

* Lilia E. Ferrario de Orduna, “Variacién lingiiistica y textual del discurso narra-
tivo en la prosa ficcional caballeresca”, en Estudios sobre la variacién textual. Prosa
castellana de los siglos xi11 al xvi, Incipit, 6 (2001), pp. 69-92.
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como sucedeen Belianis de Grecia, Cristalidn de Espafia, Febo, el Troyano
y otras mds, ni tampoco las cualidades ni los hechos de armas de los
personajes son comparados con los de los héroes de la épica homérica,
ni se establecen paralelismos entre episodios caballerescos y los de la
guerra de Troya, como los ha visto Cacho Blecua en el Amadis? ni sus
historias estdn pintadas en paredes ni en escudos, ni talladas o esculpidas
para que las contemplen e imiten los personajes del Claribalte, como si
ocurre en Don Belianis, donde incluso éste llega a tener por rival nada
menos que al propio Héctor.*

ROMA

Roma, ademds de en otros lugares de la obra, aparece también en el
pendltimo capitulo junto a Troya para fundamentar histéricamente su
fundacién y edificacién: cuatrocientos catorce anos después de la dlti-
ma destruccién de Troya y setecientos cincuenta y dos afios antes de la
Natividad de Cristo, para cuyos datos y fechas acude Fernindez de
Oviedo al fildsofo platénico florentino Cristoforo Landino (1425-
1498), citado explicitamente con el fin de legitimar la antigiiedad de su
historia, ambientada en una época remota de gentilidad en la que, por
ejemplo, se hacen sacrificios en las exequias del Sumo Pontifice, el Sa-
cerdote de Apolo; pero Oviedo no se olvida de la religién, que, a fina-
les del siglo xv, se convirti6é “en un valor indispensable en el desarrollo
de las monarquias occidentales”,’ y entonces nos presentaa Roma, que

3 Juan Manuel Cacho Blecua, “Introduccién”, en Garci Rodriguez de Montal-
vo, Amadis de Gaula, ed. de Juan Manuel Cacho Blecua, Madrid: C4tedra, 1987, t. I,
p. 38.

4 Lilia E. Ferrario de Orduna, “Héroes troyanos y griegos en la Historia del Mag-
ndnimo, valiente ¢ invencible cauallero don Belianis de Grecia” (Burgos, 1547), en Se-
bastian Neumeister (coord.), Actas del IX Congreso de la Asociacién Internacional de
Hispanistas (Berlin 1986), Frankfurt: Vervuert, 1989, t. I, p. 564.

5 Emilio José Sales Dasi, “«Garci Rodriguez de Montalvo, regidor de la noble
villa de Medina del Campo»”, Revista de Filologia Espariola, 79 (1999), p. 137.
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en la cronologia ficticia de la novela lleva el nombre antiguo de Setor-
ma, como la sede pontifical, cuya silla es ocupada por el Sumo Pontifi-
ce, el Gran Sacerdote de Inglaterra. Roma se encuentra sumergida en

el caos y al borde del Cisma, debido a que “la religiosa gente se conuir-
tié en armas y exércitos populares” (Claribalte, 305)° por considerar

ilegitima la eleccién de dicho Pontifice. Don Félix, ya emperador de

Constantinopla, es el que restablece la paz y “mucho sosiego y quietud

ouo en las cosas y puesto que estauan encaminadas a gran incendio y
guerra, luego cessaron las murmuraciones y los otros aparejos que sue-
len ser medianeros de la discordia” (Claribalte, 306) y asume en su

persona los dos poderes: el temporal y el espiritual, es decir, se corona

emperador y pontifice:

Assi que se puede colegir de aqui que no hizo cosa nueua Julio César
quando fue pontifice, y recogié en su persona todos los magistrados y
dignidades de Roma, assi espirituales como temporales. El qual dicho
César y Octauiano y Tiberio y otros emperadores que después destos
vinieron, assi se intitularon, y juntamente se llamauan pontifices

mdximosy emperadores (Claribalte, 307).

Y al mismo tiempo, se relaciona con los emperadores alemanes que
ostentaban el titulo de Rey de los Romanos o Imperator Romanorum,
hasta que eran consagrados y coronados por el Papa, como Maximilia-
no I, que reiné en Alemania desde 1493 y murié en 1519 y fue padre de
Dofia Margarita de Austria, casada con el principe Don Juan, y que
aparece citado por Gonzalo Fernindez de Oviedo en el Libro de la cd-
mara real (201). Podriamos decir que se trata de uno més de los anacro-
nismos del autor, pero el género caballeresco es bastante flexible e .
incoherente en cuanto a datos histéricos y a la sincronizacién de acon-

¢ Gonzalo Fernindez de Oviedo, Claribalte, estudio preliminar, ed., notas e in-
dices de Maria José Rodilla Leén, México: Universidad Auténoma Metropolitana-
Universidad Nacional Auténoma de México, 2002. Todas las citas estén tomadas de
estd edicién, solamente indico entre paréntesis el nombre de la obra y referencia.
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tecimientos bastante lejanos entre si.” Lo que interesa recalcar es la
actuacién de nuestro personaje en Roma, que, aunque en el texto se
sitde en Italia y que don Claribalte pase por ahi para llegar a Albania,
mds que un concepto geogrifico, Roma ha sido histéricamente “una
misién, sustentada a su vez por una ideologia”, que no es otra sino la
“pax romana” con todos los pueblos sometidos a su poder, y que es
también una sociedad de conveniencia entre dominadores y vencidos,
en la que Roma ofrece proteccidn, leyesy civilizacién y toma a cambio
tierras y bienes de los pueblos ganados.? En este sentido, £/ Claribalte
sigue el paradigma amadisiano porque en el héroe, “figura decidida-
mente cesdrea en su funcién y misién”,? es donde recae la instauracién
de dicha paz. Con su titulo de emperador de Oriente, por herencia, de
Occidente, por matrimonio, y autoinvestido Sumo Pontifice, en la
ciudad sede de la Cristiandad, restablece la paz, recibe embajadores de
varios paises y se convierte en distribuidor de honra otorgando tierras
y sefiorios y confiriendo titulos a sus més leales vasallos desde Constan-
tinopla hasta Inglaterra, con lo cual la divisién Oriente-Occidente se
borray queda en el lector latente la concordia de los pueblos.

CONSTANTINOPLA

La corte de Constantinopla y el imperio de Oriente es un topos litera-
rio necesario en los libros caballerescos. Desde Chrétien de Troyes y su
obra Cligés hasta las obras renacentistas espafiolas™ varios han sido los
caballeros coronados emperadores de Constantinopla: Partinoples, Ti-

7 Luciana Stegagno Picchio, “Fortuna Iberica di un topos letterario: la corte di
Constantinopoli dal Cligésal Palmerin de Olivia”, en Studi sul Palmerin de Olivia, Pisa:
Saggi e Richerche, 1966, t. II1, p. 129.

8 Javier Roberto Gonzilez, “Amadis de Gaula: una historia romana”, en Studia
Hispanica Medievalia. IV. Actas de las V Jornadas Internacionales de Literatura Espario-
la Medieval, Buenos Aires: Universidad Catélica Argentina, 1999, pp. 286-287.

9 Ibid., p. 288.

1 Stegagno Picchio, “Fortuna’, p. cit., pp. 99-103.
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rante, Esplandidn, Palmerin de Olivia, Primaleén y Claribalte. Cons-
tantinopla ha gozado literariamente de un gran prestigio: desde las

Cruzadas, como lugar estratégico para extender las tierras de la cris-
tiandad, y por ser una escala importante hacia la Tierra Santa, hasta la

época de los Reyes Catdlicos, pilares basicos de la alternativa catélica

contra el turco," y sin olvidar a los viajeros y los peregrinos medievales,
en cuyas obras se manifiesta como una gran ciudad, llena de lujo, ri-
quezas y reliquias. La antigua Bizancio es la sede del imperio oriental,
espléndida, grandiosa y sin rival, cuya potencia es reconocida por Oc-
cidente. Sin embargo, en el Claribaltela ciudad se transformay no hay
lugares comunes ni orientalismos suntuosos, ni se plantea una amena-
za de los infieles hacia la cristiandad, sino mds bien las guerras se dan

entre los reyes cristianos de Occidente. Don Claribalte tampoco es el

caballero de Occidente que socorre al emperador de Oriente y luego

obtiene la mano de la princesa, sino que es el héroe destinado alasilla

imperial por ser, al igual que Palmerin, un oriental de nacimiento: al-
banés por su madre y sobrino del emperador de Constantinopla, her-
mano de su padre. El hecho de elegir a un oriental de nacimiento se

debe a la politica de los Reyes Catdlicos “di annessioni territoriali sulla

base di diritti dinastici”," aunque Palmerin desconoce su origen y Cla-
ribalte lo sabe y no se lo oculta a su tio el emperador cuando le escribe

la carta reclamédndole sus derechos dindsticos.

La corte griega aparece, entonces, como un asunto de legitimidad
hereditaria de nuestro caballero; pero, de acuerdo con la mentalidad
nobiliaria, que se apoya en dos convicciones: una, por la que el naci-
miento confiere el valor al individuo; y la otra, en la que el valor debe
probarse por la conducta del individuo,” Claribalte necesita pasar pri-
mero por una serie de pruebas para ser merecedor del trono griego. En

U Jbid., p. 115.

2 Jbid., p. 128.

B Sylvia Roubaud, “Lexil ou le royaume ou les deux péles de la vocation cheva-
leresque”, en Les problémes de lexclusion en Espagne (xvi-xviréme siécles). Colloque In-
ternational, Paris: Publications de la Sorbonne, 1983, p. 214.
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tales pruebas, la novela se afilia a la linea artdrica por los elementos

maravillosos que introduce: los nigromantes que lo conducen y auxi-
lian con objetos mdgicos y el episodio del gigante que vive en la Ysla

Prieta, que recuerda a la Insula del Diablo del Amadis, asolada por el

Endriago. Ambas islas pertenecen al sefiorio de Constantinopla y estdn

habitadas por un ser descomunal y soberbio que el héroe debe vencer,
pero en el Amadis, el emperador de Constantinopla recibe un gran

placer por la muerte del Endriago y el del Claribalte, un gran pesar,
pues el gigante era el principal defensor de su imperio. Amadis gana la

Insula para el emperador y en el Claribalte, al perderse la isla, el empe-
rador va perdiendo su poder. Se suceden luego una serie de batallas

contra el tirano emperador Grefol en las que desaparece el elemento

maravilloso y, una vez ganada la ciudad, Claribalte se convierte en un

hombre de estado que organiza el imperio con una serie de reformas,
rearma a su ejército, y asegura su puerto y sus costas, dejando todos sus

intereses depositados en personas de su confianza.

Lejos de instalarse en su propia Corte, después del acatamiento de
sus vasallos como heredero legitimo y hacer traer a la princesa de Ingla-
terra para gobernar juntos el nuevo reino, se introduce de nuevo en la
novela la peripecia, que obedece a una profecia estructural, y es el nau-
fragio que Claribalte, al igual que Amadis, Palmerin y Tirante, sufreen
el Estrecho de Gibraltar, en el que se pierde un tiempo largo y es escla-
vizado entre corsarios. Ferndndez de Oviedo no ha podido resistirse a
desarrollar el tépico de Fortuna, anunciado en uno de los sobrenom-
bres de Claribalte, el Caballero de la Fortuna, precisamente por el que
se le conoce en el asedio a Constantinopla, y evocado también en el
prélogo, que dedica para consuelo de sus penas al Duque de Calabria,
prisionero, a la sazdn, en el castillo de X3tiva, insinudndole un paran-
gén con el caballero: “Esto es lo que suele hacer Fortuna, apremiada de
aquel que tiene poder sobre ella” (Claribalte, 56), porque asi como
Claribalte llegé a ser emperador de Constantinopla, luego padecié
esclavitud con los corsarios y otras adversidades, pero acabé felizmen-
te, asi el “catélico rey don Carlos” le dard libertad al duque de Calabria,
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pues los movimientos de Fortuna “acaban al reués que comiengan”
(Claribalte, 54).

En todos estos sentidos, Claribalte se separa del paradigma amadi-
siano y de su véstago, Esplandidn, del Palmerin de Olivia y de Tirante,
quienes se casan con la hija del emperador de Constantinopla, una vez
que la ciudad ha sido salvada gracias a la ayuda de estos caballeros.
Claribalte, en cambio, es el que, en contra del propio emperador, ase-
dia la ciudad; y no hay Leonorinas ni Carmesinas con quien casarse,
sino que él ya estd casado en secreto con la princesa de Inglaterra, Do-
rendayna, y ante su tio el Gran Sacerdote, aunque faltan las bodas
publicas.

Estos dos tltimos tépicos de los libros caballerescos son también
atractivos para los cronistas reales, quienes sienten la necesidad de afi-
liar a la naci6n espafiola como descendiente de Roma y de Constanti-
nopla. Lucio Marineo Siculo en 1539, en su obra De las cosas memorables
de Espafia, coloca un capitulo final con los emperadores de Roma y
Constantinopla nacidos en Espana: Nerva, citado también en el pré-
logo por Oviedo, Trajano Adriano Helio, Antonio Pio, Marco Anto-
nio, entre los emperadores romanos y Teodosio, Arcadio, Honorio y
Teodosio el Menor, que lo fueron de Constantinopla.

Troya, Roma y Constantinopla son tépicos a los que tampoco
pudo sustraerse Bernal Diaz en su Historia verdadera, que abunda en
comparaciones de este tipo, como cuando le pidieron a Cortés, antes
de embarrancar los navios, “que mirase en todas las historias, asi de
romanos como las de Alejandro”; en otra ocasién, se queja de los mexi-
canos que eran tan fuertes que no bastaban a vencerles “diez mil Héc-
tores troyanos y otros tantos Roldanes”; o cuando habla de las guerras
tan “bravosas”, que no se habian visto ni contra el Gran Turco; y de que
Cortés es tan digno de loores que asi como “los romanos daban triunfos
a Pompeyo y Julio César y a los Cipiones”, asi se le deberia reconocer
en Espana por ganar la Nueva Espana.

Hemos visto entonces que el tratamiento de la materia troyana es
en Claribalte una derivacién del tépico del manuscrito encontrado y



TROYA, ROMAY CONSTANTINOPLA EN EL CLARIBALTE 311

un pretexto para justificar la datacién de la obra y lograr asi la verosi-
militud de la misma. Romay su fundacién, aunque también sirven de

pretexto para la fecha ficticia de la obra, cumplen una funcién impor-
tante, porque en Roma tiene ocasion Claribalte de establecer, a imita-
ci6n de la “paz amadisiana”, la “paz claribaltiana”, aunque se trate de

una paz en el seno de la iglesia que resuelve un cisma. Por dltimo, el

tépico de la Corte de Constantinopla se presenta en nuestra novela

como una etapa para que el caballero cumpla su destino, ordenado por

los seres mdgicos. Constantinopla, lejos de ser una corte con intrigasy
juegos amorosos como en Tirante, en El Claribalte estd envueltaen un

ambiente maravilloso con astrélogos, nigromdnticos y sacerdotisas de

Baco, como Cirispia, amante del emperador y madre del hijo ilegitimo

Balderén, quien pretendia usurpar el imperio griego a su primo Clari-
balte, nieto de Barbendo, el viejo emperador de Constantinopla. El

actual emperador y su amante, sabios nigromdnticos ellos mismos, po-
seen el poder de ver el porvenir a través de objetos mdgicos, un anillo

y un espejo, y cuentan con un defensor del imperio, el gigante dela Ysla

Prieta. Ya no se trata de la amenaza turca, el tépico se ha enriquecido

con nuevos ingredientes: el reino vejado por un tirano y la llegada del

legitimo heredero, tan esperado por sus habitantes, que restaurard el

orden. ‘
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