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TIPOLOGIAS DE LA ENUNCIACION LITERARIA
EN LA PROSA AUREA. SEIS TITULOS (Y
ALGUNOS MAS) EN BUSCA DE UN GENERO:
OBRA, LIBRO, TRATADO, CRONICA, HISTORIA,
CUENTO, ETC. (I1I)

Victor Infantes
Universidad Complutense

Continuando con nuestras pesquisas sobre la titulacién de la prosa literaria durea’,
abordamos en esta ocasién la de los textos rotulados bajo la denominacién de créni-
ca. Aclaramos ab initio que las diferentes graffas del término utilizadas en la época
que nos interesa, desde finales del siglo XV hasta comienzos del siglo XVII, son
exponentes de una misma realidad lingiifstica y, por tanto, remiten a un contenido
semdntico indiferenciado. El uso mds o menos indiscriminado de la voz ‘chrénic’,
‘cordnica’, ‘crénica’, incluso un medieval ‘créniga’ y el dureo ‘crénico’, no trans-
miten mas que las diferentes representaciones de una realidad 1éxica; quizas en al-
gunos casos transparentando una vocacién etimolégica optativa. Para algunos pro-
viene de un origen griego: ‘chronikd’, para otros su referente es latino: ‘chronica, -
orum’ y la anaptaxis de ‘cordnica’ proviene de una etimologia popular, tal vez ya de

! Esta tercera entrega sigue a la que enunciaba los planteamientos generales, Actas del Il Congreso
de AISO (Toulouse, 1993), y a la dedicada al libro, Actas del XII Congreso de la AIH (Birmingham,
1995); al- igual que en otras ocasiones alguna entrada bibliografica reciente o ciertas referencias dejadas
en el camino de la comprobacién se acercan a nuestro tema, por ejemplo: L.-H. Hoek, La marque du
titre: dispositifs sémiotiques d’une practique culturale, Amsterdam, Den Haag, 1982 o A. Rothe, Der
Literarische Titel: Funktionen, Formen, Geschichte, Frankfurt, Vervuert, 1986, pero en nada afectan al
panorama espafiol de la época que tratamos.
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uso mozarabe?, Los testimonios desde el siglo XIII hasta el siglo XVII son tan abun-
dantes, desde el Libro de Alexandre hasta Lope de Vega pasando por Antonio de Nebrija
y Alonso de Palencia, que no merece la pena extenderse en ninguna consideracién
documental especifica, pues todos ellos remiten, bajo las diferentes formas gréficas, a
la misma realidad de contenido. ‘Crénica’, graffa que unificamos para las citas, salvo
las necesarias menciones textuales explicitas®, describe siempre «Historia © Anndles en
que se trata de la vida de los Reyes, U de otras personas heréicas en virtud, armas, 6
letras» [Autoridades, 1, p. 335], con la precisién especifica de tratarse de «libros en que
se refieren los sucesos por orden del tiempo» y que éstos, como quiere y recuerda
Nebrija, sean «afio por afio», «dfa por dia»*, Es undnime, y lo refrenda el Diccionario
de la Real Academia Espafiola®, la equiparacién, para nuestro interés, con ‘historia’,
que también recoge Nebrija y confirma en latin Covarrubias: «annales sive historiae,
temporum memoriam conservantes, quibus scilicet res gestae, servato temporum ordine
digeruntur» [Tesoro, p. 358].

Crénica estd siempre definida como una historia temporum series, que trata de
personas singulares, desde los Reyes hasta las personas «heroicas», que por sus méritos
merezcan ser tratados por el cronista. Libros de hechos histéricos que reflejan esos
acontecimientos (histéricos), textos que traen al presente (del escritor) la memoria de
los recuerdos pasados; una crénica es una historia, pero a estas alturas de nuestros
conocimientos todos sabemos que nuestro Siglo de Oro produjo muchas historias y,
consecuentemente, muchas crénicas; lo que ya no est4 tan claro es que cuando mencio-
namos cualquiera de los dos términos la equiparacién sea tan automdtica como quisié-
ramos.

Por tanto parece que lingiiisticamente el lexema ‘crénica’, aun dentro de una vincula-
cién seméntica con el de ‘historia’, representarfa una forma particular, cronolégica, y
recordamos su étimo latino ‘chronicus’, de presentar esa historia; casi podrfamos supo-
ner una técnica especifica, la ordenacién por tiempos, de escribir la historia. Lo que
ocurre, bien lo deberfamos saber, es que una cosa son las palabras y otra los hechos o,
mejor, una cosa son las intenciones y otra las realidades y, mejor atin, dame una defini-
cién y te daré la excepcién. Una conclusién obvia nos ha confirmado el paseo por cente-
nas de obras: crénica sirve para rotular cualquier tipo de historia, historia que en muchos

*Entre los primeros, estarfa el Diccionario de Autoridades [1726-1739], Madrid, Gredos, 1984, 1, p. 335;
mientras que entre los segundos se incluye Sebastidn de Covarrubias, Tesoro de la lengua castellana o espafiola
[1611], Madrid, Castalia, 1994, p. 358. J. Corominas y J. A. Pascual, Diccionario critico etimoldgico castellano
e hispdnico, Madrid, Gredos, 1980-1991, 11, pp. 250-251 reafirman la vinculacién latina y M. Alonso, Dicciona-
rio medieval espoiiol. Desde las Glosas Emilianenses y Silenses (s. X) hasta el siglo XV, Salamanca, Universi-
dad Pontificia de Salamanca, 1986, I, p. 816, recoge para ‘chrénica’ el origen griego, igual sin omisién, para
‘corénica’, I, p. 790.

% Se entiende, como es casi preceptivo en este tipo de trabajo, que las obras originales manejadas se
transcriben segin las graffas con que se presentan en la época cuando sea necesario.

4 Vid. Antonio de Nebrija, Vocabulario espafiol-latino [;14957], Madrid, Real Academia Espafiola,
1951, en la voz ‘corénica’ y Alonso de Palencia, Universal vocabulario en latin 'y en romance [1490],
Madrid, Real Academia Espafiola, 1967, I, en la voz ‘crénica’.

5 Vid. Madrid, Real Academia Espafiola, 1984, 20° ed., I, p. 398.
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casos no deberfa, en rigor lingiiistico, haberse denominado crénica; pero también tene-
mos demostrado a estas lecturas que el rigor lingtifstico de ciertas gentes del mundo de
las letras en el Siglo de Oro estaba bajo el cuidado del Preste Juan de las Indias®.

Asi, que cuando partimos de una diferenciaci6n léxica (mds o menos moderna) ya
intufamos que era muy dificil que las obras dureas la reflejaran y que tal vez la atencién
de quienes decidieron nominar los textos como crénica no iba més alld del respeto a un
contenido vaga y generalmente histérico y, por tanto, lo literario quedaba fuera de esos
territorios. Evidentemente fue més o menos asf, pero hay, claro estd, sus menos mds y
sus muchos menos, sobre todo en algunos terrenos donde la historia, no como materia
sino como estructura literaria del relato, tiene una baza importante que jugar. Creemos
que crénica no va a aparecer jamds fuera del dmbito (general) de lo caballeresco’,
compitiendo por nominar algunas obras que tendrian que haberse titulado «historia»,
dentro de los hdbitos literarios de esta denominacidn y que no por rotularse (conscien-
temente) asi podfan perder un estatuto ganado a la batalla de la ficcién.

No es nuestra intencién entrar en los territorios donde la historia, fingida o verdade-
ra, desarrolla su juego literario®, pues queda lejos de la evidencia que el titulo, al fin y
al cabo un sintagma enunciativo de cardcter comercial, refleje las caracteristicas de una
técnica de relatar que es patrimonio de la constitucién ideolégica de una obra. La enun-
ciacion de crénica se utiliza sistemdticamente en el campo histérico y ocasionalmente
en algunos textos literarios de materia y temdtica histérica, nos interesan, claro estd, los
segundos; especialmente por el motivo que gufa nuestra investigacién, que no es otro
que (intentar) buscar la correspondencia entre la titulacién, las titulaciones, y su (posi-
ble) filiacién genérica. Mucho nos tememos que la titulacién de crénica tampoco de-
signa unas obras agrupadas en unas caracteristicas comunes lo suficientemente signifi-
cativas para formar un grupo en el Siglo de Oro. En este caso 1a titulacién vuelve a
demostrar(nos) la diferencia entre quienes nombran los textos, incluido en ocasiones el
propio autor, lo que los textos incluyen y lo que los lectores entienden. Lo que suele
ocurrir con cierta (monétona) frecuencia es que este tipo de afirmaciones suelen intuirse
desde las perspectivas generales, pero sélo el discurrir (lentfsimo) de los datos y las
comprobaciones las hacen realidad; en el camino se quedan las horas perdidas, pero se
gana el convencimiento.

% Vid. N. Baranda, «El espejismo del Preste Juan de las Indias en su reflejo literario en Espafia», en A.
Vilanova, ed., Actas del X Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas, Barcelona, PPU,
1992, 11, pp. 359-364.

7 Vid. las oportunas clasificaciones y diferencias en V. Infantes, «El género editorial de la narrativa
caballeresca breve», Voz y Letra, V1172, 1996, pp. 127-132.

% Vid. D. Eisenberg, «The Pseudo-Historicity of Chivalry [1975]», recogido en Romances of Chivalry
in the Spanish Golden Age, Newark, Juan de la Cuesta, 1982, pp. 119-129; J.D. Fogelquist, El Amadis y el
género de la historia fingida, Madrid, J. Porrda, 1982, en part., pp. 9-27 y N. Baranda: «En defensa del
Amadis y otras fabulas. La carta anénima al caballero Pero Mexia», Journal of Hispanic Philology, XV,
1991, pp. 221-236; desde otras consideraciones L. Funes, «Historia y discurso narrativo» [sobre H. White,
El contenido de la forma: narrativa, discurso y representacion histdrica, Barcelona, Paidés, 1992}, Bole-
tin de Resefias Bibliogrdficas, 2, 1993, pp. 7-16; incluso A. Prieto «De la materia histérica», Yoz y Letra, U
2, 1990, pp. 3-14. .



848 VICTOR INFANTES

En el lado estrictamente historiogréfico, la titulacién de crénica no hace sino refle-
jar una disposicidn textual de evidente contenido histérico, incluso con las variantes
i6gicas debidas a la singularidad de ciertas obras (o grupos de obras) y al largo trecho
cronol6gico que tratamos. Por ejemplo, la amplisima historiografia indiana, jam4s se
ha denominado crénica, tituldndose sistemdticamente historia, o historia «verdadera»,
quiz4 para exhibir una singularidad editorial que pretende diferenciarla por su thema
de las otras historias peninsulares®,

La historia medieval que comienza su aventura impresa en el Siglo de Ororecurre ala
titulacién habitual de crénica, que recoge esencialmente una mencién ya incluida en los
manuscritos, cuando éstos se han conservado, y a pesar de la distancia temporal entre la
escritura y Ja impresién de los textos que ven la luz editorial, suelen remitir a una misma
concepcién genérica. Baste citar algunos ejemplos'®: Crdnica del muy esclarecido prin-
cipe y rey don Alonso [...] y ansi mismo al fin deste libro va incorporada la Chrénica del
rey don Sancho el Bravo, hijo deste rey don Alfonso el Sabio (Valladolid, Sebastidn
Martinez, 1554; con la mencién en portada de «Impresso» [= libro] y la de «Fueron
impressas» en colofén), a la que sigue la Crénica del muy valeroso rey don Fernando
(idem, con «Impresso» de nuevo en portada); la Chrdnica del muy esclarecido Principe
e Rey don Alfonso (Valladolid, Sebastidn Martinez, 1551, cuyo colofén recoge el «fue
tmpressa la presente chrdnica»); hay una emisién con el titulo de Crdnica del muy escla-
recido Rey Don Alonso (Medina del Campo, s. i., 1563, que refleja en portada y colofén
«fue impressa» y una nueva edicién en Toledo, Pedro Rodriguez, 1595, con cuatro porta-
das diferentes, pero todas con la titulacién de Crénica del muy esclarecido Principe y
Rey Don Alonso); 1a titulada Comienga la Corénica de don Alvaro de Luna (Milén, Juan
Antonio de Castellano, 1546, que en el colofén cita «Fue impressa la presente obrax); la
Cronica del Sancto Rey Don Fernando Tercero [nueuamente sacada en molde] (Sevilla,
Jacobo Cromberger, 1516, vuelta a editar con el mismo titulo por el mismo impresor en

1526 y en Salamanca, Pedro de Castro, 1450 y, en ambos casos, con el «Impressa [=cré-
nica] en el colofén); la Crdnica del muy noble y poderoso rey don Fernando quarto
(Burgos, Francisco Pérez de Guzmadn, 1513, con «Impresso» en portada y «Acabése» en
colofén); 1a famosisima Crénica del serenissimo rey don Juan Segundo (Logrofio, Arnao
Guillén de Brocar, 1517, cuyo colofén explicita «Acaba la crénica» y fue «Impresso [=el
libro}, al igual que en la nueva edicién sevillana de Andrés de Burgos en 1543: Comienga
la Corénica, con el «Fue impressa» en portada y la de Pamplona de Tomas Porralis en
1590, titulada Cronica e «Impressa» y «Agora de nuevo impressa» en la portada); Ferndn
Pérez del Pulgar y su Chrénica de los muy altos y esclarecidos reyes Chatdlicos (Valla-
dolid, Sebastidn Martinez, 1565, con «impressa» en el colofén; igualmente titulada, con
«una sumaria adicién» del Maestro Vallés, e «impressa» en Zaragoza, Juan Milldn, 1567);
la abreviada Crénica del Rey Don Juan de Aragdn (Valencia, Juan Navarro, 1541) o la
Crdnica del Rey Sancho el Bravo (Valladolid, Sebastidn Martinez, 1554).

° Vid., todavia, un recorrido general en F. Esteve Barba, Historiografia indiana, Madrid, Gredos, 1964.
19 Dada la abundancia de citas, no parece oportuno recoger ediciones actuales, si las hay, de tanto texto
histérico; dejamos las referencias oportunas para las obras literarias.
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Igual sucede con autores, obras y temas pertenecientes ya a los siglos XVI y XVII,
casos como los de: Narcis Vinyoles, Suma de todas las Crénicas del mundo. Llamado
[sic] en latin Suplementum Cronicarum de Giacomo Philippo de Bérgamo (Valencia,
Jorge Costilla, 1510, con el correspondiente «Acabdse» en colofén); Pedro de Salazar,
Cordnica de nuestro invictissimo emperador don Carlos quinto (Sevilla, Domenico de
Robertis, 1542, igualmente con «Acabdse» en el colofdn, aunque hay que recordar que
este autor publicé también la Historia y primera parte de la Guerra que don Carlos
Quinto, Ndpoles, Juan Pablo Suganappo, 1548, con variante de portada: Historia de
los sucessos de la guerra che la magestad del invitissimo Don Carlos Quinto y la
famosa Ystoria de la Guerra hecha contra la Ciudad de Africa, Népoles, Maestre
Matia, 1552, reeditada con el titulo de Hispania Vitrix. Historia en la qual se cuenta,
Medina del Campo, Vicente de Millis, 1570 y en todos los casos figura «Impressa» en
el colofén); Pedro Blas Torrellas traduce La vita di Gonzalvo Ferdinando di Cordova
de Paulo Jovio, a su vez traducida del latin por Lodovico Domenichi, por La vida y
chronica de Gongalo Herndndez de Cordova (Zaragoza, Esteban G. de Ndjera, 1553,
con colofén de «Fue impresso el presente libro», titulo que se respeta en la siguiente
edicién de Anvers, Gerardo Spelmanno, 1555); Hierénymo de Costiol, Primera parte
de la Chronica del muy alto y poderoso Principe Don Juan de Austria (Barcelona,
Claude Bornat, 1572); Jacques Ledel, Chrénica y vida del rey Sant Luys de Francia
[...] Esta Chrénica compuso (Toledo, Francisco de Guzmén, 1567); Lucio Marineo
Siculo y su Pandit Aragonie ya incluida en su De Hispanie laudibus (Burgos, Fadrique
de Basilea, 1497, «<Hoc opus», «Impressum est hoc») se traduce por Crdnica de Aragon
(Valencia, Juan Jofré, 1524), y se titula igual que la Cronica de Aragon de Gauberto
Fabricio de Vagad (Zaragoza, Paulo Hurus, 1499, con la mencién en el colofén de
«Acaba la famosa y esclarecida Corénica [...] emprentada [...] acabada»; 1a importante
recopilacién de Pedro Antdn Beuter, Primera parte de la Cordnica general de toda
Esparia (Valencia, Juan Mey, 1546), titulada igual en la Segunda parte de la Cordnica
(idem, 1551); el cronista Alonso de Santa Cruz (y parece que el propio impresor en las
«Tablas» finales afiadidas) traduce el De origine, ac rebus gestis Regum Hispaniae
liber, multarum rerum cognitioni refertus de Francisco Tarafa (Amberes, Juan Steelsio,
1553) como lo que realmente es: Chrénica de Espaiia del Candnigo Francisco Tarapha
Barcelonés, del origen delos Reyes, y cosas sefialadas della, y varones-illustres (Bar-
celona, Calude Bornat, 1562); Esteban de Garibay y Los XL libros del Compendio
historial de las Chrénicas (Amberes, Christophoro Plantino, 1571); Las quatro partes
de la Crénica de Espariia, que mandd Componer Alonso llamado el sabio editadas por
Flori4n de Ocampo (Zamora, Agustin de Paz y Juan Picardo, 1541, cuyo colofén regis-
tra «Fue impressa la presente Crénica general d’Espafia» y Los quatro libros primeros
de la Crdnica general de Espafia, donde ya figura en la portada con el titulo de «criado
y cronista del Emperador» (Zamora, Juan Picardo, 1543), junto a su Hispania vincit.
Los Cinco libros primeros de la Crénica general de Espafia, ahora mencionado como
«maestro» (Medina del Campo, Guillermo de Millis, 1553) continuados en La Cordnica
General de Espafia de Ambrosio de Morales (Alcald de Henares, Juan Ifiiguez de
Lequerica, 1574), etc.); Prudencio de Sandoval, Chronica del inclito emperador de
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Esparia, don Alonso VII (Madrid, Luis Sénchez, 1600) o Jerénimo de Torres y Aguilera,
Chrénica y recopilacion...guerra de Italia y partes de Levante y Berberia (Zaragoza,
Juan Soler, 1579).

Es facil detectar la contaminacién de ciertos lexemas propios de la literatura caba-
lleresca: «esclarecido», «alto y poderoso», «noble y poderoso», etc., que no hacen sino
recordar el espacio editorial que comparten estas obras con otros textos de la ficcién
histérica, impresas ademds en los mismos talleres: Cromberger, Sebastidn Martinez,
etc.

Podriamos sumar los textos asf titulados de la historiograffa religiosa, por citar tan
s6lo algunos ejemplos: la Cronica de la vida, milagros y muerte de San Gerdnimo de
Pedro de la Vega (Alcald de Henares, Juan de Brocar, 1539), traduccién de su texto
latino Chronicorum fratum Hieronymitani ordinis; asimismo, la traduccién del portu-
gués de Diego Navarro, Primera parte de las Chrénicas de la Orden de los Frailes
Menores (Alcald de Henares, Anastasio de Salzado, 1559) de la Primeira Parte das
Chrénicas da Ordem dos Frades Menores de Marcos de Lisboa (Lisboa, Antonio
Ribeiro, 1556), que llegé hasta la Quarta parte con numerosas reediciones de las dife-
rentes «partes» a medida que se iban traduciendo; la Crdnica de la provincia de San
José de Angel de Badajoz (Madrid, ;Luis Sdnchez?, 1600); la Chrénica de la Orden
de los Ermitafios de San Agustin de Fray Jerénimo Romén (Salamanca, Juan Bautista
de Terranova, 1569); la Primera parte de la Crénica de la Orden del Cister de Bernabé
de Montalvo (Madrid, Luis Sdnchez, 1602); la Crdnica general de la Orden de San
Benito de Antonio de Yepes (Irache, Matias Marés, 1609) y tantos otros textos titula-
dos Cronica para indicar ese recorrido hist6rico de estructura cronolégica que suele
ser la moneda comiin de casi todas estas obras.

En todos estos casos, y algunos méds que no creo sea necesario afiadir, la titulacién
confirma una pertinencia textual con su contenido, salvo alguna excepcién sin impor-
tancia relevante; en cambio, en ciertas obras (claramente) literarias la aparicién del
titulo de crénica se presenta como algo aleatorio y puntual. Légicamente estos casos
nos interesan sobremanera y se dan siempre en el espacio genérico de las obras de la
literatura caballeresca, sefial que comparten en muchas ocasiones ese territorio de la
historia desde la ficcién y desde la realidad".

En el primer grupo, en el de las adaptaciones y traducciones de textos originales en
otras lenguas parece afirmarse la titulacién de crénica en ciertos casos muy especifi-
cos, quizd por reafirmar un prestigio editorial sobre los textos primitivos, ya que éstos
en sus redacciones verndculas no se denominaban crénica o, en ciertas ocasiones, asi-
milarles en alguna tradicién caballeresca donde abunda esta mencidn de titulo. Es sig-
nificativo, por tanto, el posible interés de desligar del campo estrictamente histérico, y
traer al territorio de la ficcidn literaria, una serie de obras que adquieren desde su
enunciacién y su conocimiento inmediato por parte del titulo editorial unas caracterfs-
ticas que pretenden separarlas de otros textos de similar descendencia. Son los casos

11 Seguimos las clasificaciones ya expuestas en nuestra organizacion del tema, c¢f., supra, V. Infantes,
«El género editorial», cit.
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de algunas obras como la titulada Crdnica Troyana en la princeps (Burgos, Juan de
Burgos, 1490}, cuyo colofén recoge: «Aqui fenesce la troyana historia [...] fue impressa»,
y con igual titulo y similares sintagmas en los colofones del resto de las ediciones:
Burgos, Fadrique de Basilea, 1491, «<Hago fin a la troyana historia [y] Aquf fenesce la
troyana historia [...] Impressa»; Pamplona, Arnao Guillén de Brocar, ; 1500?: «Acédbase
la crénica [...] empremida»; Sevilla, Jacobo Cromberger, 1502: «fenesce la Crénica
[...] fue impresssa»; etc.; ni que decir tiene que los manuscritos de los que depende
" directamente no tienen titulacién especifica, salvo la comin de libro, y tan s6lo men-
cionan «Del Prohemio del libro. Las cosas principales contenidas en este libro Ilamado
las Sumas de Leomarte», uno de ellos, y el otro «Del proemio del Libro»!2, No menos
significativos son los de la Cronica llamada el triumpho de los nueve preciados de la
fama (Lisboa, Germén Gallarde, 1530), donde se declara «nueuamente trasladada»
[por Antonio Rodriguez] y en el colofén «Imprimido [y] acabése», que ha tenido ese
titulo desde su princeps y asf 1o ha mantenido en castellano sin cambios (Valencia, Juan
Navarro, 1532; Alcal4 de Henares, Juan fﬁiquez de Lequerica, 1585 afiade «nueve mds
preciados varones» o Barcelona, Pedro Malo, 1586, que recoge en el colofdn: «Impri-
mié6 se la presenta historia»), cuando en francés desde 1487 se ha titulado Le livre
triumphe des neux preux; o la Cordnica del noble cavallero Guarino Mesquino'? asi
traducida [por Alonso Herndndez Aleman] en la primera edicién conservada (Sevilla,
Juan Varela de Salamanca, 1527), perdida (de momento) la de 1512 que poseyé Fer-
nando Colén, pero que se la denomina «libro» en la «Tabla» y «Acabése la muy famosa
historia [...] la qual se imprimié» en el colofén, expresiones que copia la segunda edi-
cién de la obra (Sevilla, Andrés de Burgos, 1548); los manuscritos italianos vuelven a
denominar, per absentia, «libro» y los impresos Guerin il Meschino y en los colofones
y tablas de capftulos «libro», al igual que la traducci6n francesa («Le premier livre du
Guerin Mesquin»); a los que podemos sumar también a Juan Ochoa de la Salde cuando
traduce por Chronica del esforcado Principe y Capitdn lorge Castrioto (Lisboa, s. i.,
1588 y Madrid, Luis Sénchez, 1597) la Historia del magnanimo, et valeroso signor
Georgio Castrioto de Mariano Barlezio. Un rdpido resumen nos dice que unaSuma [de
Historias], un Libro y una Historia se han traducido, o titulado asf por los editores,
como Crdnica restituyendo (quizds) una estructura textual, la historia contada por un
orden determinado, de la que carecfan en sus denominaciones primitivas; pensamos,
pues, que a pesar del escurridizo territorio donde estas obras se desenvuelven, desde
una suma hasta un (casi) libro de caballerias, 1a titulacién las agrupa por una técnica
muy precisa que las inserta en la amplisima tipologfa que ofrece la historia durea.

Un caso aparte (como tantos casos aparte) 1o constituye la obra de Pedro del Corral
titulada sistemdticamente Crdnica del Rey Don Rodrigo desde el incunable (Sevilla,
Meinardo Ungut y Stanislao Polono, 1499, hasta la de Alcald de Henares, Juan Gutiérrez

12Vid. edicién moderna de A. Rey, Madrid, Revista de Filologia Espafiola, 1932, pp. 6-14 y l6gicamen-
te no entramos en la filiacién de nuestro texto con sus fuentes (General Historia, Guido delle Colonne,
etc.). ’

¥ Vid. para todo ello N. Baranda, La cordnica del noble cavallero Guarino Mezquino. Esmudio y
edicidn, Tesis Doctoral de la Universidad Nacional de Educacién a Distancia, Madrid, 1991, I, pp. 1-18.
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de Ursino, 1586), con colofones unitarios de denominacién de «crénica», menos el
incunable que recoge «Acabado», quiz4 siguiendo lo que la mayorfa de los manuscritos
mencionan en el prélogo, con alguna excepcién de «historia», ya que en la mayorfa falta
enincipit y explicit*; en cambio lafalsificacion de Miguel de Luna prefiere adoptar en su
larga vida editorial la titulacién de La verdadera hystoria del Rey Don Rodrigo (Grana-
da, René Rabut, 1592), con Segunda parte de la Historia de la pérdida de Espafia (Gra-
nada, Sebastidn de Mena, 1600). Parece que la doble consideracién de crénica e historia
refleja en esta ocasién una verdadera adecuaci6n al contenido explicito de los dos textos.

Caso muy distinto es el de aquellos textos que se insertan claramente genéricamen-
te entre los libros de caballerias, estn en casi todas las clasificaciones por restrictivas
o generales que éstas sean'®, y que se titulan ocasionalmente crénica con variantes
significativas respecto a sus fuentes, si las hay, o al capricho de ;autores? y editores.
Podemos citar los ejemplos de La cordnica de Adramon, asi titulada por su reciente
editor's siguiendo el incipit del manuscrito: «La cordnica siguyente tyene seys libros y
cada libro dividido en capitulos», aunque el colofén adopte una férmula poética de
culminacién técnica del acto de la copia: «Este libro es acabado / d’escrevyr y de
hordenar...»"7, Mds dificil es entender el caso de la edicién de la Cordnica del muy
esforgado y esclarecido cauallero [recuérdese lo dicho a este propdsito de estos epite-
tos en el apartado de la historiografia] Cifar «<nueuamente impressa» (Sevilla, Jacobo
Cromerger, 1512), pero en el mismo espacio textual «En la qual se contienen [...] ass{
mesmo en esta hystoria se contienen» y después del prélogo «Historia del Cauallero de
Dios, que aufa por nombre Cifar» y en el colofén, deshaciendo la posible relacién
equivoca: «Fue impressa esta presente historia»; baste recordar que los dos manuscri-
tos carecen de titulacién explicita, pero ambos remiten en sus citas a la mencién (;ma-
terial?) de «libro»'®, 1o que nos dice (a las claras) que la titulacién impresa se acomoda
a una nominacién que pretende traer al texto hacia una tradicién histérica en nada
acorde con sus caracteristicas (en este caso sin duda) literarias. Este tipo de interven-
cidn editorial, que puede afectar incluso a una cierta revisidn lingiifstica y estructural
sobre todo en ciertas obras medievales'®, aparece ocasionalmente en algunos textos de

4 Resumo los datos que por extenso aportard Sun Ne Yoon en su Tesis Doctoral sobre la edicién del texto
medieval y dejo aqui el agradecimiento por mi consulta.

1% Remitimos, por ejemplo, a la de D. Eisenberg, Castilian Romances of Chivalry in the Sixteenth Century:
a Bibliography, Londres, Grant & Cutler, 1979 y, consecuentemente a su actualizacién del mismo autor y C.
Marin Pina, en prensa.

% Vid., G. Anderson, La cordnica de Adramdn, Newark, Juan de la Cuesta, 1992, las citas utilizadas
pueden verseen I, p.1 y I, p. 653.

17 Vid. una buena antologfa de este tipo de colofones en la Exposicién organizada por T. Glorieux-De
Gand, Formules de copiste. Les colophons des manuscrits datés, Bruselas, Bibliothéque Royale Albert 1°,
1991 y Tan Michael, «Per Abbat, ;jautor o copista?. Enfoque de la cuestién», en Homenaje a Alonso Zamora
Vicente, Madrid, Castalia, 1988, I, 1, pp. 179-205.

18 Vid. cualquiera de las ediciones del texto (C. Gonzélez, J. Gonzilez Muela, M. A. Olsen, etc.), aunque
ninguna aclara estos pormenores bibliograficos con exactitud; mds importante es el trabajo de J. M. Cacho
Blecua, «El Libro del Caballero Cifar», en J. Canavaggio, ed., La invencidn de la novela (1992) en prensa.

¥ Vid. el trabajo cit. supra de J. M. Cacho Blecua para el Cifar y el de H. L. Sharrer, «Juan de Burgos.
Impresor y refundidor de libros caballerescos», en M* L. Lépez-Vidriero y P. M. Cétedra, eds., El libro
antiguo espafiol, Salamanca, Universidad de Salamanca, etc., 1988, pp. 361-369.
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este grupo, dado que los dos casos anteriormente citados provienen de una existencia
manuscrita tenida o no en cuenta a la hora de aparecer en la imprenta. Asf, se titulan
crénica, por ejemplo, en el ciclo del Amadis a partir del Libro IX, cuando hasta enton-
ces han sido siempre «Libros», El noveno libro de Amadis d’Gaula, que es la crénica
del muy valiente y esforcado principe y cavallero de la ardiente espada Amadis de
Grecia (Cuenca, 1530 hasta la sexta edicion de Valencia, Compaiifa, 1582 que contie-
ne Parte primera (y segunda) de la crénica y que sigue y se remata en la edicién de
Lisboa, Simén Lépez, 1596), el Libro X, La cordnica de muy valientes y esfor¢ados e
invencibles cavalleros don Florisel de Niquea, y el fuerte Anaxarte, hijos del muy
excellente principe Amadis de Grecia (Valladolid, Nicolds Tyerri, 1532 hasta Zarago-
za, Domingo de Portonaris, 1586), con los problemas incluidos de las diferentes partes
que nos llevan al Libro X1, Parte tercera de la Chrénica del muy excelente principe
don Florisel de Niguea (Medina del Campo, 1535 hasta la de Zaragoza, Pierres de la
Floresta, 1568), para desaparecer en el Libro XII; igual sucede con otras sagas, como
la del Claridn de Landanis, titulado uniformemente Libro hasta su tercera entrega,
incluso con una Primera (Toledo, 1522) y Segunda parte del Libro segundo (Sevilla,
Juan Vézquez de Avila, 1550), cuya continuacién se denomina La quarta parte de don
Claridn llamada cordnica de Lidamdn de Ganail (Toledo, Gaspar de Avila, 1528),
remachado en el colofén: «Acabdse la quarta parte de la llamada cordnica»; la de
Palmerin de Olivia, mas curiosa si cabe todavia, pues el Libro primero se llama as{ en
todas sus ediciones, Libro del famoso cauallero Palmerin de Olivia (Salamanca, Juan
de Porras, 1511 hasta la de Toledo, Pedro Lépez de Haro, 1580), con las variantes de
rigor con «obrax, «historia» y «libro», que parecen tener en cuenta sus traducciones, la
italiana: Historia, la francesa: Livre, Histoire, la inglesa The Mirrour of Nobilitie y as{
sigue hasta el Libro IV, titulado La crénica del muy valiente y esforcado cauallero
Platir (Valladolid, Nicolds Tyerri, 1533), pero el Libro VI, que serfa el I del ciclo de
Palmerin de Inglaterra, vuelve a llamarse Libro y a traducirse como Crdnica, Livre,
Histoire, Stately History, Libro, para en el Libro VII y VIII, IIl y IV de Inglaterra,
titularse Terceira parte da Chrénica'y Quarta parte da Crénica que tienen, ademds,
una Quinta y Sesta parte da Cronica®®; o, para finalizar las continuaciones, la del Tristdn
de Leonis, sin titulacién expresa manuscrita y llamado Libro desde la princeps (Valla-
dolid, Juan de Burgos, 1501 hasta Sevilla, Juan Cromberger, 1533) que de repente se
denomina, quiz4 al cambiar de impresor, Cordnica nueuamente emendada y afiadida
del buen cauallero don Tristdn de Leonis y del rey don Tristdn de Leonis, el joven, su
hijo (Sevilla, Domenico de Robertis, 1534), pero cuyo colofén recoge: «Acabdse la
presente obra, la qual es intitulada don Tristdn de Leonfs; primero y segundo libro.
Agora nueuamente impresso», la traduccién parece cortar por lo sano: Opere magnanime
dei due Tristani cavalieri. Otros casos singulares son los de Comienca la corénica de

» Vid., en general, los tres volimenes de Studi sul Palmerin de Olivia [edicién de G. Di Stefano,
Introduzione al Palmerin de Olivia de G. Mancini y el colectivo de Saggi e richerche], Pisa, Giardini, 1966
y, especialmente, C. Marin Pina, Edicidn y estudio del ciclo espafiol de los Palmerines, Tesis Doctoral de
la Universidad de Zaragoza, Zaragoza, 1989.
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don Florando (Lisboa, German Gallarde, 1545), con consecuente colofén de «aqui se
acaba la primera y segunda y tercera parte de la crénica»; la Crdnica do emperador
Clarimundo (Coimbra, Barreira, 1520 hasta Lisboa, Antonio Alvarez, 1601), reflejado
en el colofén: «Acabése a prymeira parte da crénica...»; la perdida Cordnica del famo-
so caballero Taurismundo y el Libro primero en el qual son compiladas las dos partes,
primera 'y segunda de la crénica de Valeridn de Hungria (Valencia, Francisco Diaz
Romano, 1540), traducido, a cambio, como Historia di Valeriane d’Ongaria.

En el dltimo grupo que vamos a mencionar, el de la narrativa caballeresca breve,
era previsible pensar que al denominarse editorialmente en la época «historias» no
deberfa aparecer la titulacién de crénica, pero a pesar de esta cierta uniformidad gené-
rica existen algunos casos especialmente significativos. Podrfamos establecer dos gru-
pos, uno formado por aquellas obras que tienen, a pesar del tratamiento literario tépico
del héroe, un referente histdrico objetivo y otro en donde no existe esta vinculacién con
una realidad mds o menos histérica ni del personaje ni de 1a materia temética; quizd en
el primero la mencién de crénica pretendia recuperar para un lector (literario) un com-
ponente veridico en relacidn con la existencia de un personaje real, aunque tan alejado
ya de los hechos que se habfa vuelto legendario para su lectura en el Siglo de Oro, en el
segundo sélo se nos ocurren razones extra-literarias sin vinculacién con una estrategia
editorial organizada,

Entre los primeros se encuentran los ejemplos de la Crdnica del Cid en su versién
breve que inicia su extensa aventura editorial en el periodo incunable (Sevilla, Tres
compafieros alemanes, 1498), cuyo colofén recoge la mencién de «fenesce el tratado»
y que se denomina uniformemente crénica en un buen nimero de ediciones (1503,
1509, 1533, 1541, 1543, 1546, 1546, 1548, 1571, 1578, 1587, 1589 y 1627), pero con
la mencién en alguna ocasién de «Libro» y «Suma» (1525, 1526, 1562y 1568) y, sobre
todo, con otra rama editorial del mismo texto que a partir de una edicién burgalesa se
denomina sistematicamente Historia (1562, 1568, 1604, 1610, 1616, 1616, 1618 y
1627). Igual de significativo es el caso del Ferndn Gonzdlez, al fin y al cabo se trata de
dos héroes castellanos, pues en esta ocasion una linea editorial la denomina Crénica,
Chrénica o Cordnica desde el inicio (1509, 1525, 1526, 1526, 1528, 1530, 1541,
1545, 1546, 1546, 1547 y 1568), con un par de casos de Suma breve de la crénica
(1562 y 1566), frente a otra que la titula Estoria o Historia (1511, 1516, 1548, 1548,
1554, 1562, s. a., 1584, 1588 y 1605), con dos excepciones de Historia breve (1537 y
1548); ni que decir tiene, que como en ¢l caso del Cid, estamos hablando del mismo
texto, que algiin escaso manuscrito menciona como «Historia de Ferndn Gonzélez»*..
Mis uniforme es lo que sucede con el Rey Guillermo, pues el manuscrito medieval lo
titula «Aqui comienga la estoria del rrey Guillelme» y «Aqui fenece la estoria e el

2t Hay versién larga con sélo tres ediciones de la Crénica del fumoso cavallero Cid Ruy Diaz Campeador
(Burgos, Fadrique de Basilea, 1512; Medina del Campo, Francisco del Canto, 1552 y Burgos, Philippe de
Junta y Juan Bautista Varesio, 1593), 1593), la que aquf nos interesa estd editada por N. Baranda, Historias
caballerescas del siglo XVI, Madrid, Turner, 1995, 1, pp. 3-109 (e «Introduccién», pp. XXXVIII-XL); el
Ferndn Gonzdlez, que también tiene una versi6n extensa al margen de los tratado aquf, edicién también en
N. Baranda, Historias, cit., 1, pp. 499-543 (e «Introduccidén», pp. XLVIII-XL).
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cuento del Rrey Guillelme de Inglaterra» y las dos ediciones conservadas crénica, Ef
Rey don Guillermo. Chrénica del rey don Guillermo, eso si «Agora nueuamente
impresso» (Toledo, s.i., 1526 y Sevilla, Domenico de Robertis, 1553), pero con colo-
fén de «Fue impressa la presente chrénica»; no conservamos ejemplar de la (también)
titulada Chrénica del rey don Guillermo (Sevilla, s.i., 1533). Por iltimo, un caso curio-
so ofrece la historia de La Poncella de Francia y de sus grandes fechos en armas
sacados en suma de la crénica real®, asi titulada en las cuatro primeras ediciones
conservadas (Sevilla, Jacobo Cromberger, 1520; Sevilla, Juan Cromberger, 1531; Se-
villa, Juan Cromberger, 1533 y Sevilla, Domenico de Robertis, 1541), cuyos colofones
aclaran «Acabése la presente crénica» o «Imprimidse la presente crénica»; a partir de
otra rama editorial encabezada de nuevo por Burgos pasard ya a denominarse unifor-
memente Historia de la Poncella de Francia (Burgos, Felipe de Junta, 1562; Sevilla,
Sebastidn Trujillo, 1567 y Alcald, Sebastién Martinez, 1585).

Entre los segundos, se encuentran los casos del Partinuplés, donde las 18 ediciones
de la época que tratamos parecen titularse habitualmente Libro del esfor¢ado cauallero®,
excepto en dos casos que se titula La chrdnica (Sevilla, Sebastidn Trujillo, ¢. 1560 y
Sevilla, Pedro Gémez de Pastrana, 1643) y, al contrario, el Tablante de Ricamonte y
Jofré, cuyas diez ediciones para este periodo se titulan La cordnica de los nobles caba-
lleros Tablante de Ricamonte y Jofré (1513, 1519, 1524, 1547, 1564, 1564, 1599,
1604, 1614 y 1629), para a partir de la segunda mitad del siglo XV1II, y como la mayo-
ria de las obras pertenecientes a este grupo, pasa a denominarse ya Historia*.

Una recapitulacién necesaria nos vuelve a indicar que estamos ante una titulacién
més o menos consecuente para los textos insertos en la historiograffa de la época,
particularmente los que abordan un tratamiento cronolégico de la materia histérica
independiente del tema en si, pero que en el grupo de las obras donde la historia forma
parte de la trama literaria, la mencién de crénica se presenta aleatoriamente, recayendo
en algunos textos de ciertas divisiones sin una uniformidad consecuente con las obras
que se sitdan en su mismo plano editorial y literario. Teniendo, ademds, presente que la
mayoria de los textos se centran en las aventuras de un personaje singular, un héroe
caballeresco tefiido siempre de cierta historicidad y que la mencidn de crénica designa
un prestigio que ya corroboraba Rodriguez de Montalvo en el prélogo de su Amadis.
Como en otros casos vuelve a estar en manos de ciertos impresores o de algunos edito-
res la aplicacién del rétulo que identifica un texto y (de nuevo) cualquier intento de
establecer unas ciertas pautas generales se enfrenta con las intenciones individuales de
quien da a conocer las obras. Tiene que ser (de nuevo) el lector el encargado de otorgar
a los textos su rango literario.

22 Vid. edicién de N. Baranda, Historias, cit., I, pp. 349-430 (e «Introduccién», pp. XXXII-XXXIV).
* Vid. edicién de N. Baranda, Historias, cit., 1, pp. 317-415 (e «Introduccién», pp. XLIV-XLVI).
% Vid. edicién de N, Baranda, Historias, cit., II, pp. 181-283 (e «Introduccién», pp. XXX-XXXI).



UN ACERCAMIENTO A LA OBRA DE BENITO
CARRASCO: AUTOR EN PLIEGOS SUELTOS!

Juan Carlos Izquierdo Villaverde
Universidad de Alcald

1. Dentro de la amplitud de formas literarias que se manifiestan durante el siglo
XVI, resaltan de manera especial para los investigadores de la literatura marginada y
de los fenémenos socioliterarios que ella conlleva, las relaciones de sucesos en verso
transmitidas en pliegos sueltos poéticos. Si ya de por si, el nimero de estudios dedica-
dos al tema no es demasiado amplio y, en general, éstos se circunscriben al estableci-
miento bibliogrifico?, se constata una escasa atencién al estudio de la obra en conjunto

! Debo en primer lugar agradecer el siempre desinteresado apoyo del estudioso biblidgrafo, profesor
Victor Infantes a la hora de establecer el material que ha servido de estudio para esta comunicacién, Asi-
mismo, doy las gracias por la inestimable disposicién y diligencia del Sr. Jordi Torras, de la Biblioteca
Universitaria de Barcelona.

? No son muchos, como decimos, los estudios dedicados a este tipo de literatura y, salvo contadas
excepciones, se publican en los tltimos afios. Excepciones como decimos, Alenda y Mira (1903), Relacio-
nes de solemnidades y fiestas piblicas de Espafia. Poco més que podamos destacar hasta que Mercedes
Agullé y Cobo publica en 1966 su Relaciones de sucesos. I, donde se catalogan relaciones de sucesos desde
1477 hasta 1619. En su segunda parte, publicada nueve afios mds tarde, se completan siete afios mds, hasta
1626. Este proceso de catalogacién de fondos se enriquece con la Coleccidn de folletos Bomsoms, de 1970,
y por supuesto, con el importantfsimo Diccionario de Pliegos Sueltos Poéticos. Siglo XVI, que en el mismo
afio publica Don Antonio Rodriguez Moiiino. Siguiendo esta linea descriptiva, José Simén Diaz en 1976
saca a la luz su Bibliografia regional y local de Espafia, I: Impresos localizados. Siglos XV-XVII. Del
mismo autor, Relaciones de actos piiblicos celebrados en Madrid, publicado en 1982. Importante via de
estudio ofrecen las ediciones facsimiles de los pliegos sueltos poéticos de diversas bibliotecas europeas que
salen a la luz por estos afios: Biblioteca de Rodriguez Mofiino, Gotinga, British Museum... No debemos
olvidar que muchos de los pliegos que se contienen en estas colecciones reproducen relaciones de sucesos.
Es en los estudios introductorios a estas ediciones, donde empezamos a encontrar los primeros andlisis



858 JUAN CARLOS [ZQUIERDO VILLAVERDE

de sus autores: variopinta generacidn de personajes de los que en el mejor de los casos
s6lo conocemos su procedencia geogréfica o su falta de vista natural. Un estudio detallado
de este aspecto darfa luz sobre las caracterfsticas que los individualiza o que, por el contra-
rio, engrosan la némina de motivos repetidos pero conformadores de un subgénero®. No
podemos negar que estos autores, tan propagandisticos ideol6gicamente como coacciona-
dos por el espacio fisico del pliego y por el piblico receptor al que se dirige, intentan de
alguna manera poetizar la realidad, creando estructuras donde los sentimientos y hechos
narrados buscan la complicidad o rechazo de los receptores de las desdichas, crimenes y
milagros, mezclan el entretenimiento y moralidad postridentina y son representantes, al
mismo tiempo reclamos, de un subgénero nacido de unas motivaciones sociales muy pre-
cisas, que da respuesta a la demanda popular de producciones que si no bellas estética-
mente, aunque asf lo busquen, son movedoras del sentimiento, cargadas de pasién, recon-
fortantes moralmente y afirmadoras de un sentimiento colectivo.

Este pueblo receptor del XVI escoge o recibe conformados unos modelos litera-
rios, un engranaje editorial, unos cauces de distribucién, impresores especializados,
temas, estructuras y desde este momento algo limitado a la literatura culta: sus propios
autores*. La poesia de cordel propina el impulso mds importante para dar al pueblo su
autonomia literaria, con los mismos componentes que antes s6lo ostentaba la literatura
culta. Una autonomfa, que a juzgar por los comentarios de poetas consagrados de la
época’, lejos de acercar al escasamente alfabetizado vulgo la tradicién estética imperante,
produce una fragmentacién cultural, de gusto poético, entre la literatura destinada al
ptblico vulgar y la destinada al culto®.

literarios o socioliterarios de estas obras. Destacan ya los estudios de Maria Cruz Garcia de Enterria, Arthur
Askins... Victor Infantes y Pedro Cétedra, publican en 1983 la edicién de los Pliegos de Thomas Croft, con
el dnico estudio de conjunto de las obras de Benito Carrasco. Modelo de excelente estudio y descripcién la
de Pedro Cétedra y Carlos Vaillo, en «Pliegos poéticos espaiioles del siglo XVI de la Biblioteca Universita-
ria de Barcelona» Actas del libro antiguo espaiiol. Vol. 1, 1988, pags. 73-118. Por dltimo, destacar los
estudios de Henry Ettinghausen, Agustin Redondo y, otra vez, Garcfa de Enterrfa, en especial, porque
consolidan el camino para una valoracién sociolégica mediante el estudio fundamentado de estructuras y
contenidos. Mencidn especial merece el primer Seminario Internacional de Relaciones de Sucesos en Espa-
fia (1500-1750), que supone la primera aproximaci6n cientifica en conjunto al tema. Esperemos que, tras
sucesivos encuentros, llegue a convertirse en foro para el debate, donde se revisen propuestas de investiga-
cién, y nuevas aportaciones bibliograficas.

3 El punto de partida para este estudio individualizado lo dio D. Antonio Rodriguez Moiiino, en su
«Cristébal Bravo, ruisefior popular del siglo XVI. Intento bibliografico», en Homenaje al Profesor Alarcos
Garcia, Valladolid, 1965-1967, pp. 411-430.

4 Sobre este complejo proceso de asentamiento de la figura del autor, véase, el conjunto de estudios de
R. Chartier recogidos en Libros, lecturas y lectores en la Edad Moderna, Madrid, Alianza Editorial, 1993;
en particular el cdp. 3 «;Qué es un autor?» Garcia de Enterrfa en su Sociedad y poesia de cordel en el
Barroco, Madrid, Taurus, 1973, pp.113 y ss. lleva a cabo un acercamiento critico a este proceso de acepta-
cién entre el pueblo de las autorfas populares como parte de una cultura propia y diferenciada. Seria
inabarcable en esta comunicacién el estudio de todos los procesos de censuras, privilegios, etc., igualmente
importantes en este proceso.

5 M* Cruz Garcfa de Enterrfa, «<Un Memorial, casi desconocido, de Lope de Vega», Boletin de la Real
Academia Espafiola, L1 (1971), pp. 139-160. Donde se recoge un estudio de este testimonio de Lope sobre
la literatura de cordel.

¢ R. Chartier, op. cit., pp. 124-126.
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Es necesario, pues, si pretendemos seguir profundizando en el estudio de estos
materiales —que poco a poco siguen saliendo a la luz’-, esbozar las caracteristicas que
definen la manera de crear de un autor de relaciones de sucesos en verso, las exigencias
a las que se ve sometido, los motivos que utiliza, innova o repite, los temas que trata, la
ideologia que propugna... No olvidemos, que la proliferacién de estos «ruisefiores po-
pulares» es espejo de un proceso poético y editorial mds profundo que supone el esta-
blecimiento de un subgénero que en estos afios es muestra privilegiada del cambio
estético de la literatura de fin de siglo.

2. Poco sabemos de Benito Carrasco, al parecer natural de Avila, aunque un pliego de
1587, conservado en la Biblioteca Universitaria de Barcelona, lo hace vecino de Fuente
Vejuna [sic]®. Su obra, que corrié impresa, como lo demuestra la procedencia de los pliegos
convervados, a lo largo y ancho de la Peninsula, ha sido analizada en varias ocasiones®,
aunque nunca ha merecido un estudio detallado en el que se aunaran el establecimiento
bibliografico con la tematica y las estructuras «literarias»'° empleadas por este autor.

El aspecto bibliogréfico quedé recogido en el Diccionario de Pliegos Sueltos Poé-
ticos del XVI'', de Don Antonio Rodriguez Mofiino, donde se describen los que perte-
necen a las colecciones de Gotinga, Rodriguez Mofiino, Biblioteca Nacional, asf como
en la edici6n facsimil de los pliegos de Thomas Croft'?. En los itimos afios han apare-

7 Me refiero, entre otros, al Catdlogo de pliegos sueltos péticos de la Biblioteca Nacional. Siglo XVII, de
cuyo equipo catalogador he formado parte, bajo la direccién de la profesora Garcfa de Enterrfa, que enrique-
cerd con nuevo y numeroso material de andlisis el campo de las Relaciones de sucesos. No olvidemos, que
durante ¢l siglo XVII, las menciones de responsabilidad ganan terreno a la anonimia en este tipo de
composisiciones. Fruto del mismo proyecto de investigacién, Victoria Campo, Victor Infantes y Marcial
Rubio, publicaron en 1995 el Catdlogo de Pliegos Sueltos Poéticos del Siglo XVII de la Biblioteca de Anto-
nio Rodriguez Moiiino, Universidad de Alcald, 1995. Por otro lado, esperamos el catdlogo de relaciones de
sucesos de bibliotecas corufiesas cuya publicacién ha anunciado ya Nieves Pena Sueiro.

* Nos referimos al Caso admirable y espantoso agora nuevamente sucedido... [Barcelona: Hubert
Gotard, 1587].

9 Pedro Cétedra y Victor Infantes, en el estudio introductorio a su edicién de Los Pliegos poéticos de
Thomas Croft. (Siglo XVI), Valencia, Albatros Ediciones, 1983, a la hora de presentar dos pliegos con compo-
siciones de este autor, hacen un repaso general a sus composiciones conservadas. Asimismo, Garcfa de Enterria,
en las Introducciones a las ediciones facsimiles de las colecciones de Gottinga, Mildn donde se conservan los
pliegos que recogen relaciones de Carrasco. De igual modo, Arthur Lee-Francis Askins, estudia los conserva-
dos en pliegos de la biblioteca de don Antonio Rodriguez Mofiino. Todos ellos publicados en la conocidisima
edicién de Joyas Bibliogrificas, en los afios 1973, 1974 y 1981, respectivamente.

1 Largo y tendido deberiamos hablar sobre el valor literario de este tipo de composisiones. Aunque,
en muchos casos €l problema mds que estético se refiera a la valoracién o no del gusto popular y por .
tanto, de si es 0 no poético/literario lo extremadamente vital y expresivo de las relaciones de sucesos; no
debemos olvidar, y ya ha sido constatado con anterioridad, que la muestra de topos propios de la retérica
clasica, llegados a través de la predicacién y cuentfstica medievales, es repetitiva.

" Madrid, Castalia, 1970.

12 Agkins, en su estudio y edicidn de los pliegos sueltos poéticos del XVI conservados en la Bibliote-
ca de don Antonio Rodriguez Moiiino, editado por Joyas Bibliogréficas en 1981, recoge dos relaciones
de Carrasco, los nimeros IV y VIII. De Gottinga es el ndimero méds numeroso de pliegos con relaciones de
nuestro autor, un total de ocho ejemplares. Estudiados y descritos por Maria Cruz Garcia de Enterria.
Cuatro afiaden P. Cétedra y V. Infantes, en su estudio y edicién, Los pliegos sueltos poéticos de Thomas
Croft, Valencia, Albatros Ediciones, 1983.
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cido un pliego procedente de la Biblioteca de Menéndez Pelayo'?, en Santander y dos**
de la Universitaria de Barcelona'’,

Dieciséis pliegos sueltos poéticos del siglo XVI conservamos de este prolifico au-
tor, niimero ya lo suficientemente significativo si consideramos lo escaso de lo que ha
llegado hasta nuestros dfas de la enorme difusién que este tipo de cuadernillos volantes
adquirieron en estos afios. Los dieciséis fechados en el dltimo tercio del siglo e impre-
sos a lo largo y ancho de la Peninsula.

La poética de Benito Carrasco se mueve dentro de las férmulas narrativas y los
temas propios del subgénero. Se olvida definitivamente de las relaciones de sucesos
histéricos, hechos de la armada, batallas contra el Turco sobre todo, desposorios, etc.,
y se centra, de manera directa, en la creacién de relaciones mds literarias, asentando
definitivamente un subgénero que fluctué entre lo histérico y lo poético. Todas sus
relaciones conservadas desarrollan casos entre milagrosos y folcléricos, vendidos como
reales pero a todas luces inverosimiles. Son milagros, castigos, enredos, historias de
cautiverio..., principalmente. Y su forma de versificar se mueve entre el verso vivo y
satirico propio de las relaciones mds novelescas, hasta el sosegado, de desarrollo 16gi-
co y doctrinal de los més religiosos y milagreros. Son relaciones que derivadas del
cambio de gusto popular y del floreciente negocio de la venta de pliegos sueltos, desa-
rrollan historias donde la desmesura, lo irracional y sobrenatural, gusta a un pueblo
comprador que rompe de este modo con lo cotidiano, y asimismo, ve garantizada su
estabilidad social contrarreformista, mediante miedos, castigos y redenciones. Porque
en estas relaciones, mds si cabe que en las propiamente propagandisticas, el mensaje es
més subliminal y dirigido al corazdén de los lectores-oidores, y el elemento moral y
doctrinal sigue siendo, como no lo podia ser menos a finales de siglo, su base
sustentadora.

En general, la estructura de los pliegos se mantiene fiel a las directrices que marca
el subgénero: titulo, exordio, desarrollo narrativo y moraleja final's,

Por los dos primeros aspectos pasaremos superficialmente, ya que en general, res-
ponden a los criterios retéricos estudiados en profundidad anteriormente. Unicamente

B Descrito por Maria Cruz Garcia de Enterrfa en «Mds pliegos sueltos poéticos del siglo XVI», en Studi
Ispanici, 1982, pp. 9-28.

4 Estudio y descripcién por Pedro M. Cétedra y Carlos Vaillo en «Los pliegos poéticos espafioles del
siglo XVI de l1a Biblioteca Universitaria de Barcelona», Actas del Libro Antiguo Espaiiol, 1, 1988, pp. 73-
118.

!5 No podemos profundizar en esta comunicacién en las repetidas menciones de responsabilidad de La
vida del estudiante pobre. Manuscritos que parecen anteriores a la edicién impresa no llevan la autoria de
Benito Carrasco. Los estudiosos son reticentes a otorgarle su autoria. Serfa interesante estudiar hasta qué
punto un autor que en muchas de sus composiciones da muestras de un fino sentido del humor, préximo a
la burla, no estaria detrds de la primera redaccién de este poema burlesco. Si aun asi, no confirmdsemos su
autorfa, demostraria en todo caso la importancia social que tenia este autor tipico de relaciones de sucesos
al tomar su nombre para apadrinar la composicién y asi hacer de su reedicién un éxito seguro. Ejemplo de
esto Gltimo es un pliego que narra la historia del arriero de 1680, atribuido a Benito Carrasco del Marmol.

16 Véase, Garcia de Enterrfa, «Retdrica menor», en Studi Ispanici, Pisa, 1987/1988 (1990), pp. 271-
291.
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comentar la simetrfa a la hora de redactar los titulos de la composicién, agrupados en
general bajo los epigrafes de «Caso», «Relacién» y el tépico «Aqui se contiene...».
Todos ellos responden a la funcionalidad que se exige a esta parte de la obra: por un
lado, evitar la angustia al lector-oidor adelantdndole el desarrollo de la historia y el
final reconfortante. Asimismo, atraer al receptor mediante la utilizacién de adjetivos,
como horrendo, glorioso, notable, maravillosas, espantoso, criminoso, etc. Dar vero-
similitud a lo narrado: logrado mediante una situacién geogréafica y temporal precisa,
«Miércoles de Ceniza de este presente afio», «este afio de...», «Caso sucedido el dia de
San Francisco», «Relacién verfsima», etc.). Y recalcar el tono moralizador de las com-
posiciones («...es caso de grandisimo ejemplo»). Quedan todas estas funciones com-
prendidas en sus titulos, que atin no se disparan ni en su amplitud ni en su barroquismo.

Es interesante comprobar cémo, quizd sabedor de la calidad literaria mediana de
este tipo de composiciones y lo que el ptblico esperaba en realidad de ellas, los adje-
tivos que predominan en el titulo no hacen referencia al estilo de la composicién sino
tan s6lo al contenido de la misma. Unicamente encontramos en un titulo el usual «Gra-
cioso estilo».

El exordio funciona de la misma manera: énfasis repetitivo en la captatio
benevolentiae y se recalca lo veridico, extrafio y ejemplar del caso... El autor intenta
dar alguna variedad a esta estructura: siete de las relaciones responden al recurso utili-
zado en estas composiciones de sustituir las musas por la divinidad (Cristo, Santos,
Virgen...) alguno de éstos da comienzo poniendo especial atencidn en el destinatario de
la invocacién mediante sintagmas que ocupan el primer verso: «Movedor sin movi-
miento», «Architector eternal», «Retor del Olimpo Asiento», «Celestial Santo Fray
Diego», etc. Podemos recordar el «Soberano rey de gloria...» de Gaspar de Cintera, la
«Emperadora del cielo...» de Alvaro de Flores, <Emperador de la gloria...» de Bartolomé
de Flores. Todos estos ejemplos nos recuerdan cudn préxima estd la estética de los
diferentes autores y la influencia de la retdrica de la predicacién sobre todos ellos!’.

El resto de los pliegos no prescinde de este apartado pero varia su concepcién:
algunos se convierten en reflexiones con funciones no muy diferentes a las que vefa-
mos en los titulos: se alerta de la malicia de las mujeres, del pecado de la codicia...
Destaca entre ellos por su variada estructura, el que contiene la Relacidn muy verdade-
ra... la qual trata de la vida de un clérigo en Argel...'* de 1588, donde el exordio se
sustituye por un requerimiento de un tal Belasco que pide al cautivo, Rodrigo de Ulloa,
que, a modo de carta, le relate las penas que sufre en su cautiverio. Larelacién como tal
comienza con esa respuesta. No olvidemos el vinculo existente, sobre todo en sus ori-
genes, entre el género epistolar y las relaciones de sucesos'®. Asimismo, vemos de

7 M. C. Garcia de Enterria, articulo citado, supra.

'8 Pliego conservado en la Biblioteca de A. Rodriguez Mofiino. N° 102 del Diccionario de pliegos
sueltos poéticos (siglo XVI).Impreso en Barcelona.

19 Véanse los trabajos publicados en Relaciones de sucesos en Espaiia (1500-1750). Actas del primer
Coloquio Internacional, Universidad de Alcald, 1996; P. Citedra, En los origenes de las epistolas de rela-
cion; V. Garcia de la Fuente, Relaciones de sucesos en forma de carta: estructura y lenguaje; J. P. Btienvre,
Entre relacion y carta: los avisos.
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alguna manera reflejado el tdpico retérico de excusar la narraci6n de la historia por el
requerimiento de un conocido.

En algunos aparece también un intento de dignificar la obra o dar muestras de un
dominio poético mediante metdforas faciles o juegos de palabras conceptuosos. En
otros, sin embargo, se aleja del tono poético para dar verosimilitud a lo relatado me-
diante un juego de distanciamiento del autor: «...y pues sola mi intencidn / es narrar lo
sucedido...».

Por lo tanto cierta diversidad de registros aunque todos ellos respondan a estructu-
ras repetidas y profusamente utilizadas.

En cuanto al desarrollo narrativo de las relaciones de Benito Carrasco, suele este
autor comenzar situdndonos geograficamente la historia. Los recursos poéticos em-
pleados son muy pobres, y se trata de calificarla mediante adjetivos o aposiciones, para
formar facilmente el octosflabo: «En Toledo la imperial», «En Valladolid la rica», «<En
Daroca esa ciudad», «En Valencia la vistosa»... Consecuencia de lo que decimos y de la
estructura predominantemente narrativa, de gran sencillez, es la presentacién de los
personajes, tan maniquea como la descripcién de las pasiones que a continuacién serdn
versificadas. Estos, curiosamente masculinos en los pliegos cuyos temas se relacionan
con el ansia de riquezas pero mayoritariamente femeninos cuando el motivo sexual
envuelve la accién, responden a modelos del género repetitivos, pero muy cercanos al
consumidor de este tipo de literatura: personajes modelos de honradez que viven
cristianamente y su cristianismo debe ser no sélo interior sino también demostrado
ante la sociedad —no olvidemos el papel que en la narracién desempefia el pueblo,
sobre todo en castigos en publico...—; ricos mercaderes, venteros, prostitutas que tras
una posible prueba divina o giro de la rueda de la Fortuna, responderan por su actitud
egoista; personajes propios del omnipresente ambiente de cautiverio: renegados, es-
clavos, moros conversos... Predominan, pues, personajes de dos de los temas m4s im-
portantes de este siglo: el comercio y el mundo de la pirateria asociado, siempre, con la
heterodoxia religiosa, ya sea islamista o protestante.

De esta forma presentados los personajes se consiguen varias cosas: por un lado
que la caida sea mds ejemplar y por lo tanto la moraleja mds aceptada, y por otro que la
oposicién entre el bueno y el malo cree un juego dramético que, aunque sencillo, con-
mueva expresivamente al lector-oidor de Ia relacidn. :

La funcionalidad narrativa y el fin moralizador estd por encima de toda la relacién
y los posibles logros en la construccién de la psicologfa de los personajes que hubiera
supuesto un estudio de la actitud ante el mundo 4drabe, la presion del cautiverio, las
tentaciones del demonio ante la adversa fortuna... se convierten en una funcional su-
perficialidad.

Tras la esquematica presentaci6n de los personajes se desarrolla de manera defini-
tiva la narracién. Aunque el final de la relacién supone el restablecimiento del orden
moral y social de una situacién de ruptura en general, —s6lo encontramos un caso don-
de el malhechor se sale con la suya— no hay tinicamente en todas ellas un movimiento
dramatico ascendente. Esta evolucion es variada como variada es su intensidad e inte-
rés. Hay relaciones donde sin perder la linealidad narrativa la curva dramatica sube y
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baja segiin se caiga o no en las tentaciones del demonio o se vuelva al catolicismo.
Volvemos a destacar la Relacidn muy verdadera ahora nuevamente sucedida, la cual
trata de la vida que un clérigo pasd en Argel..., donde tras el comienzo in medias res se
nos sittda la narracién en un momento 4lgido de intensidad dramética. No tenemos por
tanto, ni datos del personaje, ni antecedentes de la historia.

La temdtica de las relaciones de Benite Carrasco estd dentro de los limites de este
tipo de composiciones. El elemento religioso domina todas las historias y aunque no se
exprese como tal, envuelve las acciones de los protagonistas. Una religién que se mue-
ve dentro de los cauces contrarreformistas pero que saca a la luz una concepcién reli-
giosa mds mégica y popular, donde se dan cita, junto a la argumentacién més doctrinal,
milagros, intercesiones, apariciones del demonio, y en la que toda una serie de elemen-
tos como imdgenes, rosarios, crucifijos... materializan el sentir religioso del pueblo de
finales del siglo XVI. Pero debemos decir que a diferencia de otras relaciones ya de
esta época, lo que destaca en las de Carrasco, més que una idea de castigo, es el senti-
miento de que el perddn de Dios estd por encima de cualquier pecado.

Por lo demds, otros elementos propios de la religiosidad del XV1 se repiten en estas
relaciones, miedo al protestantismo, lucha contra el moro, etc.

El pecado de la codicia es el motivo que mueve el comportamiento de todos los
protagonistas y el desencadenante de las acciones: deseo de riquezas que hard a nues-
tros protagonistas renegar de la fe, despreciar el Rosario, cruzar el océano arriesgando
su viday la de su familia...?’, En tiltimo término encontramos el tépico de la corrupcion
de la vida comercial y de la adquisicién de riquezas, tan polémico todavia en esa época.

Responden a esta estructura una relacién de 1594 que narra el milagro del glorioso
santo fray Diego? y el caso milagroso sucedido en la ciudad de Huesca, con un hombre
que habia hecho pacto con el demonio, de 1595%. Personajes tGpicos cuya ansia de
riquezas hace que se pierda todo lo ganado. Diversas pruebas en la pobreza y engafios
de Lucifer que hacen de estas relaciones una acumulacién de tentaciones. La narracién,
en ambos, es, como vemos, bastante inverosimil y dramaticamente repetitiva, dnica-
mente destacar del segundo caso la manera de representar la caida ante el diablo, que
parece en si misma una parodia de las relaciones de sucesos. Este le hace firmar una
especie de contrato donde nuestro protagonista se compromete a renegar de Cristo.

Nos interesa recalcar dos pliegos que responden a esta temadtica pero que en su
desarrollo encontramos intensificados elementos que caracterizan a nuestro autor. De

% «Son tépicos tradicionales de persona aquellas analogifas que caracterizan al individuo como nave-
gante [...] y, en segundo término, al navegante como avaro o codicioso que atraviesa el mar en busca de
riquezas...» Antonio Azaustre, Manual de retdrica espafiola, Barcelona, Ariel, 1997, p. 40. Estudia este
tema también, Julio Caro Baroja, Las formas complejas de la vida religiosa. Siglos XVI'y XVII, Madrid,
Sarpe, 1985, cap. XV.

2 Aqui se contiene un milagro notable que el glorioso santo fray Diego hizo... a una devota suya, en
la ciudad de Lisboa. {Barcelona: Pedro Malo, 1593]. Pliego conservado en la British Library. N° 91 del
Diccionario.

2 Pliego conservado en la Biblioteca Universitaria de Gotinga. N° 96 del Diccionario: Caso milagroso
sucedido en la ciudad de Guesca ... que Jesu Christo ... obré con un hombre, que avia hecho pacto ... con
el demonio. [Valencia: Antonio Prat, 1595].
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1593 es el Criminoso y fiero caso... que trata de la diabdlica invencion que ciertos
vaqueros hicieron para robar al ventero de la venta la torre, cuatro leguas de Gibral-
tar®. El titulo nos podria confundir a la hora de precisar el tono de este pliego, ya que
no es tan tremendista como se nos presenta y quizé el cariz, dada la categoria del
engafio y la moralina sobre la ignorancia de la gente ante las apariciones y creencias
absurdas, parece incluso mds simpético. No serd ésta la tnica vez que veremos a un
Carrasco burl6n haciendo su guifio o advertencia particular sobre el sentir religioso del
que tanto se aprovecha para escribir sus relaciones.

Dentro de la temdtica esencialmente religiosa, y relacionado también con el motivo
de la codicia, estd el pliego de.1595 que contiene un riguroso castigo a un «mal cristia-
no»?, al que dedic6é Marfa Cruz Garcia de Enterrfa un capitulo en su Literaturas mar-
ginadas®. Interesa este pliego por la conjuncidn de varios elementos importantes en la
poética de Benito Carrasco. Por un lado, es quiz4 el més tremendista, por lo menos en

_ningtn otro caso encontramos un castigo tan atroz, el de la desmembracidn. Sin embar-
go, frente a éste, volvemos a ver a nuestro autor mds critico en el tema de las indulgen-
cias, haciéndose eco, posiblemente, de una opinién extendida entre el pueblo®. Por
ultimo, el talante del protagonista es diferente al de los otros, quizd su actitud persisten-
te y mds trabajada resulta mds convincente al lector actual.

Por tanto, tono religioso propio de la sociedad contrarreformista, conjugando lo
mas milagrero y desmedido con lo sobriamente doctrinal; pero a su vez, ciertos ele-
mentos nuevos, entre satiricos y criticos, sobre aspectos de la religiosidad popular.

Mayor juego ofrece otro tipo de codicia: la sexual. No debemos olvidar lo ya cons-
tatado por Henry Ettinghausen sobre el papel determinante del sexo, asociado muchas
veces también con el crimen, en este tipo de relaciones sensacionalistas?. Este mueve
alos personajes de las historias més variadas cuyo tema se acerca mds a lo folclérico y
vital. La trama de éstas es mds rica y responde a estructuras no tan moralizadoras. En
alguna de estas relaciones volveremos a encontrar una de las notas mds importantes de
Benito Carrasco: el tono burlesco.

Responde a este motivo el pliego que contiene un milagro de San Diego, que obré
a una devota suya en la ciudad de Lisboa®. Aunque vemos muchos de los tépicos que
se repiten con asiduidad en este tipo de composiciones, el ritmo narrativo esta media-
namente logrado, y la variedad de ambientes, los engafios, el contraste entre los perso-
najes femeninos, cimulo de bondad y resignacién de la cristiana y la maldad de la
luterana, dan cierto interés a esta obra. La accién dramética ascendente contrasta con la

3 Pliego conservado en la Biblioteca Universitaria de Barcelona. No incluido en el Diccionario. Im-
preso en Zaragoza, por Lorenzo Robles en 1593.

* Dicc. n° 97. Gotinga, Biblioteca Universitaria: Caso orrible y espantoso sucedido a veinte y un dias
del mes de Margo deste afio de mil y quinientos y noventa y cinco... {Barcelona, 1595].

3 Madrid, Playor, 1983.

% Julio Caro Baroja, op. cit, pp. 207-209.

¥ Henry Ettinghausen, «Sexo y violencia: Noticias sensacionalistas en la prensa espafiola del siglo
XVIl», Edad de Oro, X11, Madrid, 1993, pp. 95-107.

2 Aqui se contiene un milagro que el glorioso san Diego hizo a una devota suya. [Sevilla: Benito
Sédnchez, 1594]. Pliego n°® 90 del Diccionario. Madrid, Biblioteca Nacional: R-9478.
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situaci6n de la cristiana, que, y es interesante la imagen, acaba siendo enterrada en una
cueva en espera de su muerte, hasta que se produce el milagro. Al mismo tiempo, la
estima de la protagonista entre el piiblico del relato se alza al méximo nivel. Exito
seguro ya que se mezclan en la historia la codicia sexual, 1a misoginia y los celos.

Aunque de tema milagrero, destaca lo desenfadado de la trama de la siguiente rela-
cién®. Una «dama ‘altiva / muy desonesta y briosa / hermosa quanto laciva / laciva
quanto hermosa...» no admite como pago de sus servicios un Rosario. Tras esta afrenta
religiosa se desencadenan los suefios premonitorios, los milagros, conversiones, el per-
dén de 1a Virgen, de nuevo el engaiio del demonio y el perdén tras el arrepentimiento.
Al final ayuno, penitencia y muerte para redimir los pecados.

El tema sexual alcanza su mayor protagonismo en el Caso gustosisimo y agradable
sucedido en la ciudad de Toledo a una graciosa dama, de 1594, Cuenta este pliego la
historia de la violacién de una dama por parte de su criado y de la venganza que ésta
obré en €, entre otros personajes que intervienen en la narracién®, La historia nos
introduce en el mundo de la literatura de entretenimiento versificadora de relatos
folcléricos o cuentos, mds o menos graciosos. El relato tiene cierta soltura, y destaca
como aliciente para los destinatarios de esta relacién, las mafias de la mujer y la codi-
cia, ahora sexual, que se respira en toda la relacién y que hace que se mantenga la
tensién dramdtica con las historias desencadenadas por la violacién. Debido a este acto
la narracidn tiene dos movimientos ascendentes, el primero creado por la violacién y el
ultimo por la venganza. Tono cémico, entretenido sélo en apariencia ya que no se
exploran los sentimientos de la mujer que, tratados de forma superficial, son tnica-
mente formas de explotar la misoginia y de reforzar la trama de la narracién.

El pliego impreso en 1594, que cuenta el caso del mercader genovés®, sitda su
accién dramdtica fuera de la Peninsula y en su desarrollo intervienen més que el motivo
sexual, los celos y las confusiones trégicas. Se vuelve mds tremendista y lo religioso
cede igualmente paso a lo folclérico. Este sentimiento de tragedia estd minimizado
mediante interrupciones premonitorias del autor: la ansiedad del piblico, como vemos,
no sélo desde el mismo tftulo sino a lo largo de toda la relacién tiende a apaciguarse,
aunque no cabe duda del sentido catértico de estos finales tan violentos®. El dramatis-
mo de la situacién se intensifica, recurso repetido por Carrasco, mediante ia irrupcién de
octavas, de mediana hechura, en este caso sobre 1o mudable de la condicién femenina.

El cautiverio es otro de los temas o contextos narrativos mds utilizados por nuestro
autor: se conjugan asf, exotismo y fécil propaganda politica y religiosa como reclamo
suficiente para los compradores dvidos de historias entretenidas y mds novelescas.

 Agui se da cuenta de la fuerca y virtud del Rozario... [Valencia: Tomds Porrasles, 1595]. Pliego n° 93
del Diccionario. Gotinga, Bibliotea Universitaria.

% Huesca: Julidn Floret, 1594] Pliego convervado en la Biblioteca Universitaria de Gotinga y n° 95 del
Diccionario.

L H. Ettinghausen, op. cit. nos muestra mis ejemplos de casos con el mismo final.

R Espantoso sucesso que a un mercader ginovés sucedio... [Antequera: Juan de Herrera, 1594]. Citado
por Garcia de Enterrfa «Més pliegos poéticos del siglo XVI», en Studi Ispanici, 1982, pp. 9-27. Conservado
en la Biblioteca Menéndez Pelayo de Santander.

% H. Ettinghausen, Sexo y violencia...
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Son varios los pliegos que sitiian su accion dramética en Berberia. Desde las peri-
pecias de dos hermanos que se enamoran en el cautiverio* donde encontramos moti-
vos bésicos para atraccién del ptiblico vulgar: el amor, en este caso transgredido, los
enredos, la anagndrisis, 1a vida de] cautiverio, el mundo moro, siempre mas sensual, la
misoginia... y como no, varios milagros con su moraleja; también historias donde el
cautiverio sirve de pretexto para glorificar de alguna manera la capacidad de sacrificio
de los verdaderos cristianos. Y asf se demuestra en la relacién de 1588 que cuenta la
vida que un clérigo pasé en Argel®. De este pliego ya hemos tratado a la hora de hablar
de los exordios en las relaciones de Benito Carrasco. La narracién en verso comienza
contdndonos, en primera persona, un intento de escapada del clérigo cautivo en Argel.
Ahora las llamadas del narrador al lector-oidor se sustituyen por alusiones al amigo
lector. El narrador, también protagonista, se detiene en los aspectos mds crueles de la
escapada, introduce asimismo personajes tGpicos como la figura del renegado o el
moro convertido e imadgenes puntuales que intensifican y ejemplifican la crueldad del
cautiverio y como vefamos en otra ocasién, da pie para dar m4s énfasis al sufrimiento
del protagonista:

Y el que de mi se dolia
que me dava chico acote
un renegado que auia

al otro triste hazia

que repasasse el escote

Se mezcla en este pliego, casi como en ningun otro, la variedad de registros poéti-
cos: en el comienzo de la narracién, la versificacion es dindmica, muy activa y pasional;
en su desarrollo se introducen momentos donde este registro cambia, se aposenta y la
disquisicién doctrinal, manida por otro lado, hace su presencia en dlalogos ordenados
y desarrollados de manera més 16gica y discursiva.

Aborda, asimismo, el tema del cautiverio una Relacicn verisima de un poderosisi-
mo milagro que la Virgen Maria del Valle hizo con un hombre natural de la ciudad de
Sevilla®. La situacién, muy de comedia de cautiverio, conjuga los elementos ya vistos
en otras relaciones de este tipo: la anagndrisis, los personajes renegados, siempre ga-
llegos..., pero destaca, sobre todo si comparamos esta relacién con otras de diferentes
autores pero de tema parecido, el trato favorable que se da a algunos de los personajes
moros: destacan en ellos la sabidurifa y la liberalidad.

Pliego donde el tono reposado, en el que no se dejan pasar enredos, encuentros,
cartas engafiosas y amores, dista mucho de la atmésfera que envuelve a las relaciones
tremendistas en pliegos sueltos poéticos de finales del XVIy del XVII. Estas relacio-
nes mds literarias son generalmente las que tienen una mayor complejidad argumental.
Son més interesantes y quizd menos triviales.

¥ Aqui se contiene dos ogras maravillosas... del convertimiento de dos... renegados en Argel [Logrofio:
Matias Mars, 1595). Pliego n° 89 del Diccionario. Editado por Cétedra e Infantes en Thomas Croft.

35 Pliego de la Biblioteca de Rodriguez Mofiino. N° 102 del Diccionario.

% Pliego de la Biblioteca Universitaria de Gotinga. N° 103 del Diccionario. Impresas en Toledo.
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Conjuga el cautiverio con el tema mds moralizante del castigo por el pecado de la
codicia el caso del hijo desobediente y renegado, de 1587% que nos ofrece su mayor
acierto, dentro del gusto del autor por la variedad temadtica, en la incorporacién del
popularisimo, también en pliegos de cordel, motivo del juego. La misma historia se nos
califica de cuento extrafio. El tema del paso a Berberfa se usa aqui como pretexto para
incrementar el desarrollo dramatico y expresar el castigo por el pecado de codicia, el
asesinato de su padre, renegar de la fe, bigamia, etc. Motivos redundantes son los
milagros, el sufrimiento placentero, el climax temadtico recalcado mediante la inclusidn
de octavas. Insiste el autor en justificar lo veridico de lo narrado; pocas veces como
aquf tan expresado, pocas veces también tan inverosimil.

Vuelve a resultar gratificante el cambio de registro poético comentado: el tono
marcadamente narrativo, la variedad estréfica relacionada con diferentes tonos dramé-
ticos y. el reposo poético y sobriedad con que se tratan los versos de tipo doctrinal.

Relaciones éstas de cautiverio, cuya importancia cuantitativa dentro de las relaciones de
sucesos en verso yamerecerfa un estudio aparte: nos muestran un mundo de fronteras no sélo
religiosas sino también sociales morales y econémicas muy profundas, que de alguna mane-
ra justifican la asfixiante atmésfera de cruzada que se respira en este tipo de relaciones, al
igual que ocurrird con las de tema protestante. Pero este tono, que se traduce, como decimos,
en moralina religiosa y doctrinal, sufre un proceso de literaturizacién, patente en nuestro
autor, en el que la historia gana en desenvoltura, dramatismo y variedad tematica.

Citaremos, por dltimo una Premdtica real sobre las valonas y cosas profanas®, que
parece adquirié cierta fama, la encontramos recogida en dos pliegos de este autor, y
que es interesante porque nos vuelve a recalcar varias ideas que venimos repitiendo en
esta comunicacién: por un lado, el tono satirico y burl6n de Benito Carrasco contra la
siempre criticable ostentacién de riquezas y por otro cierta gracia versificadora en la
composicién de esta «buena manda» del «rey justiciero».

3. He de concluir esta exposicién con la idea clara de que son muchos los temas y
elementos que nos hemos dejado en el tintero pero lo que en principio podia adivinarse
como un anélisis poco fructifero se nos ha descubierto como faceta de estudio amplia y
necesaria dentro del complejo y apasionante mundo de las relaciones de sucesos en
verso del Siglo de Oro. Este acercamiento a la obra de un autor olvidado nos ha demos-
trado hasta qué punto es capaz de abarcar, como buen representante de los autores del
subgénero, todos los dmbitos posibles, casos y motivos, desde las formas mds
moralizadoras hasta historias «graciosas», literatura de entretenimiento, donde se dan
cabida los ingredientes necesarios para su funcionamiento entre el piblico y en la que
parece importar bien poco ya su primer fin noticiero, y sf otros elementos mds relacio-
nados con las exigencias del mercado editorial.

3 Caso admirable y espantoso ... que trata como un mal hijo fue desobediente a sus padres... [Barce-
lona: Hubert Gotard, 1587]. Pliego de la Biblioteca Universitaria de Barcelona. Descrito en Cétedra y

Vaillo, Los pliegos poéticos...
* Impresaen 1594, en Madrid por Guillermo Druy. Pliego 103 del Diccionario. Biblioteca de Rodriguez

Moiiino.
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Sus pliegos, coherentes por tanto con unos modelos y finalidad que no siempre es
literaria, responden al espiritu contrarreformista y atnan, por un lado, la propaganda
tanto religiosa como politica y, por otro, las creencias més populares. Pero, junto a
estas notas que engrosan las caracteristicas condicionadas por el piblico vulgar, y por
tanto, comunes a la mayorfa de las relaciones de sucesos en verso, lo mds importante,
aparte del afdn individualizador reflejado en un intento de variedad temdtica, estilfstica
y estréfica, unos desarrollos narrativos a veces conseguidos y, en ocasiones, cierta soltura
versificadora, es que se nos muestra un Benito Carrasco sutil, burlén y critico con creen-
cias y actitudes de ese mismo pueblo que oye, canta, compra y lee sus relaciones.

La figura de Carrasco, un elemento mds dentro de la proliferacién de este tipo de
autores a partir de los afios 70 del siglo XVI, demuestra, en Gltimo término, que la
creacion del autor popular, aunque responde a motivos sociales y literarios muy diver-
sos, significa la consolidacién del subgénero al que pertenece entre sus lectores.



HACIA UNA NUEVA EDICION CRITICA DE LA
LOZANA ANDALUZA (II)

Jacques Joset
Université de Liege

El comentario literal de textos cldsicos sigue deparando muchas y gratas sorpresas,
por mas obsoleto que aparezca a los ojos de los partidarios de metodologias mas ambi-
ciosas y actuales. La verdad es que la actualidad del comentario literal es permanente:
el respeto por el rigor y precision de la glosa filoldgica, gramatical y semadntica es y
siempre serd uno de los criterios basicos de validacién de un método de aproximacién
al texto literario.

En la fase de la historia de la edicién de textos que nos toca vivir, las aportaciones
del comentario literal dependen de varios pardmetros materiales tales como:

- la fiabilidad filolégica del texto por comentar que, acabamos de verlo, en el caso
de La Lozana andaluza, deja bastante que desear si el comentarista no se da el
trabajo de replantearse toda la problemética editorial;

—lacalidad y cantidad de las glosas literales sistematicas ya existentes. Por lo que respec-
ta a La Lozana se reducen a dos ediciones abundantemente comentadas (1a de Bruno
Damiani y Giovanni Allegray lade Claude Allaigre)!, alos preciosos apuntes filolégicos
de Francesco A, Ugolini y a una larga resefia de Margherita Morreale?,

! Francisco Delicado, Retrato de la Logana andaluza, ed. critica de Bruno M. Damiani y Giovanni Allegra,
Madrid, Ed. José Porrda Turanzas, 1975; Retrato de lu Lozana andaluza, ed. de Claude Allaigre, Madrid,
Citedra, 1985. No incluimos en esta categoria la ed. de Bruno Damiani, Madrid, Castalia, 1969, por estar poco
desarrolladas las notas de pie de péginas: en general vuelven a encontrarse completadas (y a veces corregidas) en
la edicién erudita de 1975, a la que remitiremos para facilitar la ubicacién de las citas de la obra.

? Francesco A. Ugolini, «Nuovi dati intorno alla biografia de Francisco Delicado desunti da una
sconosciuta operetta», Annali della Facoltd di Lettere e Filosofia della Universita degli Studi di Perugia,
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~ la calidad y cantidad de los instrumentos de trabajo (diccionarios, graméticas
histéricas, monografias histdricas, ...) que, como veremos, a veces hubieran po-
dido ser mejor utilizados.

Por otra parte, las herramientas del filélogo y el comentario de un texto determina-
do se encuentran en una clase de relacién reciproca: si aquéllas ayudan en la elabora-
cién de éste, éste puede mejorar las primeras.

Es asf como —y ésta fue nuestra primera sorpresa— una atencién constante a los
problemas 1éxicos de La Lozana nos ha permitido aclarar con luz nueva la historia de
no pocas palabras espafiolas. Margherita Morreale habfa observado que la lengua de
Delicado mezcla varias capas cronoldgicas, arcaismos y latinismos «cuya documenta-
cién nos sorprende por tempranax®, Otros estratos lingiiisticos aparecen documentados
por primera vez en castellano con muchos afios —y a veces siglos— de anterioridad con
respecto a lo afirmado en los diccionarios al uso. Pese a que nuestro texto figurase
entre los citados por J. Corominas y J.A. Pascual en el diccionario etimolégico de
referencia obligada, su consulta no fue sistemdtica?. De haberlo hecho, muchas entra-
das hubieran llevado otra fecha de primera documentacién. Entresacaremos algunos
ejemplos de los muchos que han ido acumuléndose en el transcurso de la investigacién.

La forma femenina gresca, ‘compaiifa alegre’, no aparece, segiin el DCECH, 111,
206b, antes del principio del siglo XVII. Delicado (mam. XXVI, p. 222) la empleé por
lo menos tres cuartos de siglo antes.

La palabra mula para designar cierto calzado, tomada del francés mule, no aparece-
ria en espafiol antes de 1591, segtin Corominas-Pascual {DCECH, IV, 186a). Sin em-
bargo estd en La Lozana (mam. XXXII, p. 250).

Guarnacha, ‘garnacha’, vino dulce de Liguria, no pertenecerfa a la lengua del siglo
XVI, segtin el DCECH, 111, 101b, que no lo registra antes de Cervantes (en E! licenciado
Vidriera, 1613). No obstante, se documenta en el mam. XLII del Retrato (p. 305), donde
debia de ser un italianismo de muy reciente introduccién. Igual estatuto ha de tener pistar,
‘machacar’ (mam. LIX, p. 394), que el DCECH, IV, 566a, no registra antes de 1623.

De la expresién dar masculillo, que se refiere al juego de nifios que consiste en
coger a uno dando golpes en el trasero, el DCECH, III, 873a, no encuentra ejemplos
anteriores a Lope de Vega. En el mam. XLVIII (p. 333), dar de mazculillo podria ser
errata de la edicion original del Retrato, o bien representar una pronunciacién sonora.

El verbo frutar, ‘fructificar’ (mam. LIV, p. 359) no se documentarfa antes de 1640,
segiin Corominas-Pascual (DCECH, II, 976b), y serfa de origen murciano. Hay que
envejecerlo de mds de un siglo y ampliar el 4rea de origen a Andalucfa.

12, 1974-1975, pp. 445-617; Margherita Morreale, « Bisofio de frojolén’: a propdsito de una reciente
edicién de La Logana andaluza», Boletin de la Biblioteca Menéndez Pelayo, 55, 1971, pp. 323-341.

3 Morreale, art. cit., p. 335. Un ejemplo de arcafsmo sistemdticamente eliminado de todas las ediciones
modernas de La Lozana es actos (mam. XLVII, p. 325), modernizado en aptos cuando la confusion gréfica
es antigua («acta e bien formada, clara e bien certera», Libro de buen amor, 324b, ed. J. Joset, Madrid,
Taurus, 1990, p. 193; véase la nota correspondiente p. 192).

4J. Corominas y J.A. Pascual, Diccionario critico etimoldgico castellano e hispdnico, Madrid, Gredos,
1980, 6 vols. Abreviaremos en el texto con las siglas DCECH.
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La aparicién del cultismo colirio (mam. LIX, p. 394) entrafia un reajuste cronoldgico
mds leve: el DCECH, I, 137b, da la fecha de 1555. Pero la ocurrencia de manantio,
‘manantial’ (mam. LIX, p. 389) envejece la palabra de tres siglos: el DCECH, 111,
795a, no registra su aparicién antes de una edicion del siglo XIX del diccionario acadé-
mico.

Cifiéndonos ahora al problema complejo de la tipologfa de la lengua —quiz4 sea
mejor emplear un plural- de La Lozana andaluza, no podemos menos que ratificar Ia
opinién de Margherita Morreale segtin 1a que «el habla de Delicado pertenece en parte
al idioma hibrido que se estaba formando (como hoy se va fraguando el espanglish)»°,
Pero serd preciso aquilatar mejor los componentes para alcanzar la estructura y grado
de estabilizacién de este idioma in fieri que no llegé a prosperar por razones histéricas
obvias.

Los comentarios al texto se han esforzado meritoriamente por registrar cuantos
italianismos hay en él. Es probable que todavia falte alguna que otra entrada en el
repertorio. As{ garrafeta (mam. LVII, p. 381) no ha sido tomado en cuenta por el
DCECH, 111, 107b, en la discusién sobre la etimologfa y fecha de aparicién de la pala-
bra. Esta ocurrencia anticipa de unos treinta afios la propuesta por Corominas-Pascual,
y zanja la cuestién del origen en favor del-italiano caraffa®.

Preferimos ahora llamar la atencién sobre los «pecados» de més de los anotadores
de La Lozana y sobre los casos donde la prudencia se impone a la hora de decidir el
origen de un lexema. Asf Damiani-Allegra (p. 283, n. 1) y Allaigre (p. 358, n. 1) afir-
man que barateria es italianismo, mientras bien podrfa ser palabra genuinamente cas-
tellana: barato, ‘fraude’ y baratero, ‘tramposo’, se empleaban en la Edad Media
(DCECH, 1, 502a). La palabra italiana homéfona hubiera venido a reforzar su uso en el
castellano de Delicado.

Mercadante (mam. XXXIV), italianismo segiin Damiani-Allegra (p. 289, n. 4) es
un derivado muy espafiol (DCECH, IV, 48b) y el origen de bernia, ‘especie de capa
pobre’ (mam. LIII), tampoco es italiano como afirman Damiani-Allegra (p. 351, n. 8) y
Ugolini (art. cit., p. 584), sino hispanico (DCECH, 1, 569-570). En cuanto a jHora sus!
(mam. LVII), forma antigua de la interyecci6n jsus/, no necesita intermediario italiano
alguno (orsn), como sugieren Damiani-Allegra (p. 382, n. 20).

Ugolini (art. cit., p. 592) entiende que abracijo (mam. LVII) es verbo, derivado del
italiano dialectal abraccichiare, bracciare. La sintaxis pide que sea el sustantivo abracijo
documentado en castellano desde 1356 (DCECH, 1, 657a). Expremir (mam. LXV),
variante de exprimir, en el sentido de ‘expresar’, ya se encuentra en autores castellanos
del siglo XV (DCECH, 11, 827b): Delicado lo llevé consigo desde Espafia prescindien-
do del influjo italiano (Damiani-Allegra, p. 414, n. 6).

Tampoco quietar, ‘sosegar’ (mam, LXVI), es italianismo (Damiani-Allegra, p. 416,
n. 8), sino cultismo documentado en castellano desde el segundo cuarto del siglo XV
(DCECH, 1V, 709a).

5 Morreale, art. cit., p. 335.
6 Ugolini, art. cit., p. 593.
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Cerramos este reducido botén de muestras con el verbo realegrar, cuyo prefijo es
intensivo conforme a un proceso de composicién del castellano y no debe nada al
italiano rallegrare (Damiani-Allegra, p. 421, n. 5). ‘

Por supuesto, nada de lo anterior desluce el barniz italianizante de la lengua de
Delicado, pero en cambio permite precisar el concepto de «lengua espafiola muy clari-
sima» en la que el autor presume haber escrito su Retrato. También podr4 ayudar algo
en la reconstruccién del idioma hibrido de los espafioles ubicados en la Italia de 1a
primera mitad del Quinientos.

Los lectores de un comentario literal esperan sobre todo unared de descodificaciones
que les sirva para levantar el tipido velo de las opacidades seménticas. Importantes en
este sentido han sido los trabajos de nuestros antecesores y notablemente de los autores
de ediciones comentadas. Sin embargo, mucho queda por hacer: una y otra vez los
anotadores confiesan su perplejidad que, en mds de un caso, seguimos compartiendo.
Pero vale la pena retomar el camino abierto por ellos con el propésito de verificar sus
hipétesis interpretativas. La pequefia muestra de puntualizaciones, rectificaciones y
nuevas propuestas que viene a continuacién, quizés ilustre un principio metodolégico
fundamental en el estudio de un texto como La Lozana: antes de soltar nuestra imagi-
nacién semadntica, tendremos que trabajar con el cedazo fino del rigor filolégico siem-
pre y cuando pueda ser utilizado.

Al editar «;Ojo a Dios [a Dios en dos palabras], sefiora Lozana!», Allaigre (p. 305,
n. 10) encuentra sorprendente este modo de saludar de Germén y propone una interpre-
tacion rebuscada sin relacién con la situacién del mamotreto XX VI. Rechaza la lectura
«jOjo! Adibs [Adids en una palabra], sefiora Lozana», porque no cree «que se emplea-
ra adids, ni siquiera en el siglo X VI, al principio de un encuentro sino, como hoy, para
despedirse». Descontando el hecho de que lo tiltimo no es cierto, adids al principio de
un encuentro se lee en la misma Lozana: «Adiés, zarpilla», dice un escudero saludando
a Rampin (mam. XXXIV, p. 260).

Al principio del mamotreto XX VIII, un portugués chapurrea el castellano dirigién-
dose a Lozana: «Sefiora, si rapa la gracia de Deus, sé vuestro», réplica que Damiani-
Allegra puntian: «Sefiora, si jRap4! la gragia de Deus...» (p. 225)7, con un comentario
que no corresponde a dicha puntuacién: «El portugués vanidoso se ofrece a la Logana:
‘Robad la gracia de Dios, soy vuestro». Allaigre (p. 307, n. 3) no toma en cuenta las
equivocaciones lingiifsticas del portugués y aunque puntda correctamente, entiende
que «robar la gracia de Dios» es «una condicién que pone el portugués para ser servi-
dor de Lozana»... lo que no explica nada. La verdad es que el portugués estd pateando
el espafiol y quiere decir: «si vuestra merced da por la gracia de Dios, soy vuestro». Se
inventa una expresién cémica por yuxtaposicién de rapar, ‘robar’ y de la férmula
empleada para pedir limosna dar por (la gracia de) Dios, recurrente en el Arcipreste
de Hita (cc. 1650-1660). El portugués quiere acostarse gratuitamente con Lozana: de
ahi la reaccién indignada de ésta: «Pagd si queréis, que no hay cofio de balde».

La imaginacién lingiifstica tiene que ser refrenada al examinar un texto como La

7 La misma puntuacién ya en la ed. Damiani, 1969, p. 126.
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Lozana que tanto la solicita. Asi en la frase: «Todo su hecho es palabras y hamamuxerias»
(mam. XXX, p. 238), Allaigre (p. 319, n. 2) propone una etimologia falsamente turca
(mamamuchi / mamamuche o *hamamuche > *hamamuxe > hamamuxeria) y un sen-
tido (‘bufonadas’) un tanto disparatados, cuando la solucién es a la vez mds sencillay
sugerente. Se trata de un deverbal fantasioso de mamar > mamujar > (a)mamuxeria,
que se apoya en formas documentadas, con el significado de ‘promesas no cumplidas,
palabras vacfas’, con, quizd, un efecto onomatopéyico de ‘blablabla’. En el contexto
del Retrato, 1a evocacién de las «mamas» de las «mujeres» no sorprende a nadie.

Una frase del discurso final de la Salamanquina del mam. XXXII seguia siendo
opaca por falta de reconocimiento de la palabra minuta en «El despachar de las buldas
lo pagara todo, o qualque minuta» (p. 257)%. Minuta es variante de minuza, minucia,
especie de diezmo eclesidstico cuya definicidn se encuentra en Covarrubias, s.v.
minucias: «Cierto género de décima en los frutos, que por ser poca cosa ordinariamen-
te se cuenta por pie de altar, y en esto cada obispado guarda su costumbre y sus consti-
tuciones sinodales»®. Las glosas de Ugolini, ‘borrador’ (p. 550) y Allaigre (p. 335, n.
18), ‘honorarios de los notarios’ o ‘de las prostitutas y rufianes’, no encajan en el
contexto que alude claramente a la corrupcidn eclesidstica y al comercio de las bulas
denunciados por todos los reformadores del tiempo.

Despidiéndose de Rampin en el mam. XXXV, dice Lozana: «[...] me hallaréis en
casa de la sefiora del solacio» (p. 266). Damiani-Allegra interpretan curiosamente ‘la
sefiora del solarium’ (p. 266, n. 8) con la aprobacién acritica de Allaigre (p. 344, n. 7).
Pero en nuestro texto, solacio siempre equivale a ‘solaz’ [«no avrd menester otro
solacio», mam. XXXV, p. 270]. Esta caracterizacion basta para que Rampin identifi-
que a dicha sefiora. Quizd se puede entender también ‘la sefiora que estd tomando
solaz, que esté entreteniéndose’.

Un problema a veces peliagudo de La Lozana es el de la interpretacién de los
nombres propios en ¢l que, nos lo tememos, algunos comentaristas se fueron por las
nubes. Examinemos un par de ejemplos.

Un personaje del mam. XXXVIII se llama Milio, nombre que Allaigre (p. 360, n.
11) asimila al castellano ‘mijo’ (lat. milium), lo que le obliga a mil ingeniosidades
semdnticas para dar un sentido al antropénimo. Por supuesto, se trata de una grafia
castellana por el italiano miglio, ‘milla’, o meglio, ‘mejor’: el nombre del personaje se
relaciona con lo que dice Lozana: «vuestra merced es el que mucho hizo», entendido
por antifrasis: ‘Milio, el que tiene el pene como una milla (o que lo tiene mejor), ha
tenido muchas relaciones sexuales’, pero en realidad es virgen o impotente como los
demds personajes masculinos del mamotreto™.

Otro caso es el de Jaqueta (mam. LV, p. 369), nombre de un hombre, Coridén,

8 despacher en la ed. Damiani-Allegra es una de la muchisimas erratas de esa edicién.

¢ Covarrubias, Tesoro de la lengua castellana o espafiola, ed. Martin de Riquer, Barcelona, 1943, p.
806a.

19 No es de excluir que, ademds de lo dicho, Milio sea un calco semantico del Centurio celestinesco en
una relacién numérica de 1000 a 100.



874 JACQUES JOSET

disfrazado de mujer. Allaigre (p. 438, n. 25)" lo relaciona con la tartamudez fingida
aconsejada por Lozana para resolver su problema amoroso mediante una treta. La ca-
dena semdntica propuesta es complicada y estd sin documentar: Jaqueta < Jacob
(«supplantator vel calcaneus aut planta, id est vestigium», apud Covarrubias, s.v. Jacob)
> supplanto (‘estropear palabras’). Covarrubias da la clave del nombre al asociar jaqueta
con jaco: «Vestido ... muy grosero y tosco, de una tela que trafan de Sicilia, de lana de
cabras, despedia el agua y abrigaba... De Jaco se dijo jaqueta, sayo corto abierto por
los lados» (Tesoro., p. 710a). Es, pues, sencillamente un nombre apropiadisimo para
una villana italiana. Por lo demds, no excluimos juegos de palabras suplementarios con
Jaqueca, dolor de cabeza que vuelve a uno «loco», y con jaque, ‘rufidn’ en germanfa,
ambos conceptos que funcionan en el episodio de Coridén-Jaqueta'?,

Antes de decidir que un lexema opaco es una invencién jocosa de Delicado, hace
falta agotar todos los recursos de la lexicograffa cldsica. Asf Damiani-Allegra (p. 322,
n.2) y Allaigre (p. 394, n. 3) afirman que cierta «yerva canilla» (mam. XLVI, p. 322) es
fantdstica, que no existe sino en la imaginacién de Lozana. Pero se equivocan de eti-
mologia al derivar canilla de cafia, cuando procede en realidad del lat. canus. Layerva
canilla seria, pues, en nuestra opinién lo mismo que la uva canilla o ‘uva de gato’, o
sea cierta clase de hierba crasuldcea (DCECH, 1, 809a). El propio texto de La Lozana
precisa que la hierba en cuestién «nace en los tejados». Lozana, quien quiere deshacer-
se de una vieja inoportuna le manda coger «la yerva canilla» no porque fuera inexistente,
sino porque piensa que la vieja, por serlo, no subirfa a un tejado. Sin embargo, en este
punto no es de descartar la sugerencia de Allaigre que relaciona layerva canilla con la
expresion «irse uno de canilla» o «como una canilla» por ‘padecer diarrea’ por el entor-
no escatolégico del cuento de la vieja.

Una mejor atencion a los contenidos culturales y a las propias sugerencias del texto
permitirfan evitar interpretaciones dudosas. La expresion «el solicito elemento Mercu-
rio» (mam. XLVII, p. 326) no remite al azogue sino al ‘aire’, a «este tan fuerte elemento
aéreo», como reza el texto a renglén seguido. Los comentaristas, al parecer, olvidaron
que Mercurio era el veloz mensajero de los dioses, como tal asociado al viento. Por lo
tanto solicito tiene el significado normal y corriente en castellano de ‘diligente’. No es
ningtn italianismo (sollicito, ‘inquieto, trémulo’, para Damiani-Allegra, p. 326, n. 10),
ni tampoco una bisemia italoespaifiola (Allaigre, p. 397, n. 3). En cambio, sf es italianismo
el insulto puta refata (mam. LIIL, p. 351), pero el calco de rifatta significa aquf ‘adve-
nediza’, no ‘rehecha’ ni ‘honrada’ como entienden Damiani-Allegra (p. 351, n. 7). Al
no verificar 1a glosa de los editores anteriores, Allaigre (p. 421, n. 4) confiesa que no
entiende el insulto.

En la frase «en esta tierra no se toma sabor ni en el comer ni en el hodor» (mam.

1Y antes en Sémantique et litiérature: le «Retrato de la Logana andaluza» de Francisco Delicado,
Grenoble, 1980, pp. 240-243.

12 Ademds Jaqueta era nombre real de mujer de condicién social modesta. Asf aparece una «Jaquette»,
criada, en un documento de Dijon de 1533 (apud Jacques Rossiaud, La prostitution médiévale, Paris,
Flammarion, 1988, p. 241, n. 24).
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LIII, p. 353), odor, escrito con A- en la edicién original, es hipercultismo (lat. cl. odor)
o italianismo (odore) por ‘olor’. Por lo tanto, la posibilidad de un juego con hoder
(Allaigre, p. 422, n. 9) parece remota. Sin embargo, el editor francés daba en el blanco
al mencionar como de pasada la base proverbial del dicho: al sabor y no al olor, que
figura en Celestina, V. La consulta del Vocabulario de Correas le hubiera quitado las
ultimas dudas: «Al sabor y no al olor. Dice esto quien giiele buenas viandas, escogien-
do més hallarse a comellas que a olellas desde lejos. “Mads quisiera estar al sabor que al
olor’»*,

Comentando la comparacién de Rampin con un enforro de almiherez, o sea ‘funda
de almirez’ (mam. LVI, p. 374) en boca de un galdn, Damiani-Allegra (p. 374, n. 9)
escriben que alude a la «elegancia» del criado de Rampin, quien, a la verdad, no tiene
ninguna. Por otra parte son del todo superfluas las disquisiones de Allaigre (p. 440, n.
4) sobre el interior y el exterior del mortero, ya que «la tinica acepcién antigua en el
sustantivo [enforro] es ‘vaina’ o ‘funda’» (DCECH, 11, 934b), 1o que descarta también
la traduccién de Ugolini, ‘fondo lucido di un mortaio’ (art. cit., p. 590). La.compara-
cién hace burla obviamente del traje de Rampin, una «librea...fantdstiga», como dice el
texto a renglén seguido.

Una visién aprioristica del sentido de un pasaje puede perturbar la comprehensién
de una frase relativamente clara. Lo que dice Lozana a un galdn: «Hazé quanto
quisiéredes, que a las manos me vernés» (mam. LVII, p. 378), ha de entenderse ‘de
todas formas os refiiré’, conforme al sentido normal de la expresién registrada por los
lexic6grafos antiguos: «Venir a las manos es refiir» (Covarrubias, Tesoro., s.v. venir, p.
1000a), «El me vendré a las manos. Algin dfa me vendrd a las manos. Esperanza que
habr4 ocasidn de desquite y venganza» (Correas 617a). A todas luces, Allaigre (p. 70)
entiende mal ya que completa la frase con un «si queréis éxito» callado segiin él. Su
error se origina probablemente en el hecho de que quiere imponer a todo precio un
sentido sexual a la expresién poner bemol que aparece en la frase anterior. Poner be-
mol no significa ni mds ni menos que ‘poner una nota para acompafiar un canto’ o
‘suavizarlo’, jamds ‘concertar la unién de la dama y del galan’. Esta podria ser una
ilustracién ejemplar del mayor peligro que acecha al comentarista de La Lozana: afia-
dir dobles sentidos a un texto repleto de juegos de palabras sexuales y connotaciones
jocosas. Asi bueitres, ‘buitres’ (mam. LX, p. 395), era la forma corriente de la palabra,
la que figura todavia en el Tesoro de Covarrubias. No se trata de ninguna manera de
una «deformacién...por efecto cémico» (Damiani-Allegra, p. 395, n. 2).

Sin embargo siempre puede escapérsele el alcance algo sacrilego de un discurso a
quien més ha buscado irreverencias en la obra de Delicado. En el mam. LXII dice un
médico: «[...] mds excelente [es] el miembro del ojo que no el dedo del pie, y mayor
milagro hizo Dios en la cara del ombre o de la muger que no en todo el ombre ni en
todo el mundo» (p. 403). Allaigre descodifica acertadamente las connotaciones sexua-
les del miembro del ojo. Pero hay mds: el médico de La Lozana las integra en una

13 Gonzalo Correas, Vocabulario de refranes y frases proverbiales, ed. Louis Combet, Burdeos, 1967,
p. 38a.
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doctrina burlesca que remeda parédicamente la conocida comparacién de san Pablo (/
Cor., XII, 12-30) entre los miembros del cuerpo y el corpus Cristi.

Numerosos también son los casos en que podemos confirmar y precisar con argu-
mentos nuevos interpretaciones de nuestros antecesores. Si se leen en primer grado, las
palabras de Lozana a Pelegrina son bastante absurdas: «podrfa ser que los espafioles
por do van sienbran, que veynte afios ha que nos los tenés alld por essa Lonbardia»
(mam. LXIII, p. 407). Pelegrina, oriunda de 1a Marca («sois de 1a Marca»), al nordeste
de Roma, no puede serlo al mismo tiempo de Lombardfa. Con mucha sagacidad, Allaigre
{(p. 468, n. 8) relaciona esa Lombardia con la geograffa burlesca de La Lozana: es la
region corporal de los lomos (lat. lumbus). La frase significa, pues, ‘hace veinte afios
que vuestros lomos llevan a los espafioles’. A las formas dialectales de lomos aducidas
por Allaigre, podriamos agregar las palabras asturianas llombarda y llombardada, pero
sobre todo que lombarda es variante de ‘bombarda’ (DCECH, 111, 690b), pieza de
artilleria que, en el Retrato, tiene connotacién sexual (véase en el mismo mamotreto
sueltan su artilleria). Esa Lombardia es, pues, esta parte del cuerpo de Pelegrina don-
de los espafioles vienen a disparar.

De mds peso son algunas rectificaciones que tocan expresiones que se han conside-
rado como claves para una interpretacién global de la obra. Se sabe que Allaigre (pp.
140-143)" lee el simbolo y grabado del «nudo de Salomén» como una especie de
«mise en abime» de los procesos de composicidn y significados basicos del Retrato.
En la edicién original, al lado de la frase, pronunciada por Lozana, «si veo la Paz [...],
la enbiaré atada con este fiudo de Salamén» (mam. LXVI, p. 418)', se reproduce el
dibujo de dicho nudo enmarcado por las letras «O PAZ», que pueden leerse sea como
una exclamacién, sea como un acertijo (alpha y omega del alfabeto griego, A y Z del
latino, mds 1a P de los crismones). Se trata de un amuleto antiguo para traer la buena
fortuna'$, una especie de nudo gordiano (Damiani-Allegra, p. 418, n. 16), imposible de
desatar, que viene a simbolizar la paz deseada en esta su tltima voluntad de Lozana. La
larga y un tanto confusa explicacién de Allaigre no resiste el examen critico ya que se
fundamenta en la asimilacién del nudo con la estrella, sello o sigilo de Salomdn que
son simbolos diferentes. En los Ragionamenti, Aretino describe la pintura de «il nodo
di Salomone di viole mammole [‘especie de violetas de pétalos grandes’]»"7, con refe-
rencia a la forma crucifera, como en el grabado de La Lozana, pero sin conexién con la
estrella de cinco puntas o pentalfa. Delicado acude, pues, a una imagen tomada del
esoterismo cristiano para significar 1o que no se puede desatar: 1a paz de Cristo.

Estas y otras menudencias no serfan més que eso, menudencias, si no tuviésemos la
impresi6n de que su acumulacion a lo largo de un comentario literal sistemdtico pudie-
ra reorientar hacia otras direcciones las lecturas de La Lozana propuestas hasta hoy,

14Y antes en Sémantique et littérature., pp. 276-282.

'S En la ed. Damiani-Allegra: Salomdn, con modernizacién abusiva.

16 Ronald E. Surtz, «Texto e imagen en el Retrato de la Lozana andaluza», Nueva Revista de Filologia
Hispdnica, 40, 1992, p. 172, n. 10.

17 Pietro Aretino, Ragionamenti. Sei giornate, Roma, Tascabili Economici Newton, 1993, p. 34,
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con todos sus méritos y aciertos, que son muchos, pero también con sus carencias,
confesadas o no, y exageraciones.

Asimismo una atencidn renovada a los realia, desechados con tanta acrimonia por
Claude Allaigre, aquilatarfa mejor el antafio tan ensalzado —y vituperado— «realismo»
del Retrato. Una lectura de la obra a la luz de la nueva historia, por ejemplo del libro de
Jacques Rossiaud sobre La prostitution médiévale, abre horizontes insospechados so-
bre la situacién de nuestro texto en la literatura prostibularia.

Urgar en los instrumentos de trabajo del hispanista ayuda a precisar puntos polémicos
de historia literaria tales como la definicién del género comedia como retrato que
nadie, que sepamos, ha tomado en cuenta, a pesar de encontrarse en Covarrubias, o
bien el acatamiento de los dictdmenes de Nebrija por Delicado, autoproclamado disci-
pulo del humanista, é1 mismo, pues, humanista, pero humanista hispanoitaliano. No en
vano acabamos de mencionar al Aretino: el comentario literal de La Lozana deja vis-
lumbrar una cultura efifmera que importa resucitar para desenmarafiar partes del texto
todavia opacas u opacadas por glosas descontextualizadas.

Por falta de espacio, sélo evocaremos los problemas planteados por la cronologia
interna (diégesis) y externa (fechas de las varias redacciones y de publicacién) cuyas
soluciones, lo sospechamos, pudieran darse en el propio texto, pero, a veces, fuera de
los lugares ya trillados por la critica.

En fin no olvidaremos aprovechar los mayores aportes de la investigacién reciente
sobre La Lozana como obra de lenguaje, de juego con los miiltiples estratos de la
lengua. Rectificarlos, enmendarlos, podarlos o abultarlos no significa rebajar el nivel
del «plaisir du texte», Todo lo contrario...el rigor filolégico no va refiido con el deseo
de saborear mejor las «vanidades» del vicario andaluz.



ESPECTACULARIDAD DEL TEATRO DE LOPE DE
VEGA: EL APARATO DIDASCALICO EN LA
BATALLA DEL HONOR
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Dentro del continuado debate sobre la importancia de la puesta en escena en el
teatro popular espafiol del Siglo XVII, y mediante el anélisis del aparato didascélico en
La batalla del honor de Lope de Vega, tengo como intencién mostrar la marcada
- teatralidad de la comedia lopesca. A partir de las acotaciones explicitas en el aut6grafo
(fechado por el mismo Lope en Madrid a 18 de abril de 1608) y de las que se hallan en
la primera edicién de 1615 en la Parte VI, junto con la ayuda de las didascalias impl{-
citas soterradas en el texto dialogado, examinaré el impacto de los signos visuales y
actisticos en la estructura total de la pieza. Ademds, con la comparacién entre las aco-
taciones del autégrafo (citado como BH Ms.) y las de la Parte VI (citada como BH)
determinaré si la versién impresa mantiene, aumenta o reduce la espectacularidad ini-
cial del autégrafo. Para facilitar el acceso a las citas del didlogo, usaré la edicién de
Spaulding (citada como Spaul.) en la que los versos estdn numerados.

La batalla del honor es una comedia que gira alrededor de la representacién de
conceptos y sentimientos tales como honor y poder, deseo y lealtad, amor y celos que,
por lo abstractos y/o por lo interiorizados, son dificiles de corporeizar en el tablado.
No es, pues, una comedia de «aparato» que necesite de complicadas tramoyas o de un
complejo montaje. A pesar de ello, Lope logra proyectar estos «sentimientos escondi-
dos del alma», como los llama Cervantes, mediante un entretejido de tretas, fingimientos
y alucinaciones cuya puesta en escena queda reflejada, en su forma autégrafa, en 76
acotaciones (16 en el primer acto, 28 en el segundo y 32 en el tercero) que la edicion de
la Parte Vi reduce a un total de 70 marcas explicitas con 14 en el acto primero y con 34
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y 22 respectivamente en los otros dos. A la disminucién en 1a versién impresa de un
8.5% de las acotaciones escénicas, hay que afiadir el agravante de que cada una de ellas
ha sido modificada de una forma mds o menos substancial, Pero por encima de consi-
deraciones dnicamente de orden numérico, pasaré seguidamente a discutir en detalle
aquellas didascalias' que, por su peso, afectan la textura misma de la pieza.

Acto I

La comedia se abre con la entrada del «Rey de Francia, dos misicos, y Enrique,
privado suyo» (BH Ms. 1, Fol. [1r]). Es de noche. El Rey (transposicién, segin parece,
de Pedro el Cruel [Ziomek ed., 10]), «recién heredado y mozo» (Spaul. v.6), estd ron-
dando la casa de Carlos, su Almirante, porque se ha enamorado locamente de la esposa
de éste, Blanca.

«Queriendo cantar los misicos, entre el Almirante de Francia, con dos cria-
dos, Leonelo y Dionis» (BH Ms. 1, Fol. 2v), dice al poco la siguiente didascalia expli-
cita del manuscrito. Pero la acotacién correspondiente de la Parte omite la referencia a
los miisicos al indicar sélo: «Salen embozados el Almirante, y Leonelo y Dionisio,
criados» (BH, Fol.2r). Al no tocar los musicos segiin esta enmienda, se borra el refe-
rente priimero en la conversacidn entre el Almirante y el Rey, cuando este tltimo, para
excusarse de sus acciones poco honorables, se escuda en la opinién poco convincente
de «que dar musica no es cosa/ de importancia» (Spaul. vv. 206-207) y luego, cuando
Carlos, bajo su encarnacién de aguacil, le replica que estd por romper los «instrumen-
tos» (Spaul. v. 211).

En efecto, en esta primera confrontacién y para eludir la mutua humillacién, el
Almirante se hace pasar por «la justicia» (Spaul. v.140) mientras que el Rey pretende
ser el «almirante» (Spaul. v.217). Mas este pretendido equivoco no 1o es tal porque el
Almirante ha reconocido al Rey y el Rey a su vez al Almirante. Carlos sabe que el Rey
estd rondando a Blanca, de ahi que estuviera al acecho de su propia puerta. El Rey sabe
que Carlos estd avisado, de ahf que tenga que retirarse. Por otra parte, Blanca sabe de
la angustia de Carlos, quien cada vez estd mds y mds torturado por su propias dudas y
celos, a pesar de que en su fuero interno sabe que Blanca le ama y le es absolutamente
fiel. La tragedia de ambos reside en su propio sentido del honor y orgullo de estirpe, y
en el auténtico peligro que presenta un rey desmandado-en su pasién sexual.

El cuadro siguiente tiene por lo tanto una gran fuerza dramdtica. Carlos entra y se
desliza en su propia casa secretamente cual traidor. Rompe la confianza y sosiego que
tienen que imperar en un amor correspondido y reciproco como es el suyo y el de
Blanca al entrar furtivamente en la cdmara conyugal, el espacio privado que sélo perte-
nece a ambos y donde Blanca le estd esperando, acompaiiada de su cufiada, amiga y
confidente, Estela. Esta tensién se refleja en las didascalias: «Ande poco a poco» (BH

! Usaré negrita para diferenciar las didascalias explicitas del autégrafo y modernizaré la ortograffa.
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Ms. 1, Fol.7r), y «Vayase» (BH Ms. 1, Fol.7v) refiriéndose a Catlos, didascalias que
desaparecen de la edicién impresa pero que elucidan la reaccién de Blanca cuando le
pregunta a Estela: «;No sientes ruido?» y ésta le responde: «Allf vi / salir un hombre»
(Spaul. vv. 438-439).

Mi4s entrada la noche, el Rey regresa con otro valido a la casa del Almirante y lo
mismo hace Enrique, fiel enamorado de Estela. En otra escena llena de confusién en la
que la identidad de los personajes queda de nuevo trocada, por fin se reconocen Enri-
que y el Rey quienes se recogen a un lado del tablado («Apartense los dos», dice la
acotacién autégrafa [BH Ms. 1, Fol.11r]). Esta indicaci6n estd también suprimida en el
texto de la Parte a pesar de su importancia ya que el Rey. y Enrique conversarin a lo
largo de 103 versos (Spaul. vv. 683-786) durante los cuales preparardn una nueva es-
tratagema con la que van a intentar burlar al celoso marido.

El resto de las discrepancias en este acto son de orden menor aunque vale la pena
comentarlas. El que se haya afiadido (en la didascalia ya comentada de la Parte VI)que
el Almirante y sus criados van embozados (BH, Fol.2r) o bien que Enrique lleva vesti-
do «de noche» (BH, Fol.4v) son indicaciones superfluas por lo inconsistentes, ya que
todos los personajes masculinos tienen que ir embozados y llevar traje de noche en
todas y no sélo en algunas de las escenas exteriores de este acto.

El mismo tipo de inconsistencia ocurre cuando Blanca primero (BH Ms. 1, Fol.9r) y
luego Estela salen las dos «en alto» (BH Ms. 1, Fol.13v), segtn el manuscrito. En la
edicion impresa, la primera se asoma «a la ventana» (BH, Fol.4v) y la segunda sale «al
balcén» (BH, Fol.7r) sin aclararse el porqué del cambio de lugar, especialmente cuan-
do ambas tienen que estar a suficiente distancia para que la una pueda hacerse pasar
por su propia criada y la otra no darse cuenta de que el hombre con el cual est4 hablan-
do es su hermano Carlos y no su amado Enrique.

Acto II

Todo el acto primero ha tenido lugar durante «la negra noche» (Spaul. v.1046) que
no ha traido ni reposo para €l cuerpo ni sosiego para el espiritu. Pero, gracias a la
vigilancia de Carlos y ala entereza de Blanca y Estela, nadie no perteneciente a la casa
ha logrado pasar mds alld de la puerta. Durante el acto segundo, sin embargo, tendra
lugar la infiltracién del Rey y de los suyos dentro del hogar del Almirante. En contraste
al acto anterior, éste empieza en pleno dia y en un interior con la introduccién de dos
nuevos personajes: «el conde Arnaldo», vecino apenas conocido del Almirante, y su
criado «Tancredo». Vestidos «de camino», estdn a punto de salir de Parfs pero, debido
a otro embrollo, el Conde decide de pronto quitarse (Spaul. v.1193) las «botas y es-
puelas» (BH Ms. 11, Fol. 1r) y cancelar el viaje, para as{ poder pretender a Estela.

Mientras tanto en la casa de Blanca y del Almirante el ambiente estd cada vez més
cargado. Carlos, siempre alerta, va descubriendo poco a poco las argucias del Rey por
acercarse a su esposa: primero confronta a su «repostero» (BH Ms. 11, Fols. 4r y 5r)
por utilizar mantelerfas, vajillas y demds que claramente provienen del Rey por llevar
impresas sus marcas y por servir en ellas manjares también de su proveniencia. Luego
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se entera de que otros miembros de su casa han sido sobornados de suerte que el Rey ha
logrado espiar a Blanca por un «resquicio» (Spaul. v.1318). De esta manera y, sin que
Blanca lo supiera, su honor e intimidad han sido mancillados por la mirada voyeurista
del Rey.

Ante tal provocacién, Carlos sin predmbulos ni explicaciones, actia. Hace que se
presenten ante €l tres de las «damas» mds allegadas de Blanca (Spaul. v.1368) y tres de
sus «gentilhombres» (BH Ms. II, Fol. 6r). Con enorme rapidez los empareja, los casa,
les da una importante dote y los despacha. Tanto los atributos jerdrquicos de «damas»
y «gentilhombres» asi como la acotacién, «Vayanse los casados de dos en dos de las
manos» (BH Ms. 11, Fol. 7r), se suprimen de las didascalias de la Parte VI (BH, Fol.11v)
de manera que, en el primer caso, con la omisién de los titulos, se disminuye el poder
corruptor del Rey de lograr llegar hasta los estratos altos y, en el segundo, se rompe la
comunién de las parejas sugerida por la celebracién del ritual de la boda.

Carlos habia ya asegurado su casa haciéndola como una fortaleza y montando una
ronda de vigilancia. Ahora se deshace de aquellos miembros que habfan traicionado su
confianza, cambia a los porteros y muda los demds oficios de la casa (Spaul. vv.1765-
1766). Pero estas precauciones no traen respiro. El Rey, como buen estratega, redobla
su ataque al colocar dentro de la casa misma del Almirante a uno de sus hombres.

Para ello, lo halaga primero nombrdndole «cazador mayor» y lilego designa a
Teodoro (criado del Conde Arnaldo) para que vaya a vivir como acreditado «cazador»
a la casa del Almirante (Spaul. v.1578). Carlos se da bien cuenta del juego: «redes y
cebo ha puesto. / Soy la caza que procura, / y hame hecho cazador» (Spaul. vv.1600-
1602). La exposicion de la caza erética se hace atin més explicita cuando el Rey orde-
na: «Ve y cdzame aquesta fiera [Blanca]; / que el lebrel mds despreciado / tal vez
alcanza el venado» (Spaul. vv.1717-1719). Y mds tarde es afianzada con la estratage-
ma con la cual responde Carlos al regalarle al rey una «espada» y una «rodela», inscrita
esta tiltima con el lema: «guarda del honor» (Spaul. vv. 1739-1740). Cabe indicar que
Lope, por lo general, menciona en didascalias explicitas aquellos accesorios necesa-
rios al desarrollo de la accién. No obstante, aqui los dos objetos de utilerfa no aparecen
en las acotaciones ni del aut6grafo ni de la edicién aunque se presentan al Rey en plena
escena.

El Rey, desde su palacio, redobla sus tretas al acusar al Almirante de traicion. Con-
vence a «Arnaldo» (BH Ms. 11, Fol. 12r), vecino de Carlos, de que le permita hacer un
agujero en la pared lindante de sus casas desde donde pueda espiar a Carlos para pro-
bar su delito. Mientras tanto, «Blanca y Estela» (BH Ms. I1, Fol. 13v), que estdn reco-
gidas en la parte mds recéndita de la casa, se hallan en «el jardin», buscando algo de
sosiego entre flores y plantas. De pronto se oye un «terrible ruido», segtin la didascalia
implicita en el didlogo (Spaul. v.1943), e irrumpe en escena: «El rey» (BH Ms. 11, Fol.
14v) quien ha logrado por fin penetrar en el espacio sexual privado de Blanca. Su
inocencia y honestidad estdn implicadas en el blancor de su nombre. El «jardin verde y
florido» (Spaul. v.1923) es el montaje simbélico de la lozanfa y juventud tanto de
Estela como de Blanca. El muro protector de su virtuosidad y honor ha sido agujereado
por el deseo arrebatador del Rey. Su presencia fisica en el tablado aumenta el impacto
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en el ptiblico de la agravacién infligida. El discurso sexual queda de esa suerte plasma-
do mediante, primero, las imdgenes de puertas, balcones y ventanas abiertos y cerra-
dos, seguidas de las de la caza y del cazador, para revertir a las presentes del jardin y
del muro.

El cierre del acto tiene también lugar en este espacio privilegiado, el jardin de
Blanca, en €l que el espesor de flores y plantas ayuda a que en primer lugar se esconda
el «Almirante» (BH Ms. 11, Fol.15r) al ver al Rey hablando con ella, segtin se indicaen
la didascalia implicita: «quiero de aquestos jazmines / encubrirme y hablar alto / para
que puedan sentirme» (Spaul. vv.2013-2015). Ayudan los arbustos también a que el
Rey se esconda cuando oye que «Carlos viene», lo que se indica de nuevo en una
acotacién soterrada en el texto: «Detrds de estos arrayanes / me escondo» (Spaul.
vv.2022-2023) y por fin contribuyen a que el Rey se escape de la furia de Carlos: «Ya
volvié a salirse el rey,-/ muy bien oy6 lo que dije, / que entre estas murtas estaba / con
gran silencio» (Spaul. vv.2065-2068). A pesar de su importancia, estas flores y arbus-
tos s6lo se mencionan indirectamente.

El juego de movimientos de los actores lo siguen asimismo muy imperfectamente
las acotaciones de ese cuadro tanto del manuscrito como de la edicién. No registran
que el Almirante estd oculto y s6lo mencionan su salida del escondite. «Salga el Almi-
rante» (BH Ms. 11, Fol. 15v), dice el autégrafo al que la Parte afiade: «de donde estaba
escondido» (BH. Fol. 16v). Si bien en el autégrafo, Lope indica que el Rey se aparta
para huir de Carlos («Entrese el rey luego que oiga al Almirante» [BH Ms. 11, Fol.
15v]), la Parte corta esta salida? y su motivacién.

El conflicto abierto entre el Rey y su Almirante se evitd en el primer acto gracias a
la apropriacién de personalidades ajenas. En el segundo, logran ambos escapar de tal
confrontacién ocultdndose fisicamente. Carlos, sin embargo, agudiza el cierre de este
acto al amenazar de muerte al Rey de viva voz, sabiendo que éste lo estd escuchando
(Spaul. vv.2048-2059).

Acto 111

Cuando se abre el dltimo acto es en pleno dia como en el acto anterior. Al poco, sale
«Blanca» al jardin para reposar junto a un arroyo pues no ha dormido en toda la noche
debido al malestar general. Se sienta «en una silla» (BH Ms. 111, Fol. 3r) y deja que el
suefio se apodere de ella mientras murmura: «Ven, suefio, aremediarme y defenderme;
/ que un triste, cuando suefia que descansa, / por lo menos descansa mientras duerme»
(Spaul. vv.2253-2255). Llega a su vez «el Almirante» quien, por no despertar a su
amada esposa, decide también reposar tras unos laureles. «Siéntese en una silla cu-
bierto de unos ramos», y luego «Diga el Almirante durmiendo» (BH Ms. 111, Fols.
3v y 4r), apunta el autdgrafo para describir el movimiento del actor en escena. La

2 Creo que ello es por errata, pues se indican dos salidas consecutivas de Carlos cuando una tendria que
ser la del Rey y la otra la del Almirante (BH. Fol. 16v).
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edicidn de la Parte elimina tanto la acotacién referente al dormir de Blanca como las
referentes al dormir de Carlos con lo cual suprime la solucién practica de cémo el
Almirante podra advertir al Rey desde su supuesto sofiar que no abrace a la dormida
Blanca. ‘

Una vez se ha marchado el Rey, se despierta Blanca y oye hablar al presuntamente
dormido Carlos quien en suefios le pide que se mude de vestido para que las galas no
aumenten su hermosura. El autégrafo contiene en esta escena una serie de didascalias
que son criticas para establecer la secuencia de la accién («Despierte Blanca», «Diga
el Almirante durmiendo», «Despierte el Almirante» [BH Ms. IIL, Fols. 4v y 5r]),
didascalias que de nuevo desaparecen en la edicién. Pero ademds de estos cortes, el
cambio mds sorprendente y de més dificil explicacidn, es el de la descripcién del nuevo
traje de Blanca. Lope explica con gran detalle: «Entre Blanca en hdbito pobre, una
ropa de bayeta, una saya parda, un punto de toca» (BH Ms. 111, Fol. 6r), con lo cual
quiere mostrar a una Blanca humildemente vestida para disminuir en lo posible su
atractivo. Esta acotacién se cambia en la edicién impresa a: «Sale Blanca vestida
honestam[ente]» (BH III, Fol. 19v), lo que es un contrasentido puesto que Blanca con
mas o menos esplendor y elegancia siempre se ha vestido honestamente.

La otra secuencia que sufre serios cambios al imprimirse el autégrafo es la de la
puesta en escena de la locura (real o fingida) del Almirante quien entra al tablado
«furioso», (adjetivacién que se suprime en la Parte [BH I11, Fol. 23v]), con sus criados
«teniéndole» (BH Ms. 111, Fol. 13r). En su angustiado desvario y confusién, al ver a
Blanca y Estela reflejadas en un gran espejo, llega a confundir su presencia real por un
efecto de su imaginacién. Esta exteriorizacion del alterado estado interno de Carlos se
traduce claramente en las didascalias autégrafas: «Al mirarse por la luna entren Blanca
y Estela», «Diga esto al espejo porque la ve en €l» [refiriéndose a Blanca], y «Vuelva
y véala» (BH Ms. III, Fol. 14r). Estas acotaciones asf como la del «Almirante con
gozo»* (BH Ms. 111, Fol. 15r), que indica el momento en que Carlos recobra su salud
mental, se suprimen en su totalidad de la edicién de la Parte VI.

A estas transgresiones al texto del manuscrito, la edicién impresa afiade la
adjetivacién de «muy triste» (BH Fol. 23r) cuando Teodoro anuncia al Rey lalocura de
Carlos y la de «contento» (BH Fol. 24v) cuando el mismo anuncia a Carlos que el Rey,
horrorizado por la demencia del Almirante, ha desistido por fin de perseguir a Blanca
y ha decidido casarse con su hermana Estela, poniendo asf término a su mutua batalla
por el honor.

El cierre de 1a comedia tiene lugar con un cuadro final en el que con la entrada de:
«Grande acompafiamiento; Enrique luego, y el conde Arnaldo; el Rey, de boda, lo
mejor que pueda» (BH Ms. I, Fol. 15r) estd toda la compafifa presente. El empaque
ceremonial del orden de la entrada de los personajes en escena con el Rey al final de
todos, la importancia y nimero de su séquito, la insistencia en el tipo de traje (de boda),
riqueza y elegancia (lo mejor que pueda el actor, claro estd) se pierden en la escueta

% Tanto Spaulding como Ziomek dan lecturas erréneas. El primero dice: «Almirante con seso» (Spauld.
132) y el segundo «Almirante ya con seso» (Ziomek 153).
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acotacién de la edicién con la que se reemplaza la anterior; «Salen el Rey, el Conde
Arnaldo y Enrique» (BH Fol. 25r).

En conclusién, la comedia La batalla del honor tiene sumo interés por la forma en
que Lope logra dramatizar la exteriorizacién de procesos sentimentales: primero con la
locura del Rey en su furiosa persecucién del objeto de su deseo y luego con su contra-
partida, el desespero del Almirante que llega a perder su equilibrio mental en la batalla
que libra en defensa de su propio honor y del de su siempre fiel Blanca.

El efecto de 1a puesta en escena de la representacién de esta accién dramdtica que-
da, sin embargo, disminuido en la edicién de la Viuda de Alonso Martin por perderse o
alterarse en ella, como hemos mostrado, gran parte del aparato didascdlico inicial y con
ello su impacto audiovisual. Gracias a la conservacién del autdgrafo, he podido sin
embargo restaurar la espectacularidad inscrita en el texto original de Lope cuya dind-
mica constituye la esencia misma del hecho teatral.
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TRADICION IMPRESA Y CONTAMINA CION:
LA CELESTINA

Francisco J. Lobera Serrano
Universita di Roma «La Sapienza»

1. A la Filologia italiana corresponden grandes méritos en nuestro siglo (y me refie-
ro tanto a la filologfa cldsica, como a la romdnica en general) por el gran esfuerzo en
profundizar, afinar, y dar nueva vida al método de critica textual que conocemos con el
nombre de Lachmann, Barbi, Pasquali, Caretti, Timpanaro, Segre, Avalle... son nom-
bres que han enriquecido y estimulado Ia reflexién sobre los problemas relacionados
con la transmisién y con la edicién de textos.

Frente a una clara tendencia al dogmatismo y al inmovilismo que ha caracterizado
de hecho a cuantos se inspiran en Bédier, es decir, sin que la doctrina del gran fil6logo
francés haya dado muestras de capacidad de progreso, de renovacién, quedando esen-
cialmente anclada al concepto de edicién de un testimonio histéricamente existente, el
método de Lachmann, o mejor dicho, cuantos a él se inspiran se manifiestan en la
prictica como antidogméticos, en perenne cuestionamiento, y con continuas revisiones
y profundizaciones de los multiples fen6menos que forman el hecho de la transmisién
o de la tradicidn textual, sobre todo de aquellos fenémenos que se oponen al sistema
tan racional propuesto por Lachmann y tan extraordinariamente, pero podriamos decir
también, tan asépticamente, codificado por Maas en su Critica del texto'.

El enfrentarse racional y rectamente con todos los fenémenos que juntos forman la
historia del texto, significa reconstruir un cuadro mucho mds complejo de lo que el
filélogo desearfa hallar a 1a hora de preparar una edicién critica; mucho més complejo

! Véase C. Segre / G.B. Speroni, «Filologia testuale e letteratura italiana del Medioevo», Romance
Philology, XLV, n. 1, Agosto 1991, pp. 44-72.
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y ‘perturbado’ de lo que (esquemdticamente) los puntos y las lineas del stemma pare-
cen indicar, pero més cercano a la realidad histdrica y por lo tanto menos engafioso. El
nimero de casos en que el stemma indica mecdnicamente la lectio critica se reduce y
adquiere nueva importancia el iudicium del fil6logo. Pero este iudicium se apoya cada
vez mds en los fenémenos histéricos de la transmisién del texto y cada vez menos en la
pura intuicién del editor. La conciencia de que el stemma no es mds que una simplifica-
cién del ‘drbol real’, es una conquista fundamental?,

Dicho de otro modo: un error en la construccién del stemma, y error es la no
detectacién de una ‘impureza’ en la transmisién vertical, produce muchos errores en la
aplicacién de la recensio mecdnica, y hace initil todo el método. Sila ‘impureza’ viene
detectada, tampoco puede aplicarse la recensio mecdnica, pero el editor, al menos, es
consciente de ello.

2. Entre las ‘perturbaciones’ que modifican la visién ‘pura’, ‘ideal’, de un texto
transmitido verticalmente en que cada copia repite los errores y las innovaciones no
emendables ope ingenii y afiade errores y variantes propios, la més citada es la conta-
minacién o transmisién horizontal.

La contaminacién es el fenémeno, recordémoslo, por el que un copista o un tip6-
grafo corrige el texto de su modelo con uno o varios manuscritos o impresos que con-
tienen el mismo texto®. Debemos tener presente que el contaminador puede no ser el
copista o el tip6grafo sino un simple recolector de variantes y que el copista o el tip6-
grafo puede tener ante sf o la misma editio variorum o un descendiente en que han
desaparecido las lectiones disyuntivas, pero que transmite la contaminacién. También
conviene tener presente que cuantos siguen en critica textual el método lachmanniano
son contaminadores por definicién. Y sin embargo, los efectos de la contaminacién en
todo el sistema racional del método lachmanniano son arrasadores; y Maas cierra su
Critica del texto con estas palabras que se han hecho famosas:

Come nella formula chimica la dissezione degli atomi & fissata con sicurezza e
immutabilmente per ogni molecola di una determinata combinazione, cosi nello stemma
la relazione di dipendenza dei testimoni per ogni punto del testo... se abbiamo davanti a
noi una tradizione verginale. Contro la contaminazione non si € ancora scoperto alcun
rimedio?

palabras que Luciano Canfora comentaba diciendo «la stemmatica si chiudeva con una
veduta sgomenta sul precipizio della contaminazione»®; «el veneno de la contamina-
ci6n» lallama A. Blecua®.

2 Véase S. Timpanaro, «Recentiores e deteriores, codices descripti e codices inutiles», Filologia criti-
ca, X, II-111 (1985), Omaggio a L. Caretti, p.176.

3 8.D’A. Avalle, Introduzione alla critica del testo, Turin, 1970, p. 52.

4 P. Maas, Critica del testo, Florencia, 1975 (1950), p. 62.

5 Idem, p. 69.

§ Manual de critica textual, Madrid, 1990, p. 94.
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La contaminacién es un fenémeno tan complejo que su misma detectacién resulta a
menudo extremadamente dificil”. Maas dice que la contaminacién se manifiesta en que
el testimonio contaminado por un lado no presenta errores propios de su modelo por-
que ha tomado las lecciones correctas de otro modelo, y por otro presenta errores del
otro modelo del que fundamentalmente no deriva®. Me pregunto si es frecuente que se
contaminen los errores; ;es cierto cuanto afirma A. Blecua, de que «habitualmente un
copista contamina cuando su modelo presenta un lugar confuso o una laguna»®? ; De-
bemos esperar menos contaminaciones en los lugares en que el texto es correcto
sintdcticamente? ; Es mds dificil que se transmitan por contaminacién variantes adiafo-
ras? Probablemente las respuestas a estas preguntas son todas afirmativas en el caso de
que nos hallemos ante una contaminacién efectuada directamente por el copista o por
el tipégrafo en el momento de la copia o de la composicién tipogréfica de la nueva
edicién. Pero precisamente ese tipo de contaminacién parece ser ¢l menos frecuente:

Non & necessario immaginarsi che la contaminazione sia derivata dal fatto che un
copista abbia davanti a s¢ due esemplari e riproduca ora il testo dell’uno, ora il testo
dell’altro; poiché questo & un procedimento assai faticoso'.

Es también dificil descubrir la direccién de la contaminacién y, por supuesto, el
punto del stemma con que tuvo lugar, si es que ese testimonio se ha conservado y lo
conocemos. Siempre nos acecha el peligro de considerar fruto de contaminacién
lectiones que en realidad son sélo emendationes ope ingenii de algtin copista o tipégra-
fo; 0,.como dice Blecua, podemos creer que son contaminaciones lo que en realidad
son s6lo «cambios y modernizaciones que dos copistas pueden llevar a cabo por su
cuenta al hallarse en ambientes culturales afines»!.

No hay que olvidar pues, que el modelo o los modelos de que se ha contaminado
han podido posteriormente perderse (contaminacién extrastemmatica en terminologia
de S. Timpanaro), y también, que, como todos los fenémenos histéricos de la transmi-
sién textual, la contaminacién se llevaba a cabo en la prictica con caracteristicas y
modalidades variables y diferentes de como idealmente las imaginamos. Por ejemplo
elaborando lo que llamamos una editio variorum o un texto recolector de variantes,
con la anotacién al margen o entre lineas de las lecciones del modelo o modelos de que
se contamina!'?,

7 Véase un buen ejemplo de la complicacién del fenémeno y de los errores a que conduce una interpre-
tacién equivocada del fenémeno en M. Martelli, «Considerazioni intorno alla contaminazione nella tradizione
dei testi volgari», en AA.VV.,, La critica del testo. Problemi di metodo ed esperienze di lavoro. Atti del
Convegno di Lecce, Roma, 1985, pp. 127-149.

8 0b. cit., p. 10.

® Ob. cit., p. 92.

0P, Maas, Ob. cit., p. 10.

" 0b. cit., p. 94.

12 Véanse, por ejemplo, A. Dain, Les manuscrits, Paris, 1964* (1949), pp. 124-127; G. Pasquali, Storia
della tradizione e critica del testo, Florencia, 19522 (1934), (2a reedicién 1971), p. XVIIL; y S.D’A. Avalle,
ob. cit., p. 66.
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Ante una editio variorum, €l copista o el tipégrafo puede elegir en cada lugar con
variantes qué leccién adoptar para su texto, pero si el texto (o los textos) de que se
anotaron las variantes se perdi6, ni el copista ni el tipGgrafo, ni, ciertamente, el editor
moderno pueden tener la certidumbre de que quien hizo el cotejo no omitié variantes,
incluso macroscépicas. La pregunta que a menudo nos ponemos ante un sistema ilégi-
co de contaminacion, «Si su texto presenta un pasaje oscuro ¢por qué no contamina
como hace en otros pasajes?», halla, pues, una respuesta racional en el modo de con-
taminacién.

La contaminacién segiin su modalidad, y sigo una clasificacién ya cldsica de C.
Segre’’, puede ser ‘contaminacién sencilla’ (se contamina con un solo modelo), ‘conta-
minacién miltiple’ (se contamina con mds de un modelo); segiin la intensidad de la
colacién, Segre propone la distincién en tres categorfas: a) ‘contaminacién saltuaria’
cuando se incorporan del modelo sélo lectiones aisladas; ‘contaminacidn densa’, cuan-
do del modelo se incorporan frecuentemente grupos de palabras y proposiciones; y
‘contaminacién completa’ cuando se ha hecho un cotejo completo con la intencién de
anotar todas las diferencias entre los textos. Diferente, obviamente, del criterio de la
intensidad, es el de la extension del cotejo y por lo tanto de la contaminacién que puede
ser ‘parcial’ o ‘total’; puede ser ‘parcial’ por defecto en el modelo, por ejemplo, o por
momentédneo defecto en el texto contaminado; y puede contaminarse sélo la primera
mitad, o la segunda o irse alternando partes contaminadas con partes que no lo son, etc.

El fil6logo debe estudiar con sumo cuidado las caracteristicas de la contaminacién
que tiene delante e intentar dar una explicacién lo mds sencilla y racional posible de las
aparentes incongruencias que el fenémeno pueda presentar. Los esfuerzos de codificar
los fenémenos de ‘perturbacién’ en una teoria, conducen a la proclamacion de una serie
de principios que a menudo son tan vdlidos como sus contrarios: el principio de la lectio
difficilior contrasta a menudo con el del usus.scribendi; en el campo de la contaminacidn,
por ejemplo, Segre, citando a Maas y a Pasquali, propone un principio (que comparto)
segun el cual errores evidentes, especialmente lagunas, dificilmente se transmiten por
contaminacién. La consecuencia l6gica es que un testimonio pertenece mds a una familia
con que tenga en comun una laguna que no a otra familia con que tenga en comtin toda
una setie de variantes menos evidentes o errores de menor importancia'4. Pero es un
principio también valido, en parte contrario al anterior, que la atencién del contaminador
es atraida por las variantes més evidentes y por lo tanto un testimonio pertenecerd més
bien a la familia de que tiene un gran ndmero de variantes microscGpicas'®.

Hay que estudiar, pues, la tradicién del texto que interesa y cada uno de los testimo-

13 «Appunti sul problema delle contaminazioni nei testi in prosa», AA.VV,, Studi e problemi di critica
testuale, Bolonia, 1961, pp. 63-67.

¥ Idem, p. 64.

15 «In secondo luogo, I’attenzione di chi collaziona & attratta in genere pil dalle varianti macroscopiche
che da quelle rilevabili solo attraverso un certo grado di concentrazione (le varianti grafiche, fonetiche,
morfologiche, le particelle ed in genere i monosillabi); molto pill probabile quindi, quando mancano lacune
o guasti evidenti, che un teste faccia parte di una tradizione con cui ha in comune una serie cospicua di
scarse rilevanza, che non di un’altra di cuo riproduca solo talune varianti macroscopiche», Idem, p. 64.
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nios. El cotejo en primera persona de los testimonios, con la examinatio, o andlisis y
estudio de las variantes, es la inica forma de conocer las costumbres del copista o del
taller tipografico, tipégrafo, cajista, corrector, etc., de la edicion.

Los fil6logos, en fin, tienen con la contaminacién, como con otros fenémenos de la
transmisién textual, una relacién muy ambigua; por un lado la temen, se lamentan de
ella, repiten insistentemente que la aparicién de la contaminacién en el stemma hace
inutil todos los esfuerzos por construirlo y deja al editor con la tinica norma del iudicium
ante las variantes adidforas, pero por otro los mismos editores recurren facilmente a la
contaminacién como un deus ex machina, para explicar la distribucién (si parece in-
comprensible) de errores y variantes entre los testimonios'®.

Ejemplar en este sentido es el stemma de La Celestina propuesto por Marciales en
su introduccién a Celestina, Tragicomedia de Calisto y Melibea'” en el que préictica-
mente no hay una sola edicién de la Tragicomedia (excepto las italianas en castellano)
que no entre en una contaminacién, como edicién contaminada o como modelo
contaminador, en casi todos los casos sin alguna necesidad y sin demostracién alguna.
El editor se convierte asf en creador omnipotente del texto, y éste viene reconstruido
como si fuera un mosaico.

3. En la tradicién textual de La Celestina, en la parte alta del stemma, con testimo-
nios impresos de las primeras décadas del siglo XVI, varias veces se asoma ante el
histérico de la tradicion el ‘veneno’ de la contaminaci6n. A partir de ahora haré refe-
rencia al siguiente stemma'®; (Griéfico 1, pdgina siguiente).

3.1, La edicién D, de Sevilla 1501, es una Comedia, es decir la redaccién en XVI
autos, que carece por lo tanto de las, mds o menos 100 adiciones, omisiones y sustitu-
ciones que caracterizan a toda la tradicién de la Tragicomedia frente a las 3 Comedias
BCD. Pues bien, este testimonio de la Comedia coincide con unarelativa frecuencia en
variantes ‘microscépicas’ (aparte variantes grificas o fonéticas, también algunas
morfolégicas, de particulas y en general monosilabos) con el ramo derecho del stemma
(la familia que nace de y*). Estas coincidencias son tales, a lo largo de todo el texto, que
dificilmente se puede explicar el fenémeno recurriendo a simple y pura poligénesis. He
aquf algunos ejemplos:

1.a) lo pregonan BC ZPU la pregonan D HIKJLM lo bandiscano N (Auto I)
1.b) clarimientes BC ZPU clarimentos Mp clarimentes D HIJLM (Auto I)

1.¢) corredora BC ZP corredera D HIKJL corrdoera M (Auto 1)

1.d) te acuerdas a BC ZP te acuerdas d’ D HILM [K def.](Auto III)

1.e) sobervezcas BZ sobervezas C ensoberuezcas D HIPJLM [K def.] (Auto III)
1.f) le dizes BC ZP 1o dizes D HIKJLM (Auto V)

16 Véase M. Martelli, ob. cit., pp. 133-134,

17 M. de Marciales, introduccién y edicién a Celestina, Tragicomedia de Calisto y Melibea, Wlinois,
U.P, 1985, 2 vols.; el stemma estdenel v. I, p. 268.

'8 Véase EJ. Lobera Serrano, «<El Manuscrito 1.520 de Palacio y la tradicién impresa de LC», Boletin
de la Real Academia Espafiola, 73.1 (1993), pp. 51-67.
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stemma es més alta que la de los demds testimonios de la Tragicomedia en lengua caste-
llana (pero por errores conjuntivos con la rama derecha se descarta esta hipétesis) o hay
que aceptar una contaminacién de N con la Comedia. Ahora bien, un traductor, o un
refundidor en general (y mds todavia un traductor tan escrupuloso como Ordéiiez), si
contamina debe hacerlo sobre todo en los pasajes oscuros. Y esto Ordéfiez no lo hace.
Quien hace un cotejo de 1a traduccién italiana con los otros testimonios de la Tragicomedia
se da perfecta cuenta que Ordéfiez tiene como texto base para su traduccién un solo
modelo, de la Tragicomedia. Pero atenci6n, jese texto modelo podia estar contaminado!

3.3. En uno de los puntos mads criticos del stemma de La Celestina, el paso de la
Comedia ala Tragicomedia, nos hallamos a menudo los testimonios BCD Z contra N
HIKPJULM, como puede verse en los siguientes ejemplos:

3.a) que ni la quiero ver a ella Mp BCD Z que ni [-] quiero ver a ella HIKPJULM che non
voglio vedere lei N (Auto I)

3.b) porque te me concediste BCD Z porque [-] me concediste HIKPJULM per che tu mhai
concesso N (Auto I)

3.¢) dolor o afflicion BCD Z dolor & afflicion HIKPJULM dolore & afflictione N (Auto II)

3.d) y un quarto para vino BCD Z y cuatro para vino HIKPJULM ne sei per vino N (Auto
V)

3.e) su coragon BCD Z el coragon HIKPJULM el core N (Auto 1V)

3.f) alto mensaje BCD Z alto linage HIKPJULM e quel che e de nobile sangue N (Auto V)

3.g) y todo BCD Z [-] todo HIKPJULM [-] tutto N (Auto VI)

3.h) tu merecimiento BCD Z su merecimiento HIPLM suo merito N (Auto VI)

El problema de si nos hallamos ante una contaminacién de Z con una Comedia o ante
innovaciones del subarquetipo y’ de N HIKPJULM, es de capital importancia para el
stemma y sobre todo para la constitutio textus de la Tragicomedia. Pero Z, edicién muy
pasiva, es una Tragicomedia en todos sus pasajes. Las coincidencias con la Comedia
son siempre en variantes microscdpicas o en lecciones correctas ante errores microscé-
picos de y’ pero no emendables ope ingenii, nunca en una de las cien macroadiciones,
supresiones o modificaciones que caracterizan el paso de la Comedia a la Tragicomedia.

3.4. Finalmente, un ejemplo, a mi parecer de gran interés, no de una contaminacién,
sino de una especie de editio variorum, que puede ser enormemente aclaradora de
ciertos fenémenos aparentemente irracionales de la contaminacién. Se trata de un ejem-
plar de la edicién de la Tragicomedia de Calisto y Melibea, de la tipografia Juan de
Junta, Salamanca 15432 que se halla en la Biblioteca Lambert Mata de Ripoll. Tras el
colofén, hay una nota manuscrita que dice: «Corregido y expurgado de orden del Santo
Officio segun el catalogo novissimo del afio 1707. En Salamanca a 25 de Mayo de
1708» Firmado «M. Ayala». En el {, aii'", a propésito del Prélogo que empieza «Todas

» E] colofén dice: «Acabose la Tragicomedia cor el tratado de / Centurio con diligencia ycorregido y
emendado: con otro tratado de / Centurio y Traso: el qual ha sido agora de nueuo afiadido. Fue / impresso enla
muy noble ciudad de Salamanca: en casa / de Juan de junta. Acabosse a quinze dias del / mes de margo. Afio
del nascimiento de / nuestro redemptor: y salua / dor Jesu christo de / mil & quinien / tos y xliij / afios».
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las cosas ser criadas a manera de contienda...» a pie de pagina Ayala anota: «Este
prologo falta en la ediccion de Sevilla de 1501, que es la primera y poco conocida por
la que se corrige ésta, en todo semejante a la Plantiniana impresa después en 1599»; el
corrector y expurgador anota entre lineas y a pie de pagina las variantes de su ejemplar
de Sevilla 1501; muy saltuariamente anota también variantes de la «plantinianas.

(A qué nos lleva el propdsito de Ayala de devolver el texto de La Celestina a la
pureza de «la primera y poco conocida edicién»? ; Cémo serfa el texto de una edicién
que tuviera como modelo el ejemplar contaminado por Ayala? Me limito a indicar
algunos de los datos que resultan de mi andlisis:

A) Ante todo Ayala se presenta como un corrector escrupuloso, que lleva a cabo el
cotejo en toda la extensién del texto, anotando incluso variantes puramente graficas. A
veces, para que todo resulte més claro, repite a pie de pagina, con llamadas por medio
de letras (a, b, ¢, d...) anotaciones que ha hecho entre lineas, pero pierde concentracién
en pasajes donde se acumulan muchas variantes.

B) Ayala anota a menudo las macro y microadiciones de la Tragicomedia (suele subra-
yar lo que faltaen Sevilla 1501 y escribe «falta lo subrayado» o «falta»); esto permitirfa a un
editor escrupuloso volver en casi todos los casos ala redaccién de la Comedia (en contra de
lo que suelen afirmar los manuales). Pero a veces Ayala, distraido, no las anota:

4.a) [-] CD [B def.]
autor el qual segun algunos dizen fue Juan de Mena y segun otros Rodrigo Cota pero

Trag (Materiales preliminares)
4.b) Siguese la comedia Com Siguese la comedia o tragicomedia Trag (Materiales preli-
minares)

Ayala a veces no anota la existencia en Sal43 de adiciones singulares de esa edicién; lo
cual, en una edicién derivada de ese ejemplar contaminado, seria un buen indicio para
descubrir el antecedente:

4.c) assi mesmo pensarian Com y Trag Y assi mesmo pensarian Sal43 (Materiales pre-
liminares)

C) Lo mismo sucede con las lagunas, ya que Ayala no anota a veces lagunas de la
Tragicomedia respecto a la Comedia (es decir no incorpora en Sal43 pasajes del texto
caracteristicos de la Comedia):

4.d) tengo yo offrecido ni otro poder mi voluntad humana puede complir Com yo tengo
a Dios offrecido [-] Trag

Ayala a veces no anota tampoco lagunas singulares de Sal43:

4.e) pero aun de algunas sus particularidades Com y Trag pero aun [-] algunas sus parti-
cularidades Sal43 (Materiales preliminares)

4.f) no espressare el mio Com y Trag no espressare [-] mfo Sal43 (Materiales prelimina-
res)

4.g) Vi que portava sentencias dos mill Com y Trag [-] Sal43

Estas distracciones de Ayala son de grandisima importancia porque las lagunas no
anotadas, en una edicién que tuviera como modelo el ejemplar cotejado no podrian ser
corregidas e indicarfan claramente el antecedente.
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D) En cuanto alos errores y a las variantes, tanto significativas cuanto insignifican-
tes, la casufstica es de lo mds variado:
Ayala anota variantes que contraponen la Comedia a la Tragicomedia
4.h) las faltas de ingenio y las torpes lenguas CD [B def.] 1a falta de ingenio y torpeza de
. lenguas HIKPJULM Sal43 (Materiales preliminares)
pero no siempre:
4.i) tengo yo Com yo tengo Trag (Auto I)
Esta tendencia saltuaria a la distraccién se observa a lo largo de todo el texto, y 16gica-
mente, en errores y variantes de muy diferente distribucién en el stemma:
4.j) comedia de Calisto y Melibea con sus argumentos nuevamente afiadidos, la qual
contiene demds D Tragicomedia de Calisto Melibea en la qual se contienen Sal43
(Titulo)
4.k) la adversa D el adversa C HIKPJULM Sal43 [B def.] (Argumento general)
4.1) de silencio Com celestial Trag Sal43 (Auto I)
4.m) entrexeridas CD PUV enxeridas HIKLM Sal43 [Z def.] (Materiales preliminares)
4.n) sangustiado BCD IKP angustiado HLM Sal43 [Z def.] (Argumento del Auto I)
4.11) criado suyo BCD P su criado HIKJLM Sal43 [Z def] (Argumento del Auto I)
4.0)endereca BCD ZP adereca HIKJLM Sal43 (Auto I)

E) La falta de atencién o la mala lectura hace que el expurgador haga aparecer
nuevas lecciones; por ejemplo, en la Carta a un su amigo donde la Tragicomedia dice
«lenguas mds aparejadas a reprehender que a saber inventar, quiso celar y encubrir su
nombre» (HIKPJPLM); las variantes que nos interesan, de C, D'y Sal43, son:

4.p) inventar cielo su nombre C
inventas celo su nombre D
inventar, quiso el celar y encobrir su nombre Sal43

Segiin Ayala la leccién de D es «inventar quiso celo su nombre», ya que no corrige
‘inventar’ en ‘inventas’, se olvida de tachar ‘quiso’, tacha ‘celar’ y escribe ‘celo’.

F) Ayala lleva a cabo correcciones ope ingenii, reconstruyendo la leccién correcta
de otra rama de la tradicidn; por ejemplo, en el prélogo, que sabemos falta en D, como
explicitamente indica Ayala a pie de pagina, hay un error que nace en y*

4.9)
Eraclito PU N Eraclio HIKJLM [Z def]

También Sal43 dice Eraclio, pero Ayala tacha la ‘0’ y escribe encima ‘to’.

La complejidad de una accién humana que llamamos cotejo o contaminacién no
debe desalentarnos; podemos asf comprobar c6mo son posibles fenémenos aparente-
mente irracionales, y c6mo generalmente algunos tipos de lagunas o variantes nos dan
la clave de interpretacién del problema.
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LA PUENTE DE MANTIBLE DE CALDERON Y LA
HISTORIA DEL EMPERADOR CARLO MAGNO:
COMEDIA CABALLERESCA Y LIBROS DE
CABALLERIAS

Renata Londero
Universita di Génova

Entre las piezas calderonianas de asunto caballeresco, La puente de Mantible —
estrenada en 1630' y publicada en 1636, en la Primera parte de comedias, err6nea-
mente atribuida a Lope de Vega? y traducida al alemén por August Wilhelm Schlegel en

! Cf. Kurt und Roswitha Reichenberger, Bibliographisches Handbuch der Calderdon-Forschung, Kassel,
Thiele und Schwarz, 1979, t. 1, p. 429.

2 En el primer tomo de una coleccién de sueltas —Comedias de Varios (s.l., s.f.)- conservado en la
Osterreichische Nationalbibliothek de Viena (sign. 38.V.4), aparece una copia de La puente de Mantible —
Comedia famosa de Lope de Vega Carpio— Representsla Granados (;16357), registrada por Hermann
Tiemann en su Lope de Vega in Deutschland. Kritisches Gesamtverzeichnis der auf deutschen Bibliotheken
vorhandenen dlteren Lope-Drucke und Handschriften, nebst Versuch einer Bibliographie der deutschen
Lope-Literatur 1629-1935, Hamburg, 1939, Reprographischer Nachdruck, Hildesheim-New York, Georg
Olms Verlag, 1970, p. 126 (n. 725). Tiemann atribuye la comedia a Calderdn («Dies ist Calderéns Stiick»)
y se pregunta: «Ist der Suelta-Druck unter Lopes Namen die friihere Ausgabe?». Otra copia de la suelta estd
en la British Library (sign. 11.728): en ella se basan, para la incierta atribucién a Lope, Antonio Palau y
Dulcet (Manual del librero hispano-americano (1923-27), 2* ed., Barcelona-Oxford, The Dolphin Book,
1973, vol. XXV, p. 499), y Maria Cruz Pérez y Pérez («Bibliografia del teatro de Lope de Vega», Cuadernos
Bibliogrdficos, 29, 1973, p. 108, n. 573); en cambio, los demas bibliégrafos del teatro lopesco y calderoniano
a quien hemos consultado -J. E. Hartzenbusch, C. A. La Barrera, S. G. Morley-C. Bruerton, J. Simén Diaz
y W. H. Hilborn~ dan la autorfa a Calderén. Las variantes entre los impresos atribuidos a Lope y los
restantes testimonios calderonianos tienen cierto interés, pero su andlisis traspasa los limites de esta comu-
nicacién; dejamos €l cotejo para un trabajo sucesivo.
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1809°- es quiz4 la menos feliz, por cierto la mds descuidada por los lectores y 1a critica®,
Sin dejar de ser una obra menor, la pieza no carece de interés por constituir una muestra
eficaz del proceso de reelaboracién semdntica y estructural que Calderén opera sobre la
literatura caballeresca, desde una perspectiva ideolégica profundamente cambiada®.

De hecho, conforme al «prodigioso sincretismo» que —al parecer de Maria Grazia
Profeti®~ caracteriza todo el corpus teatral barroco, tanto Calderén como otros muchos
dramaturgos dureos, consideran el género caballeresco con enfoque intertextual e
interdiscursivo a la vez, inspirdndose en prosificaciones de cantares de gesta, libros de
caballerfas, poemas épicos italianos y romances.

Ahora bien, La puente de Mantible no es una excepcién en este panorama: los textos a
los que directa u oblicuamente remite pertenecen en su mayorfa al &mbito carolingio, pero
en la comedia no faltan elementos de derivacién mds bien artirica, tales como la estrecha
relacidn entre aventura y amor, y la presencia de lo maravilloso. Una répida resefia no
puede dejar de lado obras tan diferentes como la Historia de Maynete, 1os romances sobre
Roldén, el Orlando Innamorato y el Orlando Furioso’. Sin embargo, el texto al que Cal-
derén principalmente acude es el segundo libro (caps. XI-LVIIT) de 1a Historia del empe-
rador Carlo Magnoy de los doze pares de Francia (Sevilla, 1525) de Nicol4s de Piamonte,
traduccién espafiola del Fier a Bras (Genéve, 1478). El original francés era una «enciclo-
pedia de fabulas carolingias»® redactada por el suizo Jean Baygnon, a la vez versién en
prosa de la Chanson de Fierabras, andnimo cantar de gesta francés de finales del siglo
XTI, objeto de una fortuna editorial extraordinaria en Europa, entre el XV y el XVI°.

* «Die Briicke von Mantible», en Spanisches Theater - Schauspiele von Don Pedro Calderdn de la
Barca, iibersetzt von A.W. Schlegel, Berlin, 1809, vol. 2, pp. 163-342.

4 S6lo dos articulos analizan la pieza de forma mds pormenorizada: cf. Angel Valbuena Briones, «Los
libros de caballerfas en el teatro de Calderén», en Hans Flasche y Robert D.F, Pring-Mill (eds.), Hacia Calde-
rén. Quinto Cologuio Anglogermano (Oxford, 1978), Wiesbaden, Franz Steiner Verlag, 1982, pp. 1-8; y
Maria Soledad Carrasco Urgoiti, «Presencia y eco del romance morisco en comedias de Calderén (1629-
1639)», Luciano Garcia Lorenzo (ed.), Calderdn - Actas del Congreso Internacional sobre Calderdn y el
teatro espafiol del Siglo de Oro (Madrid, 8-13 junio 1981), Madrid, CSIC, 1983, t. II, pp. 855-867.

SEl tema est4 muy poco estudiado: adems de los articulos mencionados, cf. A. Valbuena Briones, «La
influencia de un libro de caballerias en El castillo de Lindabridis», Revista canadiense de estudios hispd-
nicos, V, 3, 1981, pp. 373-383. Léase también la introduccién de Victoria B. Torres a su edicién de El
castillo de Lindabridis, Pamplona, EUNSA, 1987, pp. 28-37.

% M.G. Profeti, «Introduzione - Il paradigma e lo scarto», en VV.AA., La metamorfosi e il testo - Studio
tematico e teatro aureo, Milano, Franco Angeli, 1990, p. 15.

7 Cf. Maxime Chevalier, L’Arioste en Espagne (1530-1650) - Recherches sur linfluence du «Roland
Furieux», Institut d’Etudes ibériques et ibéro-américaines de I'Université de Bordeaux, 1966, pp. 405-438.
Sobre las fuentes de La puente de Mantible, cf. Don Pedro Calderdn de la Barca, Obras Completas, ed.,
prélogo y notas por A. Valbuena Briones, Madrid, Aguilar, 1969-73, t. 1 (Comedias), La puente de Mantible
- Nota preliminar, pp. 1849-1852.

# Francisco Mérquez Villanueva, «El sondable misterio de Nicolds de Piamonte (Problemas del Fierabrds
espafiol)», en Relecciones de literatura medieval, Sevilla, Universidad de Sevilla, 1977, p. 97. El critico
dedica s6lo una breve menci6n y una nota (n. 15, p. 105) a La puente calderoniana, con un juicio negativo.

9 Vid. F. Mérquez Villanueva, art. cit,, pp. 95-106; Fierabras - Anonimo in prosa, a cura di Maria Carla
Marinoni, Milano, Cisalpino-Goliardica, 1979, pp. VII-XLV; André de Mandach, La geste de Fierabras.
Le jeu du réel et de I'invraisemblable. Avec des textes inédits, Genéve, Publications romanes et frangaises
n. 177, 1987; Johann II von Simmern, Fierrabras, herausgegeben und mit einem Nachwort versehen von
Werner Wunderlich, Tiibingen, Niemeyer, 1992, pp. 167-189.
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Calderén, por lo tanto, se apodera de una historia sobre la guerra entre Carlo Magno
y los sarracenos capitaneados por el emir de Espafia Baldn y su hijo Fierabrds, enlaza-
da con los amores entre Floripes, hermana de Fierabrds, y el par de Francia Guy de
Borgofia, que de tanto éxito segufa gozando en Espafia, si Cervantes irénicamente la
citaba en los caps. X y XLIX de la primera parte del Quijote'’. Aparte de transcodificar
lanovela caballeresca al texto teatral y de trastocar el substrato ideol6gico que subyace
a su modelo, Calderén también juega con los recursos que el trabajo intertextual le
ofrece, para someter componentes tipicos de la Historia del emperador Carlo Magno,
y en general, de los libros de caballerias, a varias desviaciones, a veces incluso iréni-
cas, distancidndose de un género ya agotado en su época.

En primer lugar y sobre todo, las transformaciones se llevan a cabo a nivel temati-
co, con notables repercusiones en la articulacién de la intriga, la seleccién y caracteri-
zacién de los personajes, el valor simbdlico del espacio y la organizacién del discurso.
En especial, el dramaturgo se concentra en las caracterfsticas distintivas de ésta como
de toda historia caballeresca: la contraposicién maniqueista entre fuerzas del bien y del
mal; las tareas del protagonista, jalonadas por pruebas y obstdculos; el enlace entre
aventuras bélicas y amorosas; la intervencién de lo maravilloso a favor o desfavor del
héroe!!. En la Historia del emperador Carlo Magno, ademds, juega un papel funda-
mental el conflicto religioso entre moros y cristianos —con su corolario de reliquias,
balsamos milagrosos, conversiones—, intrinseco a la materia carolingia y perfectamen-
te actual durante el reinado de Carlos V, pero desechado en La puente de Mantible,
pieza poco comprometida ideol6gicamente y centrada principalmente en un enredo
amoroso.

Para empezar, tal vez resulte ttil reconstruir el andamiaje diegético de ambos tex-
tos. La historia caballeresca se hilvana en dos ejes narrativos: la lucha entre francos y
sarracenos (con su nutrida serie de retos, batallas, y embajadas); y la ayuda que la
guerrera mora Floripes brinda a los pares de Francia, prisioneros en una torre encanta-
da, por amor a uno de ellos, Guy de Borgoiia. Hitos del relato son la inicial conversién
de Fierabras durante un largo duelo con el paladin Oliveros (caps. XVIII-XXV), el
cautiverio de los pares en la torre, y la batalla que sigue a su liberacién por parte de

WWMiguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha - I, ed. de John Jay Allen, Madrid, Cdtedra, 1984,
pp. 152 y 556. Acerca del enorme éxito que alcanzé la Historia del emperador Carlo Magno, sobre todo en
la literatura de cordel, en los siglos XVIII'y XIX - con gran cantidad de ediciones y los ocho romances de
ciego de Juan José Lépez, recogidos por Agustin Durdn (Romancero general o coleccion de romances
castellanos anteriores al siglo XVIII, B.A.E., Madrid, Atlas, 1945, t. I1, pp. 229-245) -¢f. Julio Caro Baroja,
Ensayo sobre la literatura de cordel, Madrid, Revista de Occidente, 1969, pp. 92, 100, 399-401, 413.

'Sobre los libros de caballerfas y sus caracteristicas claves, ¢f. al menos Daniel Eisenberg, Romances
of Chivalry in the Spanish Golden Age, Newark, Delaware, Juan de la Cuesta, 1982 (en especial, pp. 55-
74), que, sin embargo, no toma en consideracién las traducciones de obras caballerescas francesas. Util la
esquematizacién de Juan Ignacio Ferreras, «La materia castellana en los libros de caballerfas (hacia una
nueva clasificacién)», en VV.AA,, Philologica Hispaniensia in honorem Manuel Alvar, Madrid, Gredos,
1986, t.I11 - Literatura, pp. 121-141, Acerca de los rasgos que distinguen las breves historias caballerescas
traducidas del francés, vid. la introduccién de Nieves Baranda a su edicién facsimilar de Historias caballe-
rescas del siglo XVI, Madrid, Turner, 1995, t.I, pp. XXIX-XXXVIII.
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Floripes (caps. XXIX-XLIIL LII). El relato continta con la llegada de Carlo Magno al
puente custodiado por gigantes que marca la frontera entre los campos enemigos (cap.
L), y el enfrentamiento final vencido por los francos (caps. LIII-LVIII): Bal4n, tras
rechazar el bautismo, muere; Floripes se casa con Guy; Carlo Magno distribuye los
feudos conquistados a Fierabras y a los dos esposos, y los sarracenos devuelven al
emperador franco las reliquias robadas en Roma.

En linea con la tendencia selectiva y sintetizadora que preside toda traduccién de
un texto natrativo a una obra de teatro'?, Calderdn respeta a grandes rasgos la fabula
del original —prolijo e iterativo—, pero efectda omisiones, reducciones, desplazamien-
tos, ampliaciones e integraciones que ponen al lector sobre aviso acerca de su desviante
interpretacién del modelo. Por ejemplo, 1a secuencia del duelo entre Fierabras y Oliveros
—finalizada a evidenciar las virtudes caballerescas de los adversarios (como tan a me-
nudo sucede, por ejemplo, en el Orlando Innamorato y en el Furioso) y a narrar la
conversién del sarraceno al cristianismo— desaparece en La puente de Mantible, donde
los ideales de caballerfa y el tema religioso pierden mucha de su importancia.

La pieza se abre con una escena inventada por Calderén, el desafio de Guido y
Oliveros a Fierabrds, seguido por una batalla en la cual Guido cae preso con otros
francos y es llevado a la torre hechizada. Aunque desde la primera jornada Calderén
retoma la isotopia del movimiento que impregna los libros de caballerias, a través de
constantes cambios de escena, no entrecorta el hilo diegético con referencias a misio-
nes de embajadores y mensajeros hacia uno u otro campamento, frecuentes en la
dispersiva Historia de Carlo Magno. Al dramaturgo le interesa ante todo poner de
relieve el contraste entre los dos antagonistas, Guido y Fierabrds, con un oportuno
empleo de la alternancia a nivel discursivo y escénico. Asf es que la dualidad entre bien
y mal se convierte en un juego barroco de simetrfas antitéticas'*. Mucho m4s densa y
coherente que su modelo, en la segunda jornada la comedia desarrolla el motivo del
amor entre Floripes y Guido, y la accién se organiza alrededor de dos elementos
topoldgicos procedentes de los libros caballerescos: el puente guarnecido por el gigan-
te Galafre (varias veces presentado en la Historia de Carlo Magno, pero nunca descri-
to detenidamente), y la torre encantada. El final de la comedia también' destaca por
algunas novedades: tras una lucha encarnizada contra los moros, Guido alcanza el campo
franco y pide el auxilio del emperador, que se desplaza con su ejército al puente, donde
la guerra termina con la victoria de los cristianos, las bodas de los enamorados y la
derrota de Fierabras, capturado pero no ejecutado, por la magnanimidad de Carlo.

La dicotomia bien/mal, encarnada en Guido —el héroe por excelencia—, y Fierabrds

12 Cf. Cesare Segre, Teatro e romanzo - Due tipi di comunicazione lettergria, Torino, Einaudi, 1984,
pp. 15-26; y Alessandro Serpieri et al., Nel laboratorio di Shakespeare - Dalle fonti ai drammi, Parma,
Pratiche, 1988, vol. 1 - Il quadro teorico.

13l senso dell’antitesi drammatica mancava completamente al romanzo cavalleresco che nella sua
fretta di dire la sua gioiosith a malapena si soffermava a gustare una metafora.» (Guido Mancini, Studi sul
«Palmerin de Olivia», vol. 11, Introduzione al «Palmerin de Olivia», Pisa, Universita di Pisa, 1966, p.
169).



LA PUENTE DE MANTIBLE DE CALDERON Y LA HISTORIA DEL EMPERADOR CARLO MAGNO... 903

—prototipo de los monstruos y salvajes calderonianos—, se refuerza gracias a la elimina-
cién de unos personajes, como Baldn y algunos paladines. Las descripciones de los dos
rivales abundan en la comedia, al contrario de lo que ocurre en su modelo, donde las
escasas referencias a Guy —personaje secundario— se reducen a epitetos como «noble
caballero» (e.g. pp- 497, 523, 527)'*; se realzan las cualidades mds bien positivas del
Jjefe moro (aun en cortas anotaciones): «Fierabrds, hombre de maravilloso grandor y
[...] grandissimas fuergas y magnanimo coragén, y muy diestro en todas armas» (p.
455).

Nada de todo esto en La puente de Mantible, donde la contraposicién entre los dos
se extrema a través de su alternada presencia en las tablas y en monélogos y descripcio-
nes dominados por iteraciones, paralelismos y una red de sinénimos metaféricos e
hiperbélicos. Sirvan de ejemplo estas palabras de Fierabras, cuajadas de imédgenes que
subrayan su ferina iracundia, estribando en la simbologia calderoniana de los cuatro
elementos:

Por 1a boca (apartad) y por los ojos
iras vierto y enojos,

porque es a mi despecho,

un Etna el corazdn, volcén el pecho,

y aunque el Cducaso fueras,

que al Nilo de mi furia te opusieras,
sierpe de siete bocas,

que vuelve atrds los montes y las rocas,
mi curso no estorbaras,

ni el paso a tanta furia sujetaras.

Ya Fierabris te sigue, jo rabia fiera!;
aguarda, Guido de Borgofia, espera.
(La puente de Mantible, pp. 125r.-125v.)5,

En cambio, Floripes aplica a Guido epitetos y metonimias metaféricas de clara
procedencia caballeresca:

El valiente campedn,
el generoso adalid,
el gallardo caballero,
el ilustre paladin,

!4 Citamos por la mencionada edicién a cargo de N. Baranda, Historias caballerescas del siglo XVI,
cit., t. I, pp. 431-617.

5 D.W. Cruickshank y J.E. Varey, The Comedias of Calderdn, a facsimile edition with textual and
critical studies, London, Gregg International Publishers Limited in Association with Tamesis Books, 1973,
t. 111, pp. 124r.-148v. Preferimos esta edicién, que reproduce la segunda edicién de 1a Primera parte (1640),
a las de Hartzenbusch (Comedias de don Pedro Calderdn de la Barca, BAE, VIII, Madrid, Atlas, 1944,¢t. 1,
pp. 205-223), dividida por escenas segin el uso decimonénico; y de Valbuena Briones (op. cit., pp. 1853-
1885), que introduce afiadiduras y cambios a veces demasiado poco fieles a la princeps. Nuestra interven-
ci6n sobre el texto facsimilar se limita a actualizar Ia graffa y la puntuacién.
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sobre arnés blanco traifa,

de un encarnado tabi,

una aljaba, y a los visos

del sol, os puedo decir

que vi bajar por la selva

todo un orbe de rubf,

todo un globo de escarlata,

todo un cielo de carmin,

nadando en golfos de flores

un escollo carmesi. (pp. 126v.-127r.)

Desde luego, entre todas las parejas opositivas por las cuales los antagonistas y sus
mundos se nos representan —~naturaleza humana/animal, razén/sentidos, luz/oscuridad,
amor cortés/loco amor-— la dltima es la que més relevancia cobra en la comedia (y que
no aflora en la historia caballeresca). La protagonista de la intriga amorosa es, por
supuesto, la mujer, Floripes, hermosa virgo bellatrix'® deseada incestuosamente por
Fierabrds («beldad que barbaro adoro,/sol que sacrilego sigo», p. 129r.), y amada por
el galdn, Guido, conforme a los cédigos del amor cortés, como demuestra una de las
numerosas alocuciones a la dama, que hace hincapié en el t6pico cancioneril de la vida/
muerte:

A darme la vida ti

saliste, hermosa y valiente,

y trujisteme a la torre,

donde tu hermosura viese,

y aqui me mata el placer:

[...]

y agora de placer muero,

pues tan muerte es la que dan
pesares como placeres. (p. 143r.)

Si en ambos textos Floripes conjuga en sf belleza, valentia y destreza en las armas,
y actda empujada por su amor al paladin franco, la historia de caballerfas enfatiza (en
realidad, de forma bastante burda) su sensualidad, heredada de la tradicional iconografia
de la sarracena en las gestas carolingias!’. Aparte de los muchos besos y abrazos que
reparte a Guy y a otros pares, y de las ldgrimas que vierte en los momentos de peligro,
basten dos citas significativas al respecto:

tenfa dos peloticas muy redondas que parescian postizas debaxo de una rica gorguera,
angosta de cintura, de muy polido talle, ancha de caderas (p. 489);
un nigroméntico llamado Marpin [...] se alleg6 a Floripes, que desnuda estava en su

' Cf. Marfa Carmen Marin Pina, «Aproximacién al tema de la «virgo bellatrix» en los libros de caba-
llerfas espafioles», Criticdn, 45, 1989, pp. 81-94,
17 Vid. Mdrquez Villanueva, art. cit., pp. 101 y 115-116.
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cama, y 1€ quité la ropa y vidola tan fermosa que no pudo estar sin besarla muchas vezes.
(pp. 517-518).

Calder6n, al contrario, le confiere una hondura psicolégica que en su antecedente
falta, y acentiia su conexién con el amor y la magia, temas que en La puente de Mantible
como en otras muchas comedias calderonianas, sufren un desarrollo paralelo hasta
confluir, en la textura discursiva, en el término «encanto»'®, Durante el sitio de la torre,
Fierabrds exclama:

jAh,-de la torre, que hoy de amor se llama,
del encanto ayer, si bien el nombre

no mudd, ni el sentido, ni la fama!

Que encanto es la hermosura para el hombre,
y si vive encantado el hombre que ama,

no serd bien que la mudanza asombre:

que el mismo nombre tiene, 0 monta tanto,
pues sinénimos son amor y encanto. (p. 141r.)

La equivalencia amor-magia-encanto por la que se rige la armazén seméntica de la
comedia, médxime en la segunda jornada, afecta al manejo de la torre, lugar muy fami-
liar al lector de los libros de caballerfas’®. Ademds, una sintética comparacién del uso
que del espacio —polarizado alrededor de la torre y del puente— se hace en los dos
textos, pone al descubierto la sutil subversién calderoniana del tema de 1o maravilloso,
ya desgastado y estereotipado en la torpe Historia de Carlo Magno.

Aqui como en tantas historias caballerescas, la torre y el puente que a ésta da acce-
so funcionan nada més que como barreras que los personajes tienen que traspasar para
lograr sus propositos, sean ellos su salvacién, la derrota de los enemigos, o el encuen-
tro con la doncella amada. Efectivamente, en las pocas descripciones de la torre que
aparecen en el texto, se evidencia su carécter de cdrcel «escura» y peligrosa, infestada
de «sapos y culebras y otras animalias pongofiosas» (p. 488): imposible escapar de ella
sin la intervencién externa de Floripes. Se trata, encima, de un instrumento de castigo
mas bien fisico para los pares cautivos: «Y estava la torre cabe un brago de mar y
quando crescfa lamarea, entrava en ella mucha agua [...] se hallaron los cinco cavalleros
en el agua fasta los pechos» (p. 489); y cuando los presos se quedan sin provisiones, el
edificio se convierte en «la torre sin vitualla», «la torre de hambre» (p. 532). El otro
obstdculo al paso de los francos es el puente, inexpugnable, como queda claro en los
adjetivos, las sinécdoques y los personajes sobrenaturales que lo identifican: «es muy
fuerte y muy grande, de treinta arcos de marmol, y en ella ay dos torres quadradas {...]

18 Al respecto, cf. Elide Pittarello, La messa in scena della magia ne «El castillo de Lindabridis» di
Calderdn, en VV.AA., Teatro di magia, Ermanno Caldera (ed.), Roma, Bulzoni, 1983, pp. 74-75, con
bibliografia especifica aneja.

19 Sobre ¢l uso de elementos mégicos en las comedias caballerescas barrocas, vid., por ejemplo, Mario
N. Pavia, Drama of the Siglo de Oro. A Study of Magic, Witchcraft, and Other Occuit Beliefs, New York,
Hispanic Institute in the United States, 1959, pp. 81-93.
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y una puente levadiza con quatro gruessas cadenas de fierro. Y es guardada [...] de un
gigante muy espantable» (p. 505).

Calderdn no desatiende estos rasgos, pero atribuye a torre y puente otros significa-
dos simbdlicos —realzados por una acertada puesta en escena—, que muy bien se adhie-
ren al sistema filoséfico de la pieza y, en general, de toda la produccién dramética del
autor. La torre/cércel al principio estd connotada con los términos sinonfmicos que
distinguen la cueva calderoniana —«béveda», «sepulcro», «tumba» (p. 132v.); «boca»,
«espelunca» (p. 133r.)-: rodeada por una «selva inculta» (p. 132r.), es el dominio del
desorden de los sentidos, del pecado, de la muerte, asi{ como la presenta Arminda,
compafiera de armas de Floripes,

Ya la losa que le ocupa

se abre, porque su centro

la horrible boca descubra,

por donde en tristes bostezos
horrores la tierra escupa. (p. 133r.)

Con todo, tal y como la cueva, la torre es el punto donde arranca el camino de
aprendizaje de Guido y Floripes, que los conduce desde los sentidos hacia la razén,
pasando por el sufrimiento y el peligro. Asf es que —paralelamente a las peripecias de
los enamorados— el edificio pierde su carga negativa hasta convertirse en la «torre de
amor»: el cambio estd subrayado por un lenguaje altamente icénico y por las acotacio-
nes, que reenvian al emblematico movimiento descendente y ascendente de los perso-
najes. Ya no un elemento magico més, ni una simple etapa de la quéte del caballero,
pues, como sucedia en la Historia de Carlo Magno: la torre —presente en la escena a lo
largo de la jornada segunda y tercera— es centro de convergencia, irradiacién y evolu-
cién de los protagonistas.

El segundo foco de reunidn de los personajes es el puente, «monstruo terrible» que cruza
un rfo infernal, el «del agua verde,/desatado del Leteo» (p. 135v.). En €l se desenvuelve la
batalla final entre moros y cristianos, cuya dramética escenificacién —lograda probablemente
con el utilizo del «monte»®— est4 aludida en la acotacién: «Vanse, suena muisica, dbrese el
puente, y véese arriba sentado Fierabrds, y dos gigantes a sus pies» (p. 147v.).

No nos olvidemos, sin embargo, que La puente de Mantible es una comedia funda-
daen el placer de 1a ficcién y en el tono desenfadado. La escena mds amena de la pieza
tiene lugar justo en el puente, y estd protagonizada por una figura de la que Calderén,
aqui como en otras muchas ocasiones, se sirve para insinuar su fina irrisién del género
caballeresco: el gracioso Guarin. Inspirado en el escudero de Oliveros, apenas mencio-
nado en la Historia de Carlo Magno, Guarin —contrapunto cobarde, traicionero y vul-
gar de Guido—, comenta las hazafias de los guerreros con apartes parédicos y comete
continuas infracciones al cédigo caballeresco.

% Al empleo de uno de «estos planos inclinados que complican la sencillez original del tablado
renacentista» en esta escena de La puente de Mantible se refiere Othdn Arréniz, Teatros y escenarios del
Siglo de Oro, Madrid, Gredos, 1977, pp. 239-240.
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Veamos un pequefio espigueo de ejemplos. El gigante Galafre —dotado en la histo-
ria caballeresca de atributos ingenuamente hiperbdlicos («ojos muy grandes», «narizes
anchas y romas», «piernas muy gruessas», p. 552)— en la comedia ya no aterroriza a
nadie, en el fondo. ni siquiera Guarin®. Antes de engafiarle para pasar el puente, €l
gracioso sostiene con &1 un didlogo cémico lleno de equivocas alusiones al comer, que
nos recuerda el Morgante de Pulci. He aqui un entretenido recorte: »

Gal. Sino vienen, escudero,

hoy mi manjar has de ser.

[...]

Guar. Pues no podré

ser yo tu manjar.

Gal. ;Por qué?

Guar. Porque yo soy un lechén:

mas deja que a mi sefior

hable, que trae dos doncellas (pp. 136v.-137r.).

Guarin asiste a los momentos culminantes de la accidn, de los que nos ofrece su
anticaballeresca ‘vuelta a lo bajo’, como cuando narra las fases decisivas de un duelo
en el que Rolddn mata a un enemigo:

en dos mitades a un turco

parti6 Roldé4n por las sienes,

y aqui el pecho, all{ la espalda,

sobre laminas de un césped,

nos dio a entender que eran dos
hombres de medio relieve. (p. 142v.)*

Y finalmente, 1€ase esta jugosa parodia de los parlamentos de amor, en la que Floripes
toma al gracioso por Guido:

Flor. {Mds me queréis dilatar

este gusto, este placer?

iDadme los brazos! Gu. Los brazos
es lo menos que os daré;

que pienso daros ...

Flor. ;Qué escucho?

Hombre, ;quién eres?

Guar. Muyjer,

quien ti quisieres que sea. (p. 140r.)

2! Para mds ejemplos de enfrentamientos cémicos entre gigantes y graciosos en las comedias mitoldgicas
y caballerescas de Calderén, cf. Fausta Antonucci, El salvaje en la comedia del Siglo de Oro - Historia de
un tema de Lope a Calderdn, Pamplona-Toulouse, RILCE-LESO, 1995, pp. 174-175.

2 Egte cliché aparece con frecuencia en las descripciones de batallas y duelos en los libros de caballe-
rias. Cervantes también lo ridiculiza en €l episodio del vizcaino en el Quijose (1, 9; ed. cit., pp. 159-161).
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El humor calderoniano, sin embargo, nunca llega a ser el abierto sarcasmo con el
cual, varios afios mds tarde, y ya en pleno ocaso del teatro dureo, Antonio de Zamora se
burla de filtros mdgicos y virtudes caballerescas durante los fingidos conjuros de la
criada Lucigiiela, en El hechizado por fuerza (1697). En efecto, en La puente de Mantible
—mediocre pero sin duda agradable divertissement-, sigue teniendo vigencia precisa-
mente uno de los alicientes mds destacados del género de caballerias: un encantador

espiritu de evasion.



TRAS LA HUELLA DE EL HI1JO ASESINADO

M?* Dolores Lépez Dfaz
UNED. Centro asociado de Madrid

Un hombre se presenta en un hotel y reserva habitacién para la noche. La propieta-
ria del establecimiento y su hija deciden matarlo y quedarse con su dinero como acos-
tumbran hacer con los huéspedes solitarios de modo que, siguiendo el procedimiento
habitual, le suministran un somnifero con el t€ y arrojan el cuerpo adormecido al rfo.
Después de cometido el asesinato, el pasaporte del muerto les revela su verdadera
identidad que no es otra que la de su propio hijo y hermano que, veinte afios atrds,
habia abandonado ¢l pafs y que ahora regresaba de incégnito para colmarlas de riqueza
y bienestar. Ambas mujeres se suicidan.

Este es, a grandes rasgos, el argumento de E! Malentendido de Albert Camus, An-
teriorthente habfa esbozado el tema en El Extranjero. Sin duda debi6 de quedar impre-
sionado por el caso cuando, segiin su propio testimonio, lo ley6 en un periédico de
Argel que lo préesentaba como un hecho real!.

También como un hecho real oy6 contar Domingo Faustino Sarmiento, en su viaje
por Espaifia (1846), que una madre y una hija habfan asesinado y robado a un hombre
que venfa de América sin reconocer en él a su hijo y hermano. Pero Sarmiento no cayé
en la trampa: «Es falso, senoresirdljo— este cuento lo he oido yo en América hace doce
afios; la escena tenia lugar en lacampafia de Cérdoba, el mozo volvia de Buenos Aires,
y lo mataron como aqui madre y hermana... Son ciertos cuentos antiguos que corren
entre los pueblos...»?

! Vid. Jean-Pierre Seguin, Nouvelles d sensation. Canards du XIXe Siécle, Paris, Armand Colin, 1959,

p. 207, nota 151.
2 D. F. Sarmiento, Vigjes, ed. F. Friedmann de Goldberg, Buenos Aires, Kapelusz, 1971, pp. 153-154.
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En efecto, el.caso del hijo que tras una larga ausencia vuelve, enriquecido y de
incégnito, a la casa de sus padres los cuales, no s6lo no le reconocen sino que, movidos
por la codicia, lo asesinan mientras duerme para quedarse con sus riquezas, forma
parte de una tradicién popular internacional cuyos origenes se ignoran, pero que a
partir del siglo XVII y hasta nuestros dias, aparece insistentemente en crénicas, sermo-
nes, anecdotarios, baladas, hojas volantes, cuentos, dramas, pdginas de sucesos... cu-
briendo vastos territorios de Europa y llegando hasta América y China. Est4 tipificado
por Antti Aarne y Stith Thompson con el nombre «Killing the Returned Soldier» y
constituye el tipo de cuento 939 A3,

Segtin el estudio de Marfa Kosko sobre el tema*, éste surge, pasando por historia
verdadera, en el afio 1618 en Inglaterra y en Francia. En la primera, editado en Lon-
dres, con el titulo Newes from Perin in Cornwall of a most bloody and unexempled
Murther very lately commited by a Father on his owne Sonne (who was lately returned
from the Indyes) at the instigation of a mercilesse Step-Mother [... ] being all performed
in the month of September last. Anno 1618. En Francia, editado en Parfs, con el titulo
Histoire admirable et Prodigieuse d’un Pere et d’une Mere qui ont assassiné leur
propre Fils sans le cognoistre. Arrivée en la ville de Nimes en Languedoc, au mois
d’Octobre dernier, 1618. Las dos publicaciones son anénimas. En 1621 y también en
Paris, Jean Baudoin publica Acte Abominable d’un Pere avare et desnaturé, lequel
apres avoir tué son Fils s’estrangle luy-mesme..., incluido en una coleccién de relatos.
Ese mismo afio aparece, en Saint-Omer y Amberes, una obra en latin del jesuita Antoine
Balinghem, titulada Zoopaideia, en la que el caso ejemplifica el pecado de la codicia 'y
cuyo protagonista es un soldado polaco®. A partir de aqui la historia se extiende por
Europa en crénicas, sermonarios y pliegos sueltos, aunque hay que esperar al siglo
XVIII para encontrar una versién literaria de cierta envergadura, el drama de George
Lillo, The Fatal Curiosity, publicado en Londres en 1737. El ejemplo cundi6 en esa
centuria y en la siguiente, en la que destaca la tragedia de Zacharias Werner, de 1810,
Elveinticuatro de febrero, obra que ejerci6 gran influencia tanto en Alemania como en
Francia. Ya en nuestro siglo, citaremos, entre otras, The Return, de Gertrude Robins
(Londres, 1914); Lithuania de Rupert Brooke, estrenada en Chicago en 1915;
Niespodzianka (La sorpresa) de Rostworowski (Cracovia, 1929) y, por supuesto, El
Malentendido de Albert Camus.

.Y en Espafia? Elisabeth Frenzel en su estudio del motivo no aporta ni un solo
ejemplo de la literatura espafiola y Marfa Kosko sostiene que es completamente desco-

3 «The Types of the Folktale», FF Communications, LXXV, 184, 1961, p. 332.

4 «Le Fils Assassiné», FF communications, LXXXIII, 198, 196.

5 A. Balinghem, Zoopaideia seu Morum a Brutis petita..., Avdomari, Ex Typographia Caroli Boscardi,
1621, pp. 329-332. Newes from Perin... puede leerse en A. W. Ward, prefacio, The London Merchant...and
Fatal Curiosity by George Lillo, Boston & Londres, 1906. Las referencias bibliogréficas de L’Histoire
admirable et prodigieuse..., ademds de en la obra de M. Kosko, se encuentran en la de J. P. Seguin, p.187.
El relato de J. Baudoin estd incluido en su obra Diversitez historiques: ou Nouvelles Relations de quelques
histoires de ce temps, Parfs, chez Pierre Billaine, 1621, pp. 133-186. M. Kosko reproduce todos los textos
en Le Fils Assassiné.
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nocido en nuestro pais®, afirmacién arriesgada sobre todo si se tiene en cuenta el testi-
monio de Sarmiento. De cualquier modo, no parece que el tema haya dado lugar aqui a
ninguna obra literaria relevante ni tampoco que se haya transmitido en forma de cuen-
to. Al menos no estd recogido en el Index of Spanish Folktales de Ralph Boggs, ni en
el més reciente de Camarena Laucirica y Maxime Chevalier, ni tampoco lo menciona
M? Rosa Lida en su trabajo sobre el cuento popular’.

Por otro lado, se trata de una historia lo suficientemente tremenda como para haber
sido aireada por la literatura de cordel, y es muy posible que corriera en hojas volantes
y en coplas de ciego y es también muy posible que se halle en alguna de las compilaciones
y catdlogos que de dicha literatura se van haciendo o en el material que queda por sacar
a la luz. Pero, por el momento, yo no he conseguido encontrarla en el Romancero de
romances vulgares que cantan los ciegos de Agustin Durdn, ni en los Romances horro-
rosos editados por Isabel Segura, ni en las antologfas de coplas de ciego realizadas por
Julio Caro Baroja y por Joaquin Diaz, ni el Catdlogo de pliegos de cordel elaborado
por Pilar Garcfa de Diego, ni en el Catdlogo de pliegos poéticos espafioles del siglo
XVII del British Museum de Londres de M* Cruz Garcia de Enterrfa®. Asfmismo, se me
ha resistido su localizacién en los Avisos de José Pellicer y en los de Jerénimo
Barrionuevo; en los Anales de Madrid de Leén Pinelo; en la Gazeta Nueva; en los
repertorios de relaciones publicados por Francisco de Uhagén, Mercedes Agull$ y
Lobo, Henry Ettinghausen, José Simén Diaz...° Tal vez porque, como sefiala Henry
Ettinghausen, «A diferencia de los canards franceses, parece que en Espafia se publi-
caron pocas relaciones de crimenes, al menos en prosa»'®. Tampoco he encontrado

6 B. Frenzel, Diccionario de motivos de la literatura universal, Madrid, Gredos, 1980, pp. 5-7. M.
Kosko, op. cit., p. 235.

7R. Boggs, «Index of Spanish Folktales», FF Communications, 90, 1930. J. Camarena Laucirica y M.
Chevalier, Catdlogo tipoligico del cuento folkldrico espafiol, Madrid, Gredos, 1995. M. R. Lida de Malkiel,
El cuento popular y otros ensayos, Buenos Aires, Losada, 1976, pp. 39-62.

8 Romancero general, ed. A. Durdn, BAE 16, pp. 229-414. Romunces horrorosos, ed. 1.S egura, Barce-
lona, Alta Fulla, 1984, J. Caro Baroja, Romances de ciego.(Antologia), Madrid, Taurus, 1966. J. Diaz,
Coplas de ciegos. Antologia, Valladolid, Ambito, 1992. P. Garcia de Diego, «Catilogo de pliegos de cor-
del», RDTP, 27, 1971, pp. 123-164 y 371-409; RDTP, 28, 1972, pp. 157-188 y 317-360; RDTP, 29, 1973,
pp. 235-275 y 473-515. M. C. Garcia de Enterrfa, Catdlogo de pliegos poéticos esparioles del siglo XVII
en el British Museum de Londres, Pisa, Giardini, 1977.

. Pellicer y Tobar, Avisos histéricos, Semanario Erudito, Madrid, 1790, vols. 31, 32 y 33. Avisos de
Don Jeronimo Barrionuevo (1654-1658), BAE 221y 222. Antonio de Ledn Pinelo, Anales de Madrid, ed. P.
Ferndndez Martin, Madrid, Instituto de Estudios Madrilefios, 1971. E. Varela Hervids, La Gazeta Nueva
1661-1663, Madrid, 1960. F. R. de Uhagdn, Relaciones histéricas de los siglos XVI 'y XVII, Madrid, Socie-
dad de Biblisfilos Espafioles, 1869. Mercedes Agullé y Lobo, «Relaciones de sucesos I: Afios 1477-1619»,
Cuadernos Bibliogrdficos, 20, 1966; «Relaciones de sucesos (1620-1626)», en Homenaje a Don Agustin
Millares Carlo, Madrid, CE.C.A., 1975, vol.l, pp. 349-380. H. Ettinghausen, «Sexo y violencia: Noticias
sensacionalistas en la prensa espafiola del siglo XVIl», Edad de Oro, X11, 1993, pp. 95-107; Noticias del siglo
XVII: Relaciones espariolas de sucesos naturales y sobrenaturales, ed. H. Ettinghausen, Barcelona, Puvill
Libros, 1995. J. Simén Diaz, Impresos del siglo XVII, Madrid, CSIC, 1972; Relaciones de actos piiblicos
celebrados en Madrid (1541-1650), ed. J. Simén Diaz, Madrid, Instituto de Estudios Madrilefios, 1982,

19 H. Ettinghausen, «Prensa comparada: relaciones hispano-francesas en el siglo XVII», Actas del II
Congreso Internacional de Hispanistas del Siglo de Oro, ed. por M. Garcfa Martin...[et al.], Salamanca,
Universidad, 1993, p.342.
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alusiones al tema en los trabajos de Marfa Cruz Garc{a de Enterrfa, Joaquin Marco y
Caro Baroja sobre la literatura de cordel!. Claro que el hecho de que yo no haya con-
seguido localizar la historia no significa su ausencia y, por otro lado, el rastreo efectua-
do no es suficiente para extraer conclusiones aunque sf nos permite afirmar que el caso
de el hijo asesinado es, cuando menos, raro y dificil de encontrar,

Pero el que sea dificil de encontrar no quiere decir que Espafia haya permanec1do al
margen de un motivo que circulaba por Europa, pues en una fecha tan temprana como
1624, es decir, tan s6lo seis afios después de que el tema surgiera en Londres y en Parfs,
en una novela editada en Madrid, leemos que un hombre vuelve a Valencia, su ciudad
natal, después de haber pasado muchos afios guerreando en Flandes. Sus padres no le
reconocen y él no se identifica pues quiere primero cerciorarse de su situacién con la
justicia de la que, en su momento, habfa salido huyendo. Asf que, haciéndose pasar por -
un amigo de s mismo, se hospeda con su familia entregédndoles todas sus joyas y dine-
ros para que se los guarden. La vista de tanta riqueza despierta la codicia del padre que
concierta con otro hijo suyo matar al huésped, hecho que efectiian mientras éste duer-
me. La llegada de la amante del muerto hace que se descubra el crimen y que los
culpables reciban un castigo ejemplar.

Esta historia constituye el episodio final de «El amante desleal», novela que forma
parte de las Novelas amorosas de José Camerino!?. He aqui cémo un escritor mediocre,
irrelevante, prdcticamente un desconocido, se hace eco de un motivo que comenzaba a
circular por Europa. Y no sélo recoge el motivo sino que introduce variantes con res-
pecto-a las cuatro versiones que existian en el momento, las cuales presentan una serie
de rasgos comunes: en todas ellas los padres son hoteleros; el visitante deja siempre
una maleta o una bolsa llena de riquezas que despierta la codicia de la familia; 1a causa
de que el hijo no se dé a conocer es el deseo de sorprender a los suyos; la-familia no lo
reconoce porque ha dejado el hogar de adolescente y vuelve a la edad madura; siempre
hay una hermana que, sabiendo de antemano la identidad del visitante, va al dfa si-
guiente a casa de los padres para participar de la alegria familiar y se encuentra con el
crimen; la victima es degollada con un cuchillo; el asesinato lo ejecuta el padre (ayuda-
do por la madre en la historia de Balinghem); los padres se suicidan, menos en el caso
de Nimes en que el padre se entrega a la justicia para recibir un castigo ejemplar; el fin
es diddctico: la historia sirve para ilustrar el consabido principio de que el dinero es la
causa de todos los males, y qu1za también para recordar que la hospitalidad es un deber
sagrado.

Aungue muchos de estos caracteres comc1den con los de nuestra novela, ésta pre-
senta diferencias considerables. Asf, los padres no son hoteleros: D. Fadrique se hos-

' M. C. Garcia de Enterria, Sociedad y literatura de cordel en el Barroco, Madrid, Taurus, 1973;
Literaturas marginadas, Madrid, Playor, 1983; «Transgresion y marginalidad en la literatura de cordel», en
Formas carnavalescas en el arte y la literatura, ed. J. Huerta Calvo, Barcelona, Serbal, 1989, pp. 119-144,
J. Marco, Literatura popular en Esparia en los siglos XVIII y XIX (una aproximacion a los pliegos de
cordel), Madrid, Taurus, 1977. J. Caro Baroja, Ensayo sobre la literatura de cordel, Madrid, Revista de
Occidente, 1968.

12 Madrid, Tomds lunti, 1624, pp.101-116.
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peda en su casa haciéndose pasar por un amigo de su hijo, es decir, de s mismo; la
causa por la que el protagonista oculta su identidad no es por querer dar una sorpresa
sino por precaucién; 1a hermana es reemplazada por la amante; el crimen lo ejecutan el
padre y un hermano y no utilizan un cuchillo sino una espada; los padres no se suicidan
al conocer la identidad del muerto, sino que es la justicia la que se encarga de castigar-
los; y, por dltimo, el caso no se presenta para moralizar sobre la codicia, sino como
castigo a D. Fadrique por su mal comportamiento con Madama Margarita, su novia. En
realidad, lo que hace nuestro autor es adaptar el motivo al resto de la intriga haciendo
que algunos de sus elementos encajen con este final. Asi, el duelo con que se abre la
novela empalma con el desenlace pues, en tltima instancia, es el causante de la trage-
dia. El viaje que realiza de Flandes a Valencia Madama Margarita buscando reparar su
honor perdido, se revela de gran utilidad ya que sirve para la identificacién del muerto.
Del todo inadecuado nos parece, sin embargo, presentar el filicidio como castigo por la
deslealtad de D. Fadrique, pues aunque entra dentro de la hipervaloracién del senti-
miento amoroso que preside la coleccidn, desvirtda el sentido del motivo.

Y a partir de este punto todo son interrogantes: ;cémo llega el tema a Camerino?
(por qué no lo aprovecha para una novela en lugar de relegatlo a un pequefio episo-
dio?... y, sobre todo, ¢por qué Lope de Vega, Vélez de Guevara, Ruiz de Alarcén o
Guillén de Castro, que dedicaron poemas laudatorios a las Novelas Amorosas, no apro-
vecharon un motivo que ofrecia tantas posibilidades dramdticas?

Ludwig Pfandl responde a la primera pregunta diciendo que Camerino «lo tomé de
alguna parte»'* 1o que, evidentemente, no nos saca de dudas. Podemos aventurar una
hipétesis: José Camerino trabajaba en el Tribunal de 1a Nunciatura Apost6lica desem-
pefiando el cargo de Procurador de los Reales Consejos, Notario y Secretario de Bre-
ves Comisiones Apostélicas. Cabe suponer que en dicho trabajo mantendrfa estrecho
contacto con personas vinculadas al clero y a la Iglesia y que en ese ambiente oyera
comentar a alguien el caso del soldado polaco que el jesuita Antonio Balinghem habia
incluido en su sermonario Zoopaideia para ejemplificar el pecado de la codicia o que,
incluso, tuviera acceso directo a la mencionada obra.

La segunda pregunta es fécil de responder: Camerino carecia del talento suficiente
para novelar debidamente un asunto de tamafia envergadura. También puede ser que
éste llegara a sus oidos a dltima hora, con la obra terminada, y que lo aprovechara de la
mejor manera que pudo y supo, que fue incrustar el relato en la novela en que el prota-
gonista fuera susceptible de padecer tan trdgico accidente.

Para la tercera pregunta s6lo hay una respuesta légica: ni Lope, ni Vélez, ni Alarcén,
ni Guillén de Castro leyeron las Novelas Amorosas —y no seré yo quien los recrimine
por ello— porque de otro modo es inconcebible que hubieran dejado pasar tan magnifi-
ca historia. Una historia que ademas de verosimil —era frecuente en la época que los
hijos abandonaran el hogar a edad temprana y que volvieran tarde o nunca— contenia
todos los ingredientes para convertirse en un éxito memorable: un hijo auténtico que

B L. Pfandl, Historia de la Literatura Espafiola en la Edad de Oro, Barcelona, Sucesores de Juan Gili,
1933, p. 364.
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pretende no serlo; la llamada de la sangre acallada por la sed de oro; una familia codi-
ciosa que destruye su fortuna; un crimen premeditado que resulta ser un filicidio fortui-
to; un castigo de la providencia divina contundente y espectacular... y la sombra de la
tragedia, del mysterium tremendum, planeando sobre la escena.

Aunque, bien mirado, el asunto introducia algunos elementos que no podian sino
producir desasosiego. Porque en la literatura de la época lo que abundaba eran los
personajes que pretendian ser parientes de alguien sin serlo y no al revés y, sobre todo,
los impostores siempre lo eran —y lo son— para obtener algiin beneficio, nunca para
proporcionarlo. La fuerza de Ia sangre era principio poco cuestionado. Gentes dvidas y
codiciosas habfa muchas. Conflictos entre padres e hijos también. Crimenes horribles
muchisimos. Padres que mataban a sus hijos algunos, pero deliberadamente, no por
una coincidencia fatal. Y, sobre todo, la oportuna anagndrisis siempre acababa resta-
bleciendo el orden y poniendo a cada cual en su lugar, cosa que producia —y produce—
gran alivio al lector o al espectador y que aqui no ocurre.

Siencontramos, en cambio, una situacién inversa a la que nos ocupa, es decir, la del
hijo que mata involuntariamente a sus padres. Tal acaece en una comedia atribuida a
Lope (aunque segtin Morley y Bruerton no es de él) titulada El animal profeta y dicho-
so parricida San Julidn,y en la novela Persecuciones de Lucinda y trdgicos sucesos de
don Carlos de Cristébal Lozano. Se trata de dos versiones de la leyenda de S. Julidn el
Hospitalario tal como aparece en La leyenda dorada de Jacobo de la Vordgine: estando
Julidn de caza, un ciervo le anuncia que serd el autor de la muerte de sus padres. Pre-
ocupado por el ordculo, Julidn abandona su patria y marcha a tierras lejanas donde se
casa. Una noche que se ausenta del hogar llegan casualmente sus padres y su esposa les
cede su cama para que reposen. Aparece entonces Julidn que, enloquecido por los
celos, mata a los dos cuerpos que yacen en el lecho. Cuando su mujer le revela la
identidad de los cadaveres, Julidn, horrorizado, inicia una vida de penitencia y caridad
para expiar su terrible pecado’®.

Esta historia y la de El hijo asesinado coinciden en la dimensién tragica producida
por el cardcter fortuito e involuntario del parricidio. El horror y la culpabilidad condu-
cen al criminal a una situacién limite cuya tnica salida es la muerte o, como en ¢l caso
de Julidn, la conversién.

Camerino no capté esta faceta del tema —o si la captd la pasé por alto— siendo como
es el punto del que arrancan ulteriores interpretaciones. Pues aunque la moraleja del
motivo parece clara (la codicia conduce a la catéstrofe y, quiz4 también, 1a hospitalidad
es sagrada y quebrantar sus leyes es peligroso) su sentido va mds alld. Y asf, nos habla
de «la croyance populaire en une tragique fatalité que pese sur la destinée des hommes»';
nos habla de la terrible ironia de ese destino; nos habla de la capacidad del ser humano
para destruir su propia felicidad; nos habla de lo horrendo que es matar a un hombre, a
cualquier hombre, aunque haya que matar al propio hijo para percatarse de la magnitud

14 Sobre este tema, vid., Joaquin de Entrambasaguas, El doctor don Cristobal Lozano, Madrid, Tip. de
la Revista de Arch.,Bibl. y Museos, 1927, pp. 53-57.
15 3. P. Seguin, op. cit., p. 190.
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del sacrilegio... En un plano més profundo, Maria Kosko ve en el huésped misterioso,
portador de la buena nueva, que va donde los suyos y los suyos no lo reconocen, un
simbolo de la divinidad. Desde esa perspectiva, el tema se convierte en una suerte de
«puerta trasera» por la que el sentido de lo sagrado se introduce en este mundo profa-
no...'s ‘

Pero nos estamos alejando mucho del propdsito de esta comunicacién que no es
sino poner de relieve la presencia en la narrativa del Siglo de Oro —no en la gran
narrativa, sino en la obra modesta de un novelista ignorado— de un motivo universal
raro entre nosotros. Y ello con el convencimiento de que del mismo modo que estd en
las Novelas de José Camerino, puede encontrarse en cualquier otro lugar. Y si no se
encontrare, habrd que empezar a preguntarse por las causas de su ausencia, pues quizi
sea ésta mds inquietante y perturbadora que el propio motivo.

16 Maria Kosko, op. cit., p. 235.



LA FUNCION DE LAS FUENTES INDEFINIDAS EN
LA PSEUDOHISTORICIDAD DEL QUIJOTE Y SUS
CONTINUACIONES E IMITACIONES

Santiago A. L6pez Navia
Universidad SEK (Segovia, Espafia)

1. Aunque no sea necesario hacerlo, acaso convenga empezar recordando que la
ficcién que afecta a las fuentes indefinidas en la literatura caballeresca forma parte del
mismo aparato pseudohistérico que las fuentes definidas, si es que alguna fuente de un
entramado pseudohistérico puede ser definida en el sentido recto de la palabra. Nos
referimos, en todo caso, al grado de definicién que resulta de mencionar fuentes
pretendidamente histdricas y pretendidamente existentes, de naturaleza textual o tras-
cendente, con el dnimo de reforzar la autoridad que garantiza la transmisién de las
aventuras de los caballeros andantes.

Una fuente definida de naturaleza textual es, entre otros muchos ejemplos posibles,
el libro de Tantalides de los Vergeles, en el que, segiin se menciona en el Lanzarote en
prosa, se recogen cumplidamente las proezas de Galahot'. En el mismo caso estaria ¢l
cuarto libro del Amadis, hallado «por gran dicha», junto con las Sergas de Esplandidn,
en el subsuelo de una ermita préxima a Constantinopla?. Una fuente definida de natura-
leza trascendente, muy distinta a las anteriores en virtud de su forma de manifestacién,
es, incluso, el conjunto de revelaciones que profetizan las aventuras de los héroes de la
caballeria, como las que el maestro Heliés, resumiendo el testimonio de Merlin, brinda

! Cfr. Lanzarote del Lago, traduccién y edicién de Carlos Alvar, Madrid, Alianza Editorial, 1988-
1989, v. I, cap. LXXII, p. 653.

2 Cfr. Garci Rodriguez de Montalvo, Amadis de Gaula, ed. de José Manuel Cacho Blecua, Madrid,
Citedra, 1987, libro primero, v. I, «prélogo», pp. 224-225.
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a Galahot para anticiparle que su entrafiable amigo Lanzarote no serd el mejor caballe-
ro de la Mesa Redonda®, Tal es también la consideracion que merecen las revelaciones
proféticas que aparecen en lugares tan magicos como la tumba del rey Lanzarote, cuyo
nieto, Lanzarote del Lago, como quien no es el mejor caballero, no podra reconstruir
convenientemente en virtud del mensaje transcrito®,

Estd muy claro que estamos asumiendo la perspectiva del caballero andante, y no la
del lector convencional, gue podrfa muy bien objetar que no hay definicién alguna en
la procedencia preternatural de los textos revelados, pero si hay algo claro para el
caballero andante, es que su mision en la tierra es la respuesta a un destino al que no
puede sustraerse. En la literatura caballeresca la definicién de una fuente profética es
una cuestién de fe, no de validacién textual ni de hermenéutica. La historia anticipada
en forma de revelacidn trascendente, transmitida oral o textualmente, es tan definitiva
para el héroe como lo es para el lector cémplice la suma de datos fingidamente precisos
que explican la transmisién de los hechos de los caballeros aventureros. Lo que el
lector considera como algo menor aiin que los Evangelios Apécrifos forma parte
incuestionable de la Biblia del caballero.

2. Estd muy claro que este no es el caso del Quijote, donde hay fuentes definidas de
naturaleza textual y diversas formas de fuentes indefinidas, pero no hay una historia
trascendente toda vez que Cide Hamete Benengeli actia en el texto como sabio, pero
no como mago. Hemos dicho ya en alguna otra ocasién que en el Quijote no se da la
ficcién de la historia trascendente caballeresca, sino su parodia’, 1o que explica que las
intervenciones fingidamente trascendentes, como el encantamiento de Don Quijote para
restituirlo a su aldea al final del Quijote de 1605 (I, 46) o las profecias bufas del falso
Merlin (I1, 35) en la Segunda Parte, sean un elemento de un entramado parédico prota-
gonizado por otros personajes que acomodan su burla a la cosmovisién literaturizada
de quien cree ser un caballero andante.

La historia de don Quijote de la Mancha llega al lector a través de una fuente tan
definida y tan resbaladiza a un tiempo como el manuscrito de Cide Hamete Benengeli,
que el narrador-segundo autor parafrasea a partir de la traduccién del morisco aljamiado
que entra en el juego en 1,9. De la mano del narrador-segundo autor conocemos tam-
bién la principal manifestacién de las fuentes indefinidas, consistente en los enigmati-
cos «dicen» que salpican la narracién. Si nos atenemos a la 16gica textual, criterio
especialmente 14bil en el Quijote, el segundo autor perdi6 la pista de Ia historia de don
Quijote al final del capitulo I, 8 y la recuper6 casualmente conforme a todos los deta-
Iles transmitidos en el capitulo I, 9, de lo cual deberfa seguirse —sobre todo si nos
atenemos a una pista textual tan clara como «su segunda parte, siguiendo su traduccién,
comenzaba desta manera»— que Cide Hamete Benengeli aglutina, en sus funciones de

3 Cfr. op. cit, v. I, cap. LXXYV, pp. 687-688.

4 Cfr. op. cit., v. VI, cap. CLXIV, p. 1582.

§ Véase nuestro articulo «El tratamiento parédico de la historia trascendente de la literatura caballeres-
ca en el Quijote», Actas del Il Cologuio Internacional de lu Asociacidn de Cervantistas, Barcelona,
Anthropos, 1991, pp. 169-177.
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historiador, los datos transmitidos a través de las fuentes indefinidas. Ya se verd que
esto no estd tan claro.

Comienza a perderse la claridad de inmediato en este mismo capitulo, cuando el
morisco aljamiado al que se le ha confiado la traduccién del manuscrito transmite al
segundo autor algo tan complicado de entender como lo siguiente:

— Estd, como he dicho, aqui en el margen escrito esto: «Esta Dulcinea del Toboso,
tantas veces en esta historia referida, dicen que tuvo la mejor mano para salar puercos
que otra mujer de toda la Mancha»®.

(Quiénes «dicen», y quién est4 diciendo que «dicen»? Si nos atenemos a la cohe-
rencia necesaria con el ejercicio de traduccién inmediata del manuscrito recién halla-
do, la anotacién marginal debe ser imputable a Cide Hamete Benengeli, que habrd
recogido de esa forma el testimonio de una fuente indefinida sobre Dulcinea del Toboso.
Es un caso muy parecido al comentario de Benengeli igualmente escrito al margen,
revelado por el traductor en el capitulo II, 24, sobre la discutible veracidad de la narra-
cién de don Quijote acerca de las aventuras vividas y acontecimientos presenciados en
la cueva de Montesinos: ‘

Tu, letor, pues eres prudente, juzga lo que te pareciere, que yo no debo ni puedo
mds; puesto que se tiene por cierto que al tiempo de su fin y muerte dicen que se retraté
della y dijo que €l la habfa inventado, por parecerle que convenia y cuadraba bien con
las aventuras que habfa lefdo en sus historias.

Mucho més complicado atin resulta comprender la vertebracién de la ficcién autorial
con el «dicen» que abre el capitulo II, 44, cuyo fragmento inicial es uno de los mds
desconcertantes de toda la novela:

Dicen que en el propio original desta historia se lee que llegando Cide Hamete a
escribir este capitulo, no le tradujo su intérprete como €l le habfa escrito(...)

Segin lo anteriormente transcrito, todo lo que se puede leer a continuacién del
«dicen» es conocido —tendria que ser conocido— por el narrador a través de las infor-
maciones recogidas en las fuentes indefinidas de las que nos venimos ocupando. Re-
nunciamos a aclarar ahora el significado ciertamente oscuro de la configuracién sintactica
de las primeras lineas del fragmento, problema del que hemos intentado ocuparnos en
otras ocasiones’. Lo que ahora nos interesa es que toda esta informacion, a la vista de la
literalidad del comienzo del capftulo II, 44, no ha sido verificada textualmente por el
narrador, que la conoce porque lo «dicen». Segtin esto, resulta dificil comprender la
referencia posterior a la historia —«y luego prosigue la historia»— con la que comienza
el segundo pérrafo de este mismo capitulo, referencia que implica el seguimiento de

8 Quijote, 1, 9.

7 Véanse nuestros trabajos «El juego en torno al autor ficticio en el Quijote de 1615», publicado en
Anales Cervantinos, XXVII, 1989, pp. 9-20, y La ficcidn autorial en el Quijote y en sus continuaciones e
imitaciones, Universidad Europea de Madrid-CEES Ediciones, 1996.
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una fuente tan definida como es la de Cide Hamete Benengeli, toda vez que la «histo-
ria» es una categoria complementaria al autor ardbigo en la ficcién autorial del Quijote.
¢O es que el primer pdrrafo no depende del narrador-segundo autor, gracias a cuya
pardfrasis conocemos la historia traducida de don Quijote? Y entonces, ;a quién hay
que atribuirlo? Valga una respuesta prudente: acaso a Cervantes le convenga este gali-
matfas inicamente para justificar los motivos por los cuales introdujo las novelas del
Curioso'y el Cautivo, no demasiado favorablemente acogidas por los lectores, si tene-
mos en cuenta las declaraciones de los personajes en el capitulo II, 3. Por la misma
razén, es muy posible que no haya tenido en cuenta, porque su objetivo era otro, la
construcci6én oscura de un enunciado tan complejo.

Al lado del casi siempre desconcertante «dicen» son también considerables como
fuentes indefinidas los archivos y los anales manchegos mencionados, por ejemplo, en
el capitulo I, 8 y en el capftulo I, 52. En todo caso, y por lo que respecta a su origen,
distinguimos en el Quijote dos tipos de fuentes indefinidas: las que intervienen en la
creacién de la historia y las que intervienen en el seguimiento y recepcién de la historia
misma. Las primeras son las fuentes indefinidas bajo las cuales se ocultan, segin el
juego propuesto en la configuracién narrativa de la novela, los historiadores anénimos
que transmiten los hechos de don Quijote. Las segundas son las propias de los lectores,
casi siempre anénimos, del Quijote de 1605, que manifiestan sus puntos de vista sobre
la historia que ya circula impresa en el tiempo de la accién literaria definido por la
Segunda Parte.

La confusién que plantea el texto del Quijote —que sea un texto pretendida o acciden-
talmente confuso es otra cosa— se incrementa desde el momento en que los autores y
fuentes indefinidos mantienen frecuentemente diferentes puntos de vista sobre un mismo
asunto. Con la entrada en liza de este recurso se consiguen los siguientes resultados:

1. Reforzar la pretensién de historicidad que se viene gestando desde las primeras
péginas de la novela, historicidad —es decir, pseudohistoricidad—~ que se complica
Iddicamente cuando sabemos que el autor de la historia ha recogido en otro texto dis-
tinto al principal (o sea, un texto distinto a la Historia de don Quijote de la Mancha,
escrita por Cide Hamete Benengeli, historiador ardbigo) algunos detalles, desestima-
dos por él mismo, que se mencionan sélo de pasada, como la amistad que llegaron a
profesarse mutuamente Rocinante y el rucio:

tan dnica y tan trabada, que hay fama, por tradicién de padres a hijos, que el autor
desta verdadera historia hizo particulares capitulos della; mas que, por guardar la decen-
cia y decoro que a tan heroica historia se debe, no los puso en ella®.

Y por si no tuviéramos bastante, el narrador anticipa en el prélogo del Quijote de
1605, disolviendo tempranamente su propio recurso, que lo que cuenta es su interven-
cién creativa como autor por encima de cualquier fuente, teniendo en cuenta, ademas,
que su voluntad autorial consiste precisamente en mantener la indefinicién que ¢l mis-
mo ha dispuesto:

¥ Quijote, 1, 12.
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En fin (...), yo determino que el sefior don Quijote se quede sepultado en sus archi-
vos en la Mancha, hasta que el cielo depare quién le adorne de tantas cosas como le
faltan; porque yo me hallo incapaz de remediarlas; por mi insuficiencia y pocas letras, y
porque naturalmente soy poltrén y perezoso de andarme buscando autores que digan lo
que yo me sé decir sin ellos®

2. Contribuir a la confusién del lector, que recibe una informacién jalonada a base
- de contrastes sin saber con qué carta quedarse. La consecuencia de esta confusi6n es
bien simple, y se produce, paradGjicamente, a la luz de la imprecisién: si las voces
histéricas que transmiten un dato son discrepantes, cualquiera de ellas puede ser la
verdadera, pero todas pueden ser igualmente falsas. Por ejemplo, cuando el narrador
nos da cuenta de las distintas versiones que circulan sobre el nombre del héroe:

Quieren decir que tenfa el sobrenombre de Quijada, o Quesada, que en esto hay
alguna diferencia en los autores que deste caso escriben!®,

O cuando asistimos a la discrepancia de los autores anénimos acerca de cudl pueda
ser la primera aventura acometida por don Quijote de la Mancha:

Autores hay que dicen que la primera aventura que le avino fue la del Puerto Lépice;
otros dicen que la de los molinos de viento!!.

El juego de las fuentes indefinidas afecta también al dnico autor definido, Cide
Hamete Benengeli, cuya historia nos transmite parafrasticamente el narrador-segundo
autor a partir de la traduccién del morisco aljamiado. No sabemos, a la vista de algunos
contextos, si el narrador estd practicando una pardfrasis textual o si estd aduciendo
alguna explicacién referida a las fuentes que a su vez maneja el propio Cide Hamete en
sus atribuciones de cronista. ;Quién cuenta lo siguiente acerca de Maritornes?:

Y cuéntase desta buena moza que jamds dio semejantes palabras que no las cumplie-
se, aunque las diese en un monte y sin testigo alguno'2,

El juego esté claro: bien estd preguntarse quién cuenta esto, pero habria que pre-
guntarse, si es que merece la pena complicarse con la formulacién paradéjica del frag-
mento anterior, cémo se sabe que Maritornes cumplia su palabra incluso en ausencia
de testigos si precisamente no habfa testigos que dieran cuenta de ello. Otra trampa mds
de la creacidn del texto.

En cuanto a las fuentes de la recepcién, cuya mencién se concentra en los cuatro
primeros capitulos de la Segunda Parte, cabe sefialar que el primer interesado por su
testimonio es el mismfsimo don Quijote de la Mancha, quien le plantea a Sancho Pan-
za, que actiia tan resueltamente informado como un Jefe de Prensa de nuestros dias,
toda una reflexién propia de la moderna sociologfa de la lectura:

? «Pr6logo» de la primera parte del Quijote.
1 Quijote, 1, 1.

' Quijote, 1, 2.

2 Quijote, 1, 16.
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Y dime, Sancho amigo: ;qué es lo que dicen de mf por ese lugar? ;En qué opinién
me tiene el vulgo, en qué los hidalgos y en qué los caballeros? ;Qué dicen de mi valen-
tfa, qué de mis hazafias y qué de mi cortesfa? ;Qué se platica del asumpto que he tomado
de resucitar y volver al mundo la ya olvidada orden caballeresca?'

Sancho Panza aduce una pormenorizada respuesta que puede desglosarse en dos
contenidos claros: los propios del cardcter y conducta de su sefior, y los que afectan a
sus hazafias. Por cuanto toca a la opinién que tienen de don Quijote los distintos estra-
tos de las sociedad, Sancho recorre detalladamente, de abajo a arriba, la pirdmide so-
cial:

Pues lo primero que digo —dijo— es que el vulgo tiene a vuestra merced por grandi-
simo loco, y a mi por no menos mentecato. Los hidalgos dicen que no conteniéndose
vuestra merced en los limites de la hidalgufa, se ha puesto don y se ha arremetido a
caballero con cuatro cepas y dos yugadas de tierra y con un trapo atrés y otro adelante.
Dicen los caballeros que no querrfan que los hidalgos se opusiesen a ellos, especialmen-
te aquellos hidalgos escuderiles que dan humo a los zapatos y toman los puntos de la
medias negras con seda verde'.

Asi como en la transcripcion del testimonio anterior hay una clara diferenciacién
de opiniones en funcién de la extraccidn social de quienes las sostienen, en el fragmen-
to siguiente la discrepancia se imputa a fuentes indefinidas que no se pueden adscribir
a procedencia alguna:

— En lo que toca —prosiguié Sancho- a la valentfa, cortesfa, hazafias y asumpto de
vuestra merced, hay diferentes opiniones: unos dicen: «Loco, pero gracioso»; otros,
«Valiente, pero desgraciado»; otros, «Cortés, pero impertinente»; y por aquf van discu-
rriendo en tantas cosas, que ni a vuestra merced ni a mf nos dejan hueso sano’’.

Es la misma divergencia de apreciaciones que afecta a las hazafias de don Quijote.
Sin embargo, hay una curiosa coincidencia a la hora de juzgar los desenlaces desgra-
ciados de sus aventuras:

Unos se atienen a la aventura de los molinos de viento, que a vuestra merced le
parecieron Briareos y gigantes; otros, a la de los batanes; éste, a la descripcién de los dos
ejéreitos, que después parecieron ser dos manadas de carneros; aquél encarece la del
muerto que llevaban a enterrar a Segovia; uno dice que a todas se aventaja la de la
libertad de los galeotes; otro, que ninguna iguala a la de los gigantes benitos, con la
pendencia del valeroso vizcafno (...)

— Con todo eso (...}, dicen algunos que han lefdo la historia que se holgaran se les
hubiera olvidado a los autores della algunos de los infinitos palos que en diferentes
encuentros dieron al sefior don Quijote'.

3 Quijote, 11, 2.
4 Ibidem.
'S Ibidem.
1S Quijote, 11, 3.
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Gracias alas fuentes indefinidas propias de la recepcion del texto, Cervantes puede
introducir en su propia novela justificaciones relativas a su construccién y puede per-
mitirse proponer al lector la fe de erratas en la que da cuenta de deslices sobradamente
conocidos. Esta funcién, de naturaleza metaliteraria y de tipo parcialmente autocritico,
se puede ver cuando el bachiller Sansén Carrasco transmite a los circunstantes las
criticas dirigidas contra la intercalacién de novelas desgajadas de la historia:

— Una de las tachas que ponen a la tal historia —dijo el bachiller- es que su autor
puso en ella una novela intitulada El curioso impertinente; no por mala ni por mal
razonada, sino por no ser de aquel lugar, ni tiene que ver con la historia de su merced del
sefior don Quijote!

Es el mismo caso del fragmento en el que se considera el error, atribuido a Cide
Hamete Benengeli, cometido al narrar el hurto del rucio de Sancho Panza, reaparecido
sin mayores explicaciones algtin tiempo después:

Algunos han puesto falta y dolo en la memoria del autor, pues se olvida de contar
quién fue el ladrén que hurt6 el rucio a Sancho, que allf no se declara y sélo se infiere de
lo escrito que se le hurtaron, y de allf a poco le vemos a caballo sobre el mesmo jumento,
sin haber parecido. También dicen que se le 0lvid6 poner lo que Sancho hizo de aquellos
cien escudos que hallé en la maleta en Sierra Morena, que nunca més los nombra, y hay
muchos que desean saber qué hizo dellos, o en qué los gastd, que es uno de los puntos
sustanciales que faltan en la obra'®

3. El recurso a las fuentes indefinidas ha sido también utilizado en las continuacio-
nes e imitaciones del Quijote desde el Fray Gerundio de Campazas de José Francisco
de Isla", en 1758, en el que la historia se sigue a través de la consulta de fuentes
indefinidas pretendidamente histéricas que son conocidas por el lector a través de la
traduccién de Isaac Ibrahim Abusemblat, coepiscopo del Gran Cairo, que a su vez
sigue el narrador en sus funciones de cronista. La «historia» del Gerundio es, asf, el
texto generado por los diferentes autores y fuentes indefinidos, entre los que cabe dife-
renciar varios tipos: distintos autores, un autor o historiador determinado, la leyenda,
los manuscritos, la oralidad —que se manifiesta mediante la tradicién y la fama—, fuen-
tes indirectamente referidas, archivos, y otras fuentes de naturaleza documental.

Todas estas fuentes indefinidas, que suelen recoger casi siempre datos insignifican-
tes, realizan, principalmente, cuatro funciones en el Gerundio: el seguimiento y la
estructuracién de la historia, considerada como conjunto de acontecimientos recogidos
por escrito; el seguimiento de las circunstancias derivadas del cardcter de los persona-
jes; un buen motivo para que el narrador someta a su andlisis los detalles que afectan a
la escritura y la recepcién de la obra, y un subterfugio de corte metarrecursivo, clara-

7 Ibidem.

¥ Quijote, 11, 4.

19 José Francisco de Isla, Historia del famoso predicador fray Gerundio de Campazas, alias Zotes, ed.
de Russell P. Sebold, Madrid, Espasa-Calpe, 1960, 4 vv.
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mente inspirado en el Quijote, en virtud del cual el narrador puede someter a las fuen-
tes indefinidas a las apreciaciones criticas pertinentes,

La ficci6n pseudohistdrica se destruye, finalmente, cuando sabemos que la historia
de fray Gerundio no es sino una invencién del traductor, y cuando el narrador se pre-
senta ante el lector en las ultimas palabras de la obra, con toda claridad, como «el
padre, la madre, el hacedor y el criador de fray Gerundio».

En las Adiciones a la historia del Ingenioso Hidalgo Don Quixote de la Mancha
(1786), ejemplo clarisimo de la supervivencia de los principales elementos de la
pseudohistoricidad, Jacinto Maria Delgado acude a fuentes indefinidas como los «ana-
les manchegos» para resolver dudas tales como la relativa a las armas de Maese Nico-
1ds, el barbero®. Ademds, leemos ocasionales referencias a los «autores anénimos»,
presuntamente traducidos o conocidos por Cide Hamete Benengeli en virtud de su
intervencién como cronista. Estos autores anénimos realizan principalmente dos fun-
ciones tan opuestas como son la de ampliar o aclarar algunos extremos de 1a historia?!
y, en otras ocasiones, contribuir a la confusidn del lector aduciendo versiones diver-
gentes acerca de un asunto dado?,

La alusidn a las fuentes indefinidas sobrevive igualmente en la Historia del valero-
so caballero Don Rodrigo de Pefiadura®de Luis Arias de Ledn, publicada en 1824, en
la que leemos frases tan claramente inspiradas en el recurso cervantino original como
«dicen los anales de la ciudad de Ledn» o la levisima variante «dicen los anales de
Le6n». En la misma linea recursiva, preservando el anonimato de un autor desconoci-
do, conviene entender la propuesta pseudohistérica, menos enjundiosa que otras del
mismo signo, de la Historia de varios sucesos ocurridos en la aldea® publicada en
1901 por José Abaurre y Mesa. Cinco afios después, Francisco Navarro y Ledesma se
refiere a los «anales de la Mancha» en su cuento titulado «La orfandad de Sancho
Panza», publicado en su libro En un lugar de la Mancha®, y en 1944 Salat Fornells
recoge en su Primer libro de Sendas de Olvido® los distintos resortes de la ficcién
autorial inspirados en el modelo original, entre los cuales cabe destacar la mencién a
«historiadores tan puntuales como veridicos»?’, nombrados a veces individualmente
bajo la etiqueta de «andénimo historiador»?®,

20 Cfr. Jacinto Maria Delgado, Adiciones a la historia del Ingenioso Hidalgo Don Quixote de la Man-
cha, en que se prosiguen los sucesos ocurridos a su escudero el famoso Sancho Panza..., Madrid, en la
Imprenta de Blas Romdn, 1786, cap. XV, pp. 341-343.

2 Cfr. p. e. op. cit,, cap. Il y VIIL, pp. 54 y 180-181.

2 Cfr. p. €. op. cit., cap. V, p. 116.

2 Cfr. Luis Arias de Le6n, Historia del valeroso caballero Don Rodrigo de Pefiadura, Marsella,
Imprenta de Carnaud y Simonin, 1824.

% Cfr. José Abaurre y Mesa, Historia de varios sucesos ocurridos en la aldea después de la muerte del
ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha, Madrid, sucesores de Rivadeneyra, 1901, 2 vv.

*% Cfr. Francisco Navarro y Ledesma, «La orfandad de Sancho Panza», en En un lugar de la Mancha,
Salamanca, Imprenta y Librerfa Viuda de Calén e Hijo, 1906, pp. 47-56.

2 Cfr. J. Salat Fornells, Primer libro de Sendas de Olvido o Don Quijote en tierras leridanas, Cervera,
Artes Grificas Prunés, 1944,

¥ Cfr. p. e. op. cit,, cap. X, pp. CXXIV.

® Loc. cit., p. CXXV.
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Destacamos, por ultimo, la reciente novela de Juan Eslava Galdn El comedido hi-
dalgo®, publicada en 1994, uiltima imitacién escrita en espafiol del Quijote —que noso-
tros sepamos— en la que se maneja el recurso a las fuentes y autores indefinidos me-
diante una ficcién autorial bastante lograda y bien nutrida gracias a la alusién a créni-
cas, cronistas anénimos, autores, historiadores y otras fuentes indefinidas a través de
cuya consulta puede seguir el narrador las peripecias de don Alonso de Quesada, pro-
tagonista de la obra bajo cuyos ropajes se esconde bastante evidentemente el propio
Miguel de Cervantes.

Gracias al testimonio discrepante de los diferentes autores indefinidos, el narrador
puede hacernos llegar detalles concernientes al comportamiento de los personajes, cuya
palabra y cuya obra son a veces dificultosamente recogidas y transmitidas por los his-
toriadores, cuando no debidamente recogidas en las historias, imprecision que salva el
narrador practicando inferencias ala vista de palabras y hechos anteriores. Esta falta de
exactitud se ve compensada, sin embargo, cuando el narrador, convertido en cronista
magistral, se refiere explicitamente a la autoridad de las fuentes en las que se recoge la
historia del protagonista, por mds que los historiadores prescindan en algunos casos de
la transmisién de algunas informaciones que pueden atentar contra el buen gusto, acti-
tud histérico-narrativa que hunde sus raices en el criterio de seleccién propio de la
literatura caballeresca y acertadamente empleado por el propio Cervantes en la novela
original. Baste poner como ejemplo el proceder de los cronistas anénimos ante el trata-
miento de momentos tan incémodos como la violacién del inquisidor Osorio por cuen-
ta del turco Varején, en cuyo transcurso se practican «los actos que por recato hurtan y
sobreseen los historiadores que tratan este ejemplarizador caso»™,

Respondiendo a su dnimo de proceder .conforme a una informacion sélida, el narra-
dor accede ocasionalmente a otras fuentes indefinidas divergentes cuya consulta no le
satisface, dada la imprecisién que caracteriza a la transmisién de los detalles que debe-
rian facilitar el seguimiento de la historia. Nos referimos, por ejemplo, a las declaracio-
nes de algunos pleitos o a los testimonios de los intervinientes en determinadas disputas.
Mds significativo resulta, sin embargo, el peculiar comportamiento del narrador-historia-
dor cuando se aleja de la transmisi6n literal de los hechos propios de la historia con el
dnimo de reforzar la narracién en funcién del criterio de verosimilitud, que pesa
literariamente sobre el criterio histérico de verdad, desde el momento en que se recogen
los acontecimientos «dando cuatro higas a la verdad porque me parece mds narrativo»®!,

Salta a la vista el vigor modélico del Quijote, inspirador constante de subterfugios
narrativos presentes en todo un sistema literario definido, capaz de hacer que cada una
de las manifestaciones recurrentes de la pseudohistoricidad estimulen la participacién
del lector en un juego heredado y cuajado de guifios a veces demasiado sutiles como
para suscitar la complicidad segura de quien se sabe desprotegido en medio de un
terreno tan sembrado de trampas.

® Juan Eslava Galdn, E! comedido hidalgo, Barcelona, Planeta, 1994,
30 Op. cit., p. 290.
3 Op. cit, p. 328.
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Ya que todos los hombres provienen de unos mismos padres, por cuyas culpas
perdimos el Edén, ya que todos somos hijos de Adédn —Aut ex Adam, si homines sunt'—,
aquellas poblaciones de indios del Nuevo Mundo, halladas después de dfas navegando,
planteaban una cuestién de logistica teolégica a la que urgia responder. Urgfa contestar
al problema de su procedencia —;de dénde vinieron?-, porque si se les pensaba autdctonos,
su presencia contradecfa irremediablemente el Génesis, la fe. Y si en cambio, para tran-
quilidad eclesidstica, se resolvia que hubieran nacido de la pareja original y tnica, la
dificultad inmediata estribaba en explicar su complicada llegada hasta esas zonas.

Descendientes de marineros noruegos o hijos extraviados de un Ulises que habria
arribado a Campeche una vez concluyé sus trabajos en Troya, las razones maés peregri-
nas se barajaron para ese gentfo en desacuerdo con el Credo; razones para aminorarlo,
para ajustar lo evidente con los designios de Dios?.

! San Agustin, La ciudad de Dios, Madrid, B.A.C., 1974, cap. XVI, 8.2.

? Para la tesis escandinava que utilizaba como prueba el sufijo germano~land de sus topénimos —
Tecnohtitlan, por ejemplo—, vid. L. E. Huddleston, Origins of the American Indians. European Concepts,
1492-1729, Austin, Texas University, 1970, p. 120. La visién grecolatina corresponde a Pedro Sarmiento
de Gamboa en su Historia de los Incas, Buenos Aires, Emecé, 1942, pp. 34. Para otras suposiciones, como
la creacién de un segundo Adén por Dios en las Indias segin la afirmacién de Paracelso que dio lugar a una
linea preadamita de estudios sobre ese Nuevo Mundo, vid. Miguel Rojas Mix, «El origen de los america-
nos», en América imaginaria, Madrid, Sociedad Estatal Quinto Centenario y Editorial Lumen, 1992, pp.
18 y ss.
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Entre tamafias especulaciones, la que el Padre José€ de Acosta estd mds dispuesto a
admitir es aquélla de un naufragio inesperado y de una deriva sin rumbo. Como no
lleva camino pensar que los primeros moradores de Indias —dice~ hayan venido con
navegacion hecha para ese fin, bien se sigue que, si vinieron por mar, haya sido acaso
por fuerza de tormentas®, es decir, arrojados a sus costas por la furia del viento y sin
que tal cosa entrara en sus cdlculos. El pueblo americano surge asi de un accidente y
son las Sagradas Escrituras las que de esa zozobra obtienen una forma de salvacién.

La hipdtesis de José de Acosta resultaria muy bien acogida, al restaurar la concor-
dia entre los datos revelados y los datos que la observacién mostraba en principio
disonantes, al coordinar los hechos innegables vistumbrados en el Nuevo Mundo con
lo que la Biblia obligara a creer. Entre ambos, se instalaba el naufragio, sirviéndoles de
conciliacién. Entre ambos y aun bajo la forma de trauma maritimo, se inauguraba un
puente. El documento recién redactado, la Crénica indiana, no ponia en peligro el
antiguo o Historia de Dios. No hay escrito de hombre que pudiese trazar un traslado tan
limpio, a golpe de oleaje, de una hacia la otra*.

Sélo cuando a la salvada estructura se sumen nuevos problemas causa de escdndalo
~la existencia, ya no atribuible a navegacién, de bestias y cuadriipedos en la zoologia
americana—, Acosta deshard la tesis de los naufragos, sustituyéndola con la més equili-
brada de un estrecho al norte por el que se deslicen todos, hombres y animales, para
contento de Yahvé y de la patristica.

La funcién de la metdfora, la funcién del naufragio, sin embargo, se mantiene intac-
ta, asegurando la coherencia del cédigo del que participa. Esa imagen de una tormenta
primordial, absoluta, de 1a que las siguientes no son sino su burdo remedo, se perpetia
hasta producir la sensacién indefinida de no pisar nunca suelo virgen, de deambular
por una América donde nada principia, donde cualquiera se topard siempre con niufra-
gos anteriores a uno mismo ~Alvar Nifiez, por ejemplo, encontrando los festones rai-
dos de Nueva Espaiia y las cajas de los mercaderes que le precedieron’~; una América
entonces donde no se protagoniza hazafia ni drama inaugural alguno.

El largo inventario de desdichas navales con que Gonzalo Ferndndez de Oviedo
concluye su Historia General y Natural de las Indias obedece a lo mismo: a la convic-
cién sagrada de que no puede haber mas un naufragio primero ni antes de aquél que
poblé las recién descubiertas regiones; es decir, al destierro en ellas de cualquier velei-
dad de primicia. Porque, si los infortunios que €1, Oviedo, no ha conocido se hobiesen

3 Cito por la edicién: P. José de Acosta, Historia natural y moral de las Indias, Madrid, Historia 16,
1987, p. 108.

4 Vid. E. O’Gorman, Cuatro historiadores de Indias. Siglo XVI: Pedro Mdrtir de Angleria, Gonzalo
Ferndndez de Oviedo, Fray Bartolomé de las Cuasas, Joseph de Acosta, México, Secretarfa de Educacién
Piblica, 1972, pp. 222-230.

S ... costeamos la bahia que habiamos hallado; y andadas cuatro leguas, tomamos cuatro indios y
mostrdmosles maiz para ver si le conoctan (...). Ellos nos dijeron que nos llevarian donde lo habia; y asi,
nos levaron a su pueblo, que es al cabo de la bahia, cerca de allf (...). Allf hallamos muchas cajas de
mercaderes de Castilla, y en cada una de ellas estaba un cuerpo de hombre muerto (...). Hallamos tam-
bién pedazos de lienzo y de pario, penachos que parecian de la Nueva Espafia. Alvar Nifiez Cabeza de
'Vaca, Naufragios, Madrid, Cétedra, 1989, p. 86-87.
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de decir todos, serian uno de los mayores tractados (...) y de mayor volumen®, de tal
modo siembran el Océano bajeles y caddveres.

En este caso, no obstante, el empleo del recurso en ese profuso catdlogo de vientos
y-de zozobras tiene un cardcter fundamentalmente diacritico. Oviedo no intenta aco-
modar su relato a otro previo y que necesariamente debe respetar, sino que aspira a
distanciarse significativamente de varios con los que desea no verse confundido.

Inicialmente, su lista quiere insistir también en una continuidad de la cat4strofe,
dibujada con igual espiritu enciclopédico y omnivoro que el resto de la obra. Pero, al
ubicarla al fin de la relacién y no en su umbral —en el Libro quincuagésimo que cierra
el conjunto-, se diferencia de los discursos utépicos que comenzaban precisamente
narrando los desastres, para redimirlos luego.

Es Antonello Gerbi el que apunta este interés del autor por desgajarse de las escri-
turas alegéricas en torno al hallazgo tempestuoso de mundos distintos. En un notable
esfuerzo compositivo de su Historia —que camina con el viaje felicisimo de Colén y se
apaga con un fortissimo de maderos rotos y de silbantes huracanes’-, Oviedo reserva-
ba para el desenlace lo que suele abrir las utopias y lo que aqui, al fondo de la escritura,
testimoniaba la realidad de la nueva tierra, erigida, por los naufragios que la sefialan
como cicatrices, en el limite iltimo de la credibilidad y no en el proemio de lo imagi-
nado®.

Al Almirante, el buen tiempo de su primer periplo y aquella bonanza de los dias, le
permitieron sospecharse en el Parafso, fin del Oriente, tras franquear el portal de las
Antillas®. Ahora para Fernandez de Oviedo, en cambio, el alto ndmero de naves perdi-
das y anegadas significaba el indicio de lo opuesto, indicio de que América no era
Edén. Ni Ciudad del Sol ni Atldntida recuperada: el nuevo paisaje de las Indias se

& Gonzalo Ferndndez de Oviedo, Historia General y Natural de las Indias, L. Madrid, B.AE., 1959,
p. 305.

7 Para Antonello Gerbi dicha estructura seria la Gnica apreciable en el conjunto magmitico y sin esque-
leto que, para €, viene a ser la crénica de Oviedo. No obstante, si leemos con detenimiento el proemio a ese
libro L, reconocemos una verdadera conciencia de las posibilidades metaféricas del naufragio como simbo-
lo de la propia escritura y de la vida misma: asi cuando Oviedo reproduce los escripulos de Hesiodo a
navegar, o la sentencia de Séneca sobre los riesgos existenciales, En tormenta vivimos; muramos en puerto.
Vid. id, p. 307 y A. Gerbi, La naturaleza de las Indias Nuevas, México, Fondo de Cultura Econémica,
1978, p. 300 (1° ed., Mildn, 1975); o también, J. J. Arroom, «Gonzalo Ferndndez de Oviedo, relator de
episodios y narrador de naufragios», Ideologies and Literature, IV, N°17, 1983, pp. 133-145.

8 Muchisimas utopias y descubrimientos imaginarios y simbdlicas tragedias, como de The Tempest,
se inician con un naufragio, y la consiguiente llegada a una isla o costa desconocida. El naufragio es (..)
el paso mds fdcil de la realidad a la utopia, de la Sociedad a la Naturaleza, del Pasado al Futuro. El
realismo de Oviedo se confirma con su decision de colocar los naufragios al final de su escrito y no al
principio, como los utopistas, A. Gerbi, op.cit., pp. 300-301.

® ... en aquellas islas [las Antillas] habia padecido tan grave tormenta (...); pero, pasada de ellas,
siempre halld los aires y la mar con gran templanza. Concluyendo, dice el Almirante que bien dijeron los
sacros tedlogos y los sabios fildsofos que el Paraiso Terrenal estd en el fin de Oriente, porque es lugar
temperadisimo. Asi que aquellas tierras que agora él habia descubierto es —dice €l el fin del Oriente,
apunta en su Diario el 21 de febrero, a su regreso del viaje primero. Vid. Cristébal Colén, Textos y documen-
tos completos, ed. de C. Varela, Madrid, Alianza editorial, 1982. Para esta configuracién de América como
locus amoenus resultan interesantes las precisiones de Julio Ortega, El discurso de la abundancia, Cara-
cas, Monte Avila eds., 1992, pp. 37-50.
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iluminaba en claroscuros como un decorado catastréfico que extrafa de la tragedia
pruebas incontrovertibles de su historia, de su peculiaridad y de su rareza. Aparecia
como pintura doliente, como la pintura del final juicio que esperamos®.

Asi, se separaba su conquista de ese estado mesidnico con el que a veces se tenfa la
ilusién de identificarla: el estado puro prometido por San Juan tras el Apocalipsis,
momento perfecto en que, aseguraba el apdstol, ya no habrfa mar. Tras la resurreccién,
en la Jerusalén reconstruida, —se afirmaba— no perecerfamos ahogados ni existiria agua.
Los océanos, obstaculo de la accidn, 4mbito del desorden andrquico y perverso, resul-
taban indeseables para una humanidad rescatada del maligno e ingresada en una etapa
ideal, desprovista de tentaciones y de costas'!,

En las Indias, al contrario, las habia en gran nimero, anchas, escarpadas y movidas
por ventiscas, por mareas, como corresponde todavia al perfodo de penurias y de an-
gustias que precede a la redencién. América era el predmbulo, la antesala de la beati-
tud, no su cumplimiento. Y al informar de sus vendavales, origen de la muerte de
muchos, se la identificaba y situaba en un tiempo de evangelizaciones y de dificultad,
tiempo esforzado, de penas sufridas como no se han referido iguales'.

... tiempo de peregrinacion —reitera Ferndndez de Oviedo-y expiriencia de trabajo
mds extremada que se pueda haber oido ni visto. Ni aiin en las novelas de los fabulosos
griegos no estd escripta semejante cosa, ni todas las metdforas del Ovidio (...) no son
igual comparacion'®.

Aht, en ese naufragio americano que por su magnitud volvia imposible cualquier simil,
hacfaresidir Oviedo su expresa y firme voluntad de que su relacion no recuerde parecidas,
puesto que &l describe lo incomparable. Son las muchas veces en que se ha sentido casi
cubierto por las ondas —en estos mares de acd, en tormentas muchas e muy grandes, de
mdsteles quebrados e velas y entenas rompidas, que cada una de ellas pensé que era la
dltima hora llegada—, las que le distinguen de otros que redactarian sin tanto riesgo. De
aquesta manera —insiste—, por esos peligros padecidos, ke yo aprendido a escrebir e notar
estas cosas que no se pueden asi explicar por los cronistas que no navegan'®,

La suya es escritura de sufrimientos, que encuentra en ellos su carta de naturaleza
—la catastrofe en el mar ensefia poderosamente a escribir— y que se complace en
hundir y en desairar la bibliografia de los que permanecen en tierra, Plinio incluido -
porque de verlo a oirlo hay gran desproporcion’—. La suya es escritura de una penu-

10" Gonzalo Ferndndez de Oviedo, op.cit., p.326.

L Vi entonces un cielo nuevo y una tierra nueva, porque el primer cielo y la primera tierra habian
desaparecido y el mar ya no existia, San Juan, Apocalipsis, 21, 1-2. Para esta iconograffa cristiana de los
océanos y de los peligros de embarcarse, vid., Hans Blumenberg, Naufragio con espectador. Paradigma de
una metdfora de la existencia, Madrid, Visor, 1995, p. 15 (1" ed., 1979).

12 Por no tomar conocimiento desto se han perdido muchas naos en las Indias occidentales, que son
debaxo de lu térrida, vid. en relacién a las dificultades del viaje, en Martin Ferndndez de Enciso y en su
Suma de Geografia (1546, fols. VIII, 1° y X, v¥).

13 Fernéndez de Oviedo, op.cit., p. 322.

4 Id., pp. 307-308.

15 1d., p. 306.
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ria real, por la que se acerca a otro desventurado, el mayor de los que vagaron por
Indias, Alvar Nufiez Cabeza de Vaca.

Para éste tltimo, el naufragio funda igualmente una diferencia. El texto surgido
desde é] acumula a su alrededor miltiples connotaciones y significantes, siendo sélo
uno de ellos y el mds evidente cierto tinte religioso, casi de bautismo de un Niifiez a
quien las aguas renuevan y desvisten'®,

Otro dia (...) —se nos explica en el capitulo XII, de numeracién claramente apost6li-
ca- acordamos de tornarnos a embarcar y seguir nuestro camino, y desenterramos la
barca de la arena en que estaba metida, y fue menester que nos desnuddsemos todos y
pasdsemos gran trabajo (...). As{ embarcados, a dos tiros de ballesta dentro en la mar,
nos dio tal golpe de agua que nos mojé a todos; y como ibamos desnudos y el frio que
hacia era muy grande, soltamos los remos de las manos, y a otro golpe que la mar nos
dio, trastornd la barca. |(...) los que quedamos escapados, desnudos como nacimos y
perdido todo lo que traiamos (...), tales que con poca dificultad se nos podian contar los
huesos, estébamos hechos propia figura de la muerte'’.

Desde ese instante, la diccién de Alvar Niifiez no puede igualarse al discurso fabuloso de
la Conquista ni a su proyecto épico de dominio y de expropiacion'®. Con laropa, el personaje
extravia sus contextos culturales —cito un estudio cldsico de Beatriz Pastor- y los modelos
ideolégicos europeos. Vulnerable al medio, su naufragar es perder la linea del horizonte
imperial y mitico, por el que se impulsé la entrada y explotacién del Nuevo Mundo. A la par
que este proceso conquistador se desmitifica gracias a la desnudez metaférica de todos sus
presupuestos, se narra su fracaso y se désarrolla una conciencia critica con la que percibir lo
americano de una especial forma. Se desarrolla lo que Silvia Molloy ha detectado como una
aculturacién avant la lettre —Alvar Niifiez vive a partir de ahf con indios, asimilado a ellos
por el avatar de su desventura—: es decir, una experiencia del otro y de lo otro®®, en virtud de
ese drama de enajenacién y despojamiento. En virtud también del mismo, la relacién se
vuelve cada vez mds narrativa, se abre como un abanico para abrazar férmulas y tdpicos que
pertenecerian por derecho a la modalidad novelesca®.

16 Para una lectura mitica y muy connotada de la obra de Cabeza de Vaca, vid. Jacques Lafaye, «Les
miracles d’ Alvar Niifiez Cabeza de Vaca», Bulletin Hispanique, LXIV, 1962, pp. 136-153; Luisa Pranzetti,
«Il Naufragio come metafora», Letterature d’America, Roma, Bulzoni, 1980, vol.I, n° 1, pp. 5-28; Enrique
Pupo-Walker, «Pesquisas para una nueva lectura de los Naufragios, de Alvar Nidfiez Cabeza de Vaca»,
Revista Tberoamericana, Pittsburgh, n°® 140, julio-sept., 1987, pp. 517-539.

17 Cito por la edicion critica: Alvar Nifiez Cabeza de Vaca, op.cit., p. 119-120.

18 Beatriz Pastor, «Desmitificacién y critica en la relacién de los Naufragios», Discurso narrativo de la
conquista de América, La Habana, Casa de las Américas, 1983, p. 294.

¥ Silvia Molloy, «Formulacién y lugar del Yo en los Naufragios de Alvar Niifiez Cabeza de Vaca», en
Actas del VII Congreso Internacional de Hispanistas, 11, Roma, Bulzoni, 1980, pp. 761-766.

20 para el estudio de los episodios claramente fictivos que la crénica acoge, vid. David Lagmanovich,
«Los Naufragios de Alvar Ntifiez como construccion narrativa», Kentucky Romance Quarterly, XXV, 1978,
pp. 22-37; Lee H. Dowling, «Story versus discourse in the chronicle of the Indias: Alvar Ndfiez Cabeza de
Vaca’s Relation», Hispanic Journal, vol. 5, n° 2, spring, 1984, pp. 89-100; Robert E. Lewis, «Los Naufra-
gios de Alvar Nuiiez: historia y ficcién», Revista Iberoamericana, n° 120-121, 1982, pp. 681-694; Enrique
Pulpo-Walker (ed.), «Seccidn introductoria», «Valoraciones del texto», en Los Naufragios, Madrid, Edito-
rial Castalia, 1992, p. 136.
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Merced al naufragio, el relato de Cabeza de Vaca ha sido leido sucesivamente como
una novela, como un documento de la anticonquista y como una primera asimilacién.
Y merced asimismo al naufragio, nosotros tenderemos a leerlo de una manera muy
distinta a cualquiera de esas tres.

Aunque en la crénica de Alvar Nufiez se incorporen numerosos toques de efecto y de
ambientaci6n, aunque se nutra de un sesgo tenebroso para retratar la borrasca —la musica
ldgubre de cascabeles y de flautas y tamborinos que les acompafia, por ejemplo, toda la
noche y hasta la mafiana que la tormenta cesa®—, este manejo literario y premeditado de
sus motivos no la eleva, sin embargo, por su peso a los altares de la ficcién. Cualquier
referencia a este tipo de episodios en alta mar se rodeaba asimismo de presagios y de
palpitaciones, sin ponerse en duda con ello su cardcter de documento, de diario, de rela-
ci6én veridica, propia y testimonial. También escuchan inexplicables melodias, 6rdenes
confusas y gritos como humanos hablar en el aire®, los marinos que informan de sus
desgracias a Gonzalo Ferndndez de Oviedo. Y en su extremoso viaje a Veracruz, el tam-
bién extremo Roberto Tomson —misterioso indiano escocés, con una capacidad envidiable
para el suspenso y la intriga— construye una puesta en escena magnifica y novelada —con
luces de San Telmo, frailes arrojando a pufiados reliquias al mar y con vidtico afiadido—sin
por eso hacer novela®. El empleo de sus recursos no legitima cualquier prosa como tal.

Mis que ficcién entonces y més que asimilarse el ndufrago a una tierra a la que se
enfrenta despojado, en ese momento de mar y de abandono en Nufiez Cabeza de Vaca
ocurre otra cosa. Ocurre mds que nunca la asuncién por parte del que lo sufre de un
texto que no serd fabula ni crénica, sino texto tan sélo y plenamente, escritura en toda
la ambigiiedad de la palabra.

De hecho, un verdadero asimilado ha de ver, con sus pertenencias, ahogarse el
viejo hilo de su discurso. Gonzalo Guerrero es este aindiado de verdad, cuya relacién
no puede explicitar él que se ha apartado de todo, incluido el centralismo occidental e
imperialista del alfabeto y cuya tragedia s6lo podrén narrar los demds —Bernal Dfaz,
Vasco de Quiroga, Diego de Landa®-. En su caso, €]l naufragio conlleva la pérdida de la

2t Alvar Nifiez Cabeza de Vaca, op. cit., p. 80.

22 Muchas veces he oido a hombres de la mar e a otras personas de crédito que han navegado e
hallddose en naufragios e grandes tormentas, que han oido voces como humanas hablar en el aire, en los
tiempos en que mds peligro tenian, e han visto cosas espantables e demonios, Gonzalo Ferndndez de
Oviedo, op. cit., p. 319.

3 El magnifico texto de Tomson, compuesto entre 1555 y 58, se reproduce en Raymond Beazley (ed.),
An English Garner: Voyages and Travels Mainly During the 16th and 17th Centuries, vol.l, New York,
Cooper Square Publishers, 1964, pp. 10-23. Es igualmente comentado en parte por Irving A. Leonard,
Colonial Travelers in Latin America. New York, Alfred A. Knopf, 1972.

% El caso de Guerrero, uno de los mas documentados, con menci6n en varias crénicas, aparece en el cap.
XXV de la Historia verdadera de Bernal Diaz del Castillo, en los Documentos de Vasco de Quiroga, en el libro
I de Ferndndez de Oviedo. E ilustra para Todorov (La conquista de América. El problema del otro, México,
S.XXI eds., 1987, pp.206-207) un asimilacionismo incondicional: después de naufragar frente a las costas de
Meéxico en 1511 y tras refriegas en que mueren compafieros suyos, Gonzalo Guerrero se marcha a Yucatdn donde
se integra perfectamente en una comunidad india en que gand mucha reputacicn y le casaron con una muy
principal mujer en que hubo hijos; y por esto nunca procurd salvarse como hizo Aguilar, antes bien labraba su.
cuerpo, criaba cabello y harpaba las orejas para traer zarcillos como los indios y es creible que fuese iddlatra
como ellos, Diego de Landa, Relacidn de las cosas de Yucatdn, Madrid, Historia 16, 1985, pp. 43-44.



HOMBRES VENCIDOS DE LA FUERZA DEL VIENTO: NAUFRAGOS EN LAS COSTAS... 933

escritura. Guerrero se declara indio —ha horadado sus orejas—y a Jerénimo del Aguilar
le reclama para sus hijos, cudn bonicos que son, hijos habidos de india, los collares
verdes del trueque conquistador, como regresado a un tiempo gestual y sin lenguaje. La
vida nueva que inicia, para serlo realmente, tiene que renunciar por eso a verse consig-
nada en términos escritos y de pasada rendicién de cuentas. Si la reciente condicién se
prosigue diciendo con el instrumento antiguo y dominante, de aqui no se desprende
novedad sino continuismo y el escribiente que busque hablar de lo otro, lo reduce e
integra en ese yo irremediable que dicta. La historia de los verdaderos transfugas, de
los ndufragos que ya son diferentes, que ya no escriben, nunca la explicardn ellos.

Por el contrario, en el infortunio de tantos —Niifiez, las Taviras, dos mujeres que
partieron de Darién, el licenciado Zuazo, el propio Oviedo o aquel Alonso Ramirez
que, cefiido como corddén umbilical a un cable, se arroja a las olas desde su varado
navio para ganar suelo firme en un naufragio que posee algo de nacimiento?-, en esos
sucesos lo que se perpetia es el discurso en si y después de un instante de inflexién en
que es cubierto por las aguas. Como en cierta noticia, curiosamente difundida por la
Sociedad Biblica de Stuttgart, sobre el salvamento milagroso de unos pescadores, a la
deriva en el Pacifico y resistiendo durante seis dfas, gracias a que lefan los Testamentos
y se los comfan pégina a pagina®, el texto pervive a costa de perderse.

De todo un timbal de tormentas montadas por el padre José de Acosta para justifi-
car una voz previa y sin ello incongruente, hemos pasado aqui a una simple revuelta del
enunciado. Lo que se salva a fuerza de mar y a fuerza de un perecimiento, lo que
sobrevive renovado es la prosa sola, el proceso de su redaccidn, el tejido de su ser
escrita. Y lo que la metédfora de ndufragos distingue ahora diacriticamente, la oposicién
pertinente que impone, no es la distancia que media entre un género y otro, entre una
crénica y la siguiente, entre una coherencia y la proxima, sino entre el relato y el relato,
entre lo que la escritura, un segundo zozobrada, rescata de si misma.

De este modo, la suerte del pobre Pedro Serrano, Robinson primitivo en su islote
caribefio, el Inca Garcilaso puede referirla dos veces, porque su naufragio las ha separado:
puede subrayarla de pasada —que el tal Serrano, al perderse su nave, él sélo escapd nadan-
do, que era grandisimo nadador, y llegé a aquella isla que es despoblada, inhabitable, sin
agua ni lefia, donde vivid siete afios’—, puede mencionarlo de este modo, como al vuelo,
cuando haga la némina de los nombres del Pert; puede abandonarlo hasta una ocasién
mejor —que es un caso historial, (...) y quizd lo diremos en otra parte®-.

* Quebrdbanse las olas, no solo en la punta sobre que estdbamos, sino en lo que se veia de la costa
con grandes golpes y, a cada uno de los que en correspondencia daba el navio, pensdbamos que se abria
y nos tragaba el abismo. Considerando el peligro en la dilacion, haciendo fervorosos actos de contricion
y queriendo merecerle a Dios su misericordia sacrificdndole mi vida por la de aquellos pobres, cifiéndome
un cabo delgado para lo fuesen largando, me arrojé al agua, Carlos de Sigiienza y Géngora, Infortunios
de Alonso Ramirez, ed. de Lucrecio Pérez Blanco; Madrid, Historia 16, 1988, p. 113.

* Hans Blumenberg, La inquietud que atraviesa el rio. Un ensayo sobre la metdfora, Barcelona,
Peninsula, 1992, p. 21.

¥ Inca Garcilaso de la Vega, Comentarios Reales, 1. Obras Completas, Madrid, Biblioteca de Autores
Espaiioles, 1963, cap. VII, p. 15.

®1d., p. 15.
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Y lo pospondrd, efectivamente, para después, tratdndolo por extenso, estética y
trabajadamente en otro punto del libro, cuando interese a la relacidn, a su armonfa,
cuando al autor y al discurso le vengan bien. Antes de avanzar, pretexta el Inca Garcilaso,
serfa oportuno digamos aqui el suceso de Pedro Serrano, que atrds propusimos, por-
que no esté lejos de su lugar y también porque este capitulo no sea tan corto®,

Asi, el Inca no ha procedido tnicamente ofreciendo dos tratamientos posibles y
distintos de un tema®. Ha conseguido mds, ha subrayado la escritura, la ha puesto en
evidencia, la ha obligado a manifestarse en el espacio tendido entre uno y otro, en el
trecho de natacién arriesgada que transcurre entre la promesa de una relacién con por-
menores y su cumplimiento.

Cualquier caso podrd contarse siempre de otro modo; podrd contarse de otra mane-
ra como se cuenta y el relato incluir la rectificacion que él a sf se hace. El naufragio
permite esa disyuntiva, ese desdoblarse del relato mismo: no es un asunto historiable, o
no lo es tan sélo, ni una metédfora coyuntural que explica coyunturas y contextos ante-
riores. Es una operacién disidente del propio discurso, por el que éste se coloca a las
puertas de su fin, se dispone en zozobra para Por tal desdoblamiento, a Ferndndez de
Oviedo le es dado analizar su propia agonia, él que ha recopilado la de muchos. Le es
dado decir qué temible tormenta le sorprende, en la que se partian velas y bastimentos.
Ante el naufragio, ante ese recurso que escinde el hilo narrado, como ante el barco
partido, €1, Oviedo, puede dividirse en uno que lo padece y otro que lo describe.

... el afio que pasé de mill e quinientos e veinte e tres (...) parti desde a par del
puerto de Sancta Marta para esta isla Espariola, e fui a parar en la de Cuba, en una
pequeia carabela mia; la cual estaba tan comida de broma, que nos anegdbamos los
que en ella ibamos, e con las camisas que teniamos, tbamos tapando algunos agujeros
por donde entraba el agua; e hacia tanto viento e mar, que muchas veces nos cubrian
las ondas. Finalmente, nos vimos en tanto peligro, que de hora en hora esperdbamos la
muerte; e mds yo que otro, porque demds de lo que he dicho, iba muy enfermo®.

Puesto en ese abismo, un criado y un marinero de la nao discuten acaloradamente
por el trozo de esparto en ¢l que Oviedo iba echado, porque ¢l segundo lo querfa tomar
y el sirviente pretendia reservarlo para envolver con €l el cuerpo del capitdn, una vez
que, sin duda, falleciera.

Lo cual yo oi —replica el aterrado moribundo- y entendi muy bien e asentéme en la
cama enojado con mi criado, e dije:~Saca ese serén de ahi e didselo a ese hombre: que
no tengo de morir en la mar, ni querrd Dios que me falte sepoltura (...). Y desde esa
hora tuve algo de mejoria®.

Momento de descenso, momento agénico y hueco en el que no se dice, dicen de

¥ Id., cap. VHI, p. 16.

% José Juan Arrom, «<Hombre y mundo en dos cuentos del Inca Garcilaso», en Certidumbre de Améri-
ca, Madrid, Editorial Gredos, 1971, pp. 27-30.

! Gonzalo Ferndndez de Oviedo, op. cit., p.3 06.

2 Id., p. 307.
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uno, como este Oviedo al que se le adelanta la muerte, hiato entre un texto que se
sumerge y otro que se salva, los naufragios resultan mucho més que simple motivo de
relacién. Son el instante critico y cisorio en que la relacién se cuestiona y se varfa.
Experiencia mortal, experiencia del fallecimiento propio y de defuncién de la crénica,
para volver enseguida renovada, Gonzalo se escucha morir en boca de su servidor: es
decir, se ve sustituido un segundo, el segundo de la zozobra, en el enunciado y en la
enunciacion, s6lo para ripido hacerse nuevamente cargo de ambos. Asf, 1a metéfora de
la tormenta en esa alta mar de la escritura, mds alld de sus contenidos simbélicos y
espectaculares, tiene unas posibilidades discursivas, una entidad metaliteraria ya en
estas letras coloniales: ahi donde el relato se ahoga, ahi resurge de las aguas de su
misma afliccién.



SOBRE EL DEBATE DE LA FECHA DE
COMPOSICION DEL PERSILES

Isabel Lozano-Renieblas
Dartmouth College

La historia del debate sobre la fecha de composicién del Persiles se ha ido fraguan-
do de manera paulatina. Puede decirse que con anterioridad a la fecha de 1a edicién de
Schevill y Bonilla publicada en 1914! sélo se habian tenido en cuenta los testimonios
autoriales aparecidos en el prélogo a las Novelas ejemplares?, en el capitulo IV del
Viaje del Parnaso®, en la dedicatoria al conde de Lemos de las Ocho comedias*y en el
prélogo al Quijote de 1615°. A partir de esta edicidn, se combinan los testimonios

' Cf., Los trabajos de Persiles y Sigismunda, en Obras completus de Miguel de Cervantes Saavedra
1II-1V, ed. de R. Schevill y A, Bonilla, Madrid, 1914.

% (Tras ellas, si la vida no me deja, te ofrezco los Trabajos de Persiles, libro que se atreve a competir
con Heliodoro, si ya por atrevido no sale con las manos en la cabeza». Cito por Novelas ejemplares de
Miguel de Cervantes en Obra Completa, ed. de F. Sevilla Arroyo y A. Rey Hazas, Alcald de Henares,
Centro de Estudios Cervantinos, 1994,

3 «Yo estoy, cual decir suelen, puesto a pique / para dar a la estampa al gran Persiles, / con que mi
nombre y obras multiplique» (Viaje del Parnaso, IV). Cito por Obra Completa, ed. de F. Sevilla Arroyo y
A. Rey Hazas, Alcald de Henares, Centro de Estudios Cervantinos, 1995.

* «Don Quijote de la Mancha queda calzadas las espuelas en su Segunda parte para ir a besar los pies
a V. E. (...) Luego ird el gran Persiles, y luego Las semanas del jardin, y luego la Segunda parte de La
Galatea, si tanta carga pueden llevar mis ancianos hombros» (Ocho comedias y ocho entremeses). Cito por
Obra Completa de Miguel de Cervantes, ed. de F. Sevilla Arroyo y A. Rey Hazas, Alcald de Henares,
Centro de Estudios Cervantinos, 1995.

5 «Olvidaseme de decirte que esperes el Persiles, que ya estoy acabando, y la segunda parte de la
Galatea». En la dedicatoria al conde de Lemos expresa el autor su opinién sobre la obra: «Con esto le
despedi y con esto me despido, ofreciendo a v. ex. Los Trabajos de Persiles y Sigismunda, libro a quien
daré fin dentro de cuatro meses, Deo volente, el cual ha de ser o el mds malo, o el mejor que en nuestra
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autoriales, las fuentes hipotéticamente utilizadas por Cervantes, la cronologia textual y,
de modo esporédico, los parentescos temdticos con otras obras cervantinas. En esta
comunicacién ofrezco una reflexi6n critica sobre la validez de esta metodologia, una
reflexién que, es deudora de los estudios que la precedieron, a pesar de la disidencia.

Hasta finales de los afios sesenta son tres las propuestas centrales sobre la fecha de
composicién del Persiles. Schevill y Bonilla en su edicién se centran en el estudio de
las fuentes y, de hecho, proponen una fecha de redaccién posterior a la publicacién de
los Comentarios Reales del Inca Garcilaso que consideran que influyé en el primer
libro del Persiles. V. Tarkiainen® modifica, en parte, la propuesta de Schevill y Bonilla
retrotrayendo el inicio de la escritura al elegir la fecha de la traduccién de Plinio de
Jerénimo de Huerta. Y, lo que es mds importante, propone que el Persiles es una obra
ejecutada en dos tandas. Mack Singleton, basdndose en la cronologia interna de la
novela, retrasa todavia mds la composicién afirmando que es obra de un amateur,
anterior incluso a la Galatea. Los tres estudiosos jugaron un papel central en los de-
rroteros que tomarfa el debate sobre la fecha de composicidn a finales de los sesenta.
De Schevill y Bonilla prevalece el empleo de las fuentes para fechar la obra; de
Tarkiainen, la idea de que se escribi6 en varias tandas y de Singleton, la importancia de
la cronologia en la datacién. La critica posterior a la edicién de Schevill y Bonilla
comprendi6 las limitaciones que entrafiaba utilizar las fuentes para fechar obras litera-
rias, y fue orientdndose cada vez més hacia el estudio de la evidencia interna de la
propia novela, hasta considerarla el asidero mds firme para acercarse a la fecha de
composicién. Sin embargo, la nueva aproximacién pronto tropezaria con un escollo
insalvable: la imposibilidad de ordenar histéricamente la cronologfa de la novela. La
cronologia de los libros primero, segundo y cuarto es escasa y remite mutatis mutandis
al reinado de Carlos V, mientras que la cronologia del libro tercero apunta hacia el
reinado de Felipe II y Felipe III. Y es dificil pensar que Cervantes escribiera el libro
cuarto con anterioridad al tercero, por el propio argumento de la novela y por el siste-
ma de referencia interna. No se ha comprendido que la cronologia del Persiles carece
de ordenacién histdrica. Y la respuesta a esta incomprension es la concepcién de la
novela como una obra de larga gestacién escindida en dos mitades, cuya fecha de
escritura se determina mediante tres métodos: para los dos primeros libros se elige la
fecha de publicacién de las fuentes, para el tercero, la cronologia y para el cuarto, los
testimonios autoriales.

En efecto, la cronologfa de los dos primeros libros es escasa y no permite postular
ninguna fecha de redaccién plausible. De poco sirve, por ejemplo, afirmar que se escri-

lengua se haya compuesto, quiero decir de los de entretenimiento; y digo que me arrepiento de haber dicho
el mds malo, porque segiin la opinién de mis amigos, ha de llegar al estremo de bondad posible. Venga
vuestra excelencia con la salud que es deseado; que ya estard Persiles para besarle las manos, y yo, los pies,
como criado que soy de v. excelencia». Cito por El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, ed. de C.
S. de Cortazar e 1. Lerner,. Buenos Aires, Editorial Universitaria de Buenos Aires, 1969,

$ Cf,, V. Tarkiainen, «Quelques observations sur le roman ‘Persiles y Sigismunda’» de Miguel de
Cervantes, en Neuphilologische Mitteilungen 22, 1921, pp. 41-44.

7 Cf., M. Singleton, «El misterio del ‘Persiles’», Realidad: Revista de Ideas 2, 1947, pp. 237-53.
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bid después de la muerte de Carlos V, ya que aparece esta referencia en el capitulo
veintiuno del libro segundo. Ante la imposibilidad de aplicar el método cronolégico, 1a
critica ha optado por el método intertextual para fechar los dos primeros libros, apo-
yandose en la fecha de publicacién de las obras que se consideran fuentes de la novela.
Asi, por ejemplo, el inicio de la escritura se fija hacia 1609, fecha de los Comentarios
Reales (Schevill y Bonilla); 1599, fecha de la traduccién de Huerta del libro VIII de 1a
Historia natural de Plinio (Tarkiainen y Avalle-Arce)?, 1580, cinco afios después de la
publicacién del Examen de ingenios de Huarte de San Juan (Rafael Osuna)’ o 1596,
fecha de la publicacién de la Filosofia antigua poética del Pinciano (Carlos Rome-
r0)!, El inconveniente con que tropieza este proceder es doble. Por una parte, dada la
libertad con que Cervantes utiliza el material ajeno es mds que arriesgado sefialar fuen-
tes fidedignas (incluidas las citadas). Por otra, este empefio por precisar la fecha de
composicién no tuvo su correlato en el estudio pormenorizado de las fuentes; de hecho
no han sido revisadas desde los trabajos de Schevill y Bonilla. La mayoria de las fuen-
tes que se han barajado como seguras y que avalan indirectamente la fecha de compo-
sicién temprana de los dos primeros libros son més que discutibles. Pero ademas, no se
ha sido todo lo riguroso que cabrfa esperar, aventurando, en no pocas ocasiones, hipé-
tesis que mds tenfan que ver con criterios preestablecidos que con el resultado de un
andlisis exhaustivo.

El problema de las fuentes

Asi, en ocasiones se ha aceptado sin ninguna reflexién critica lo dicho por
Schevill y Bonilla en su edicién de 1914. Este ha sido el caso de la caracterizacién
de los bérbaros, atribuyéndosela bien al Inca Garcilaso, bien a otros historiadores
de Indias, como si la descripcién cervantina de los bdrbaros se correspondiera
unicamente con lo que se conocia en Espafia de los pueblos indigenas de 1la Amé-
rica latina. El escrutinio de los relatos que los viajeros ingleses, holandeses y
alemanes hicieron a las tierras septentrionales en busca de una ruta hacia China
proporciona una nutrida informacion, til para contextualizar el episodio de la
Isla Bérbara, por ejemplo. '

Los textos de Olao Magno o de los hermanos Zeno, considerados fuentes del Persiles,
tuvieron, en efecto, una amplisima difusién en su momento!!. Pero es precisamente esta

8 Cf., la Introduccion a Los trabajos de Persiles y Sigismunda, ed. J. B. Avalle-Arce, Madrid, Castalia,
1969.

® Cf.,, R. Osuna, Las fechas del «Persiles», Thesaurus 25, 1970, pp. 383-433.

0 ¢f., C. Romero, Introduzione al «Persiles», Venecia, 1968.

' La relacidn entre Dello scoprimento... y €l Persiles se establece por la descripcion del monasterio de
Santo Tomds que aparece en el capitulo 13 del libro IV. Para unos constituye una excepcién ya que aparece
en el libro 1V; para otros, estos pasajes se escribieron con anterioridad al resto del libro. Cf. R. Osuna, op.
cit., p. 408 y S. Harrison, La composicidn de «Los trabajos de Persiles y Sigismunda», Madrid, Pliegos,
1993, pp. 46 y ss., respectivamente.
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difusién la que los invalida para fechar el Persiles, porque pasaron a formar parte de
los grandes repertorios cartograficos vigentes hasta bien entrado el siglo XVII (1éase el
Teatro del Orbe de Ortelio, las Navegacidnes y viajes de Ramusio, el Atlas de Mercator
o los Grandes Viajes de Bry). En cuanto a la relacién de Cervantes con Francisco de
Témara, apuntada por Carlos Romero y Rafael Osuna, es factible para el ius primae
noctis (sin olvidar, como advierte Osuna, que es un rasgo de las sociedades primiti-
vas)'?; y més que discutible para el barnaclas'®. Los préstamos provenientes del Jardin
de flores curiosas de Torquemada estdn por demostrar y la relacién del Persiles con las
Espositioni de Ruscelli no existe. Los estudiosos del Persiles se han preguntado por
qué Cervantes utilizé directa o indirectamente estos textos de la segunda mitad del
XVIen los dos primeros libros y no en los dos tiltimos. La respuesta se encontré en la
génesis de 1a novela. No se tuvo en cuenta que eran autoridades sobre los pafses septen-
trionales. Baste echar un vistazo a cualquier atlas de la época para comprobar que los
nombres de Olao Magno, Zeno, Ziegler o Bohemo (Tdmara en la traduccidn espafiola)
se citan constantemente. Eran las fuentes de practicamente toda la documentacién so-
bre el septentrién hasta bien entrado el siglo XVII. Y en cuanto a la ausencia de estos
textos en los libros tercero y cuarto, es mds que evidente que poco se puede aprender en
ellos sobre Espaiia, Portugal o Italia.

Tampoco falta la reaccién hipercritica que consistié en oponerse a todo lo que
viniera de Schevill y Bonilla. El ejemplo mds ilustrador es el pasaje referente a la
licantropia (Persiles 1, 18) que ambos estudiosos relacionaron con la anotacién de
Huerta al libro VIII, capitulo veintidés, de la Historia natural de Plinio. La hipotética
relacidn entre la traduccién de Huerta y el episodio de la licantropfa ha sido aceptada
por Avalle Arce y corregida por R. Osuna y C. Romero'4, Estos dos ultimos estudiosos
argumentan que lo mismo puede leerse en otros textos. R. Osuna ejemplifica con la
traduccién de Christéphoro Landino (1476) y C. Romero afiade la traduccién de
Ludovico Domenichi (1561), aunque cree que, probablemente, la fuente sea Olao
Magno, ya que en el libro decimoctavo, capitulo 46, de la Historia de gentibus
septentrionalibus aparece la referencia y el texto de Plinio. Romero, mds cuidadoso en
su lectura que Osuna, se dio cuenta de que Olao Magno y Domenichi traen, como
Landino, estrictamente la traduccidn de Plinio y nada se dice en él de la mania lupina.
Y propone que Cervantes pudo haberse documentado sobre la mania lupina en cual-
quier libro de medicina.

La traducci6n de Jerénimo Huerta del texto de Plinio, en efecto, no es sustancialmente

12 Cf. respectivamente, C. Romero, op. cit, CXII y R. Osuna, op. cit., 396. Con anterioridad, W. D.
Howarth, en «Cervantes and Fletcher: A Theme with Variations», en Modern Language Notes 56, 1961,
563-66, habfa indicado que la fuente cervantina era Omnium gentium mores leges et ritus ex multis clarissimis
rerum scriptoribus de J. Bohemo (1520).

13 Cf, 1. Lozano-Renieblas, «Nota sobre el barnaclas del ‘Persiles’», en Nueva Revista de Filologia
Hispdnica, XLIL, 1994, pp. 143-150.

4 Cf., C. Romero, op. cit., p. 44 'y Oviedo, Olao Magno, Ramusio. Note sulla ‘mediazione veneziana’
nel primo tempo della composizione del «Persiles», en L'impatto della scoperta dell’America nella cultu-
ra veneziana, ed. Angela Caracciolo Aricd, Roma, Bulzoni Editore, 1990, pp. 135-173.
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diferente de las traducciones de Landino y Domenichi. Donde radica la discrepancia
no es en la traduccién sino en las anotaciones, puesto que Huerta anota la traduccién de
Plinio y Landino y Domenichi no ponen notas. La Historia de gentibus septentrionalibus
reproduce estrictamente lo que cuenta Plinio acerca de los drcades. Lo que separa estos
tres textos de la anotacién de Huerta es la consideracién de la licantropia como enfer-
medad mental, presente ya en los médicos de la Antigiiedad. Y, aunque la ciencia de la
Antigiiedad no aceptd la creencia popular de la transformacién de los hombres en lo-
bos, sin embargo, el debate sobre la licantropia afloré nuevamente en Europa a finales
del XVI y principios del XVII, cuando los juicios por este delito se incrementaron
notablemente (H. Boguet, en su Discurso sobre las brujas habla de més de 600 proce-
sos por licantropia)’®. La ficcionalizacién del tema de las metamorfosis es demasiado
insistente en el Persiles para ser un producto de cultura libresca. Ademds, se hace
dificil pensar que Cervantes insistiera tanto en el aspecto patolégico si no hubiera sido
tema de dominio piiblico considerarla como locura. La traduccién de Huerta, médico
de profesién, no sirve para proponer una fecha de redaccién pero sf para explicar,
parcialmente, el ambiente ideolégico en el que se produjo el texto cervantino, porque
da cuenta de este cambio de vision de la licantropfa y su calificacién de enfermedad
mental, que ni las traducciones de Domenichi y Landino ni el texto de O. Magno refle-
jan, limitdndose a reproducir la versién pliniana. Tampoco me parece plausible, como
argumenta C. Romero, que Cervantes fuera a consultar libros de medicina, de difusién
muy restringida. Los médicos hablan, en efecto, de mania lupina, insania lupina o
denominaciones semejantes y la describen desde el punto de vista de la patologfa. El
Persiles no menciona el nombre técnico sin mds, sino que laidea de enfermedad jalona
y fundamenta el texto como una argamasa que le da cohesién. No hay que olvidar que
1a necesidad de buscar una traduccién de la obra de Plinio se basaba precisamente en el
supuesto de que Cervantes no sabfa latin. Y es en esta lengua en la que estaban escritos
los libros de medicina a finales del XVI o principios del XVIL.

En este sentido, me parece que la anotacién de Schevill y Bonilla tiene plena vigen-

15 Cf., M. F. Bourquelot, «Recherches sur la licantropia», en Mémoires de la Société des Antiquaires de
France, nueva serie, 1849, 9, pp. 193-262. La comprensi6n de la licantropia como transformacién fue
objeto de largas polémicas hasta bien entrado el XVII y las posiciones de indole muy variada. La mayoria
de los demondlogos aceptaban la metamorfosis (Bodin y Boguet), en cambio, otros (los seguidores de las
tesis de San Agustin o Santo Tomds de Aquino) mantenfan una postura ambigua, al sostener que la trans-
formacidn era una ilusién del diablo. En 1584, se publicé el decisivo libro de Reginald Scot Discoverie of
Witchcraft, en el que expresé su escepticismo sobre las metamorfosis y sostuvo, de acuerdo con la opinién
médica, que la licantropfa era un trastorno mental y no una transformacién. En 1598 se celebraron varios
juicios por licantropia en Francia. En el juicio del licantropo de Angers, el tribunal condend al acusado a la
pena de muerte, pero se apeld al Parlamento de Parfs y se conmut6 la sentencia por dos afios de reclusién en
un manicomio. El hecho de que los jueces dictaminaran que la licantropia era una enfermedad mental fue
un avance para procesos posteriores como el de Jean Grenier. Cf., R.H. Robbins, (Enciclopedia de la
brujeria y la demonologia, Madrid, 1992), bajo ‘licantropia’. Sobre la tradicién literaria de la licantropia
puede verse también, P. Micozzi, «Tradicién literaria y creencia popular: el tema del licantropo en ‘Los
trabajos de Persiles y Sigismunda’» de Cervantes, Quaderni di filologia e lingua romanze 6, 1991, pp.
107-152.
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cia y no hay por qué desecharla. La traduccién de Huerta es el texto que retine més
condiciones para pensar en una posible fuente: reproduce el texto pliniano mencionado
en el Persiles y, ademds, Huerta anota cémo se consideraba la licantropia desde el
punto de vista de 1a medicina. Otra cosa distinta es si la fecha de publicacién de 1a obra
de Huerta (1599) no se aviene bien con las diferentes hipétesis postuladas por los
criticos. Osuna, por ejemplo, propone 1580 como fecha del inicio de la escritura. Y es
poco convincente suponer que Cervantes tardara 19 afios en escribir 18 capiftulos. Por
esta razén no acepta la traduccién de Huerta como fuente del Persiles. Otro tanto ocu-
rre con C. Romero, que propone 1596, fecha en la que la traduccién de Huerta todavia
no se habfa publicado.

Ademi4s del seguimiento fiel o la reaccion hipercritica, el peso de la edicién de
Schevill y Bonilla eclipsé las sugerencias de otros estudiosos. Este ha sido el caso de
los datos adelantados por C. Larsen (1905), quien sefialé las huellas que hay en el
episodio sobre Bituania del relato de Gerardo de Veer, publicado por primera vez en
1599, traducido a varias lenguas europeas e incluido por Ramusio en la segunda edi-
cién del tercer tomo de las Navegacidnes y viajes (1606).

En suma el estudio de las fuentes nos proporciona una informacién de inestimable
valor para entender el texto pero en ningiin modo hay que utilizarlas como documentos
histéricos. Esto es, no permiten fechar la obra.

Cronologfa interna

Si para los dos primeros libros la fecha de escritura se fija mediante fuentes, en el
libro tercero se recurre a la cronologfa. Esto es, la redaccién del Persiles se determina
en funcién de la aparicidn en el texto de momentos o personajes considerados histéri-
cos, creando una falsa dicotomfa entre, los libros I y II, por una parte, y Il y IV, por
otra. Si bien es cierto que las referencias histéricas en el libro primero y segundo remi-
ten a la época de Carlos V, no lo es menos que lo mismo cabe decir del libro IV (episo-
dio de Isabela Castrucha). En cambio, ningtin estudioso ha propuesto una fecha de
redaccion temprana para éste.

La desigualdad de alusiones cronoldgicas entre las dos supuestas mitades es ajena
ala fecha en que se redact6 cada uno de los libros, porque la cronologfa novelfstica es
una cronologfa pseudohistérica. La novéla del XVIy XVII desconoce el tiempo histé-
rico. El material histérico, que no tiempo histérico, se incorpora al contenido temdtico
de la novela pero sin una organizacién rigurosamente histérica. Esta falta de ordenacién
dota a las referencias cronoldgicas de una ambigiiedad que permite adjudicar diferen-
tes fechas para una misma alusién. Me detendré en uno de tantos ejemplos que puede
considerarse paradigmatico. Me refiero al episodio del jadraque en Persiles III, 11.

Schevill y Bonilla interpretaron la menci6n a la expulsién de los moriscos (1609)
como un acontecimiento post eventum. Para Max Singleton, Cervantes se refiere a la
rebelién morisca de 1567-70 y no al decreto de expulsién de 1609. Y Rafael Osuna,
basdndose en los testimonios del licenciado Molina y del Padre Vargas, lo ve como una
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vaticinatio ante eventum y considera que este episodio se escribié antes de 1a expul-
sién’®, Una lectura atenta revela que hay datos suficientes para pensar en una redaccion
posterior al decreto. Sin entrar a analizar en detalle el discurso del jadraque menciona-
ré aquellos aspectos referidos a la expulsién que hacen dificil suponer que Cervantes
los conociera con anterioridad a la efectividad de la publicacién del bando.

En primer lugar el jadraque habla con propiedad, en el lenguaje més reaccionario
de los que defendieron la expulsién, de la resolucién real: «gallardo decreto de este
destierro» (Persiles, 356). Hay también referencias a detalles concretos de cémo se
realizarfa la expulsién'’. No deja de sorprender la precisién con que el jadraque dice
cémo habria de realizarse: por mar y en las galeras reales. Este aspecto, como es de
suponer, constituy6 un secreto de estado por motivos obvios. Su divulgacién hubiera
puesto en peligro el éxito de la operacién. Sélo cuando la armada estaba reunida, dias
antes de la expulsi6n, se comenzé a sospechar en Valencia la verdadera razén de la
concentracién naval®®. Y hasta la misma eleccién del lugar, Valencia, si bien era previ-
sible, no deja de ser notable coincidencia. En segundo lugar, el jadraque en su diatriba
contra su propia minorfa religiosa menciona los dos nudos gordianos de la expulsién
repetidos en las largas deliberaciones del Consejo de Estado que precedieron al decre-
to de expulsidn: a saber, el problema de la despoblacién de las tierras y el de los bauti-
zados®. No estamos ante un simple dato técnico, sino que el problema de los bautiza-

15 R. Osuna tiene razén al apuntar que circularon profecias anunciando la expulsién, En efecto, no sélo
el licenciado Molina o el padre Vargas pronosticaron la expulsion, sino también la Sagrada Escritura, segin
escribe Aznar Cardona en el capitulo 27 de su Expulsion justificada de los moriscos espafioles (1612). El
recurso de la profecfa para introducir hechos histéricos en la ficcién es un procedimiento harto conocido:
basten dos ejemplos de autores que Cervantes conocfa bien. Ercilla lo empled en la Araucana a propésito
de Lepanto (segunda parte, canto 23); Jer6nimo de Contreras, en la Selva de aventuras (IV), augura la
conquista de Granada por boca de la maga Cuma. También para la expulsion morisca la literatura hizo
acopio de este recurso, como lo muestran las multiples psecudoprofecias apologéticas que aluden a ella.
Lope de Vega en Juventud de San Isidro deja ofr una voz, en tiempos del Santo, anunciando el decreto de
Felipe IIT; en la Vida de San Pedro Nolasco, Jaime el Conquistador oye el mismo vaticinio y en San Diego
de Alcald, Ali emplea idéntica profecia. Cf., M. Herrero Garcfa, Las ideas de los espaiioles en el siglo
XVII, Madrid, 1927. Reimpresién Madrid, Gredos, 1966, p. 569.

7 Me refiero a lasiguiente frase del jadraque: «jEa, consejero tan prudente como illustre, nuevo Atlante
del peso desta Monarquia, ayuda y facilita con tus consejos a esta necesaria transmigracion; llénense estos
mares de tus galeras cargadas del initil peso de la generacidn agarena; vayan arrojadas a las contrarias
riberas las zarzas, las malezas y las otras yerbas que estorban el crecimiento de la fertilidad y abundancia
cristianal» (Persiles, 359) (La cursiva es mfa). Cito por Los trabajos de Persiles y Sigismunda, ed. de J. B.
Avalle-Arce, Madrid, Castalia, 1969.

8 Cf., P. Boronat y Barrachina, Los moriscos espafioles y su expulsion, Valencia, 1901, Reimpresi6n
facsimilar de Granada, 1992, 2 vols, II, p. 180 y ss.

12 «E1 temor a la despoblacién de las tierras hizo que los sefiores valencianos y aragoneses se opusieran
a tal medida. Sélo la decisién del duque de Lerma suavizé su postura; y, ademds, el escripulo de enviar a
los que ya estaban bautizados a Berberia fue el otro nudo gordiano de la expulsién. El centro del problema
radicaba en que los moriscos, a diferencia de los judfos, eran cristianos y expulsarlos era siempre expulsar
a cristianos. Si se tomaban medidas contra una parte del pueblo cristiano (y los moriscos lo eran), entonces
el asunto cafa bajo jurisdiccién eclesidstica. En el Consejo de Estado de 1602 se discutié el problema de
juzgar a toda una nacién ante un tribunal eclesidstico y Bleda viaj6 tres veces a Roma (1591, 1603 y 1608)
con la pretensién de que el Papa o el Santo Oficio estimularan a actuar al rey de Espaiia o dieran sentencia
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dos fue la espina dorsal del debate sobre la licitud de la expulsién desde el punto de
vista teolégico. Los dos temores que detienen al rey, segin el jadraque, para poner en
ejecucion el decreto responden a los dos mayores inconvenientes, teolégico el uno,
econdmico el otro, que el patriarca Ribera y el duque de Lerma tuvieron que sortear
para llevar a cabo la expulsién. En tercer lugar, en el texto cervantino afloran proble-
mas posteriores a la expulsién. Me refiero al incremento del bandolerismo y al trato
vejatorio dado a los moriscos en las costas de Berberfa. Este dltimo fue un aspecto
cuya preocupacién late desde el mismo bando de expulsién, pero sélo después se ve-
rian las proporciones de la tragedia?, Las noticias de que los moriscos eran mal acogi-
dos en tierras de Berberfa empezaron a circular pronto. Y las palabras que Rafala
dirige a los peregrinos son deudoras de esta situacién?.

Todos estos son, a mi juicio, elementos que conviene tener en cuenta a la hora de
adjudicar una fecha al episodio y que la critica ha subordinado para revalidar sus pro-
puestas de redaccién. A pesar de que estos indicios parecen apuntar hacia una fecha
posterior a la expulsién, la adjudicacién de fechas tan dispares no es mero capricho del
investigador. Corrobora que estamos ante una cronologia pseudohistérica, ineficaz

colectiva contra la apostasfa de los moriscos. Cf., F. Mdrquez Villanueva, El morisco Ricote o la hispana
razdn de estado, en Personajes y temas del «Quijote», Madrid, Taurus, 1975, p. 271. Esta sentencia colec-
tiva no se conseguird de la autoridad eclesidstica. En la junta de obispos reunida en Valencia desde noviem- '
bre de 1608 hasta marzo de 1609 no se aprob6 la acusacién de que los moriscos eran apéstatas y herejes
sino que se acordé pedir al Papa un tercer edicto de gracia. El problema se solucioné acuséndolos, en el
bando de expulsién, de manera colectiva de «herejes apdstatas, y proditores de lesa Magestad divina y
humana» (Apud, Boronat y Barrachina, op. cit., Ii, 190).

20 El punto octavo del bando de expulsion especifica: «Y para que entiendan los Moriscos que la
intencién de su Magestad es solo echalles de sus Reynos, y que no se les hace vexacién en el viaje, y que se
les pone en tierra en 1a costa de Berberia, permitimos que diez de los dichos Moriscos que se embarcaren en
el primero viaje, buelvan para que den noticia dello a los demas. Y que en cada embarcacion se haga lo
mismo: que se escrivira a los Capitanes generales de las galeras y armada de navios lo ordenen assi, y que
no permitan que ningun soldado ni marinero les trate mal de obra, ni palabra» (Apud Boronat y Barrachina,
op. cit., 11, 192).

41 Dice Rafala: «Piensan estos desventurados que en Berberia estd el gusto de sus cuerpos y la salvacién
de sus almas, sin advertir que, de muchos pueblos que alld se han pasado casi enteros, ninguno hay que de
otras nuevas sino de arrepentimiento, el cual les viene juntamente con las quejas de su dafio. Los moros de
Berberia pregonan glorias de aquella tierra, al sabor de las cuales corren los moriscos de ésta, y dan en los
lazos de su desventura» (Persiles, 354). Un personaje tan poco sospechoso de exagerar como Bleda escribia
en Coronicas de los moros: «Aunque los moriscos que passaron en las naves y galeras de su Magestad,
fueron bien tratados, conforme se les avia encargado a los Generales, muchos de los que fletaron vaxeles de
patrones particulares fueron echados a la mar, desembarcados en islas esteriles y muertos por ellos de
diversas maneras por robarlos. Desto tuvieron ellos culpa; y al Rey nuestro sefior ni a sus ministros no les
cupo ninguna: ni menos (de) que desembarcandolos en las costas de Africa los matassen los alarabes»
(Apud Boronat y Barrachina, op. cit., I1, 218). Aznar Cardona en su Expulsion justificada de los moriscos
espaiioles, arremete contra los sentimentalismos y alude a unas «coplillas mentirosas», segtn las cuales
unos moriscos al llegar a Turquia, padecieron martirio. Cf., J. Caro Baroja, Los moriscos en el reino de
Granada, Madrid, Instituto de Estudios Politicos, 1957, pp. 97-98. En el episodio cervantino, a pesar de la
casi nula intervencién autorial, el mismo autor parece quejarse de esta situacion cuando escribe: «desde la
lengua del agua, como dicen, comenzaron a sentir la pobreza que les amenazaba su mudanza, y la deshonra
en que ponfan a sus mujeres y a sus hijos» (Persiles, 357).
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metodoldgicamente para fechar la novela. Por qué insiste, por ejemplo, Rafael Osuna
en que sea un acontecimiento ante eventum. Sencillamente porque es la tinica posibili-
dad de establecer una fecha ad quem para precisar la escritura del libro tercero, porque,
si en el capitulo tercero hay una referencia al traslado de la corte a Madrid que se
produjo en 1606 y en el once una referencia a un hecho que no habfa ocurrido en el
momento de la escritura y que acaecié en 1609, es posible acotar el inicio y final de la
escritura. De poco servirfa, de nuevo, hablar de que el libro tercero se escribié después
de 1606 o 1609, lo tinico que, a decir verdad, permite esta cronologfa pseudohistérica.
El caso de Singleton es todavia mds extremo. Necesita corregir la cronologfa de la
novela, porque si no es insostenible su propuesta de redaccién temprana.

Las diferencias cronoldgicas entre las dos mitades ciertamente existen pero tienen
una explicacién radicalmente distinta a la que se ha venido dando. Emanan de la con-
cepci6n temporal de la novela de principios del XVII. La novela de aventuras barroca
hereda las categorias temporales de la novela griega. Pero la tendencia a la abstraccién
que se daba en la Antigiiedad ha comenzado a cambiar. La novela de aventuras barroca
ya no es capaz de sustraerse al mundo circundante sino que lo incorpora al contenido
temdtico de la novela en forma de material histérico. Este material histérico, a diferen-
cia del entorno real, no se organiza histéricamente sino que aparece desgajado de su
contexto y no conoce ninguna serie regular, Esto es, el tiempo no existe de manera
independiente, sino que estd subordinado al espacio y a la aventura. La ausencia de la
categorfa de tiempo histdrico en la novela lleva implicita la identificacién del espacio
y el tiempo. Y aqui radica la explicacién de la disparidad de alusiones cronolégicas en
el Persiles e, incluso, la convivencia de personajes pseudohistéricos de diferentes épo-
cas (Rosamunda, Duque de Nemurs... etc.). En el Persiles se produce una correspon-
dencia tempo-espacial, de tal modo que la lejanfa en el espacio lleva aparejada la leja-
nia en el tiempo. En el espacio lejano (dos primeros libros y libro IV) se impone el
pasado, mientras que en el espacio inmediato del libro III emerge el presente.

Las metodologias empleadas para fechar el Persiles suelen ser, en suma, profunda-
mente arbitrarias; para cada libro se elige una diferente y para cada fuente o dato
cronolGgico, la opcién que mds se acomoda a cada propuesta. Este proceder ni siquiera
permite aproximarse al problema de la fecha de composicién porque abre la puerta ala
especulacién. El dnico método posible para fechar una obra es sin duda un método
histérico que, por el momento, no estd al alcance del investigador. El que mds se acerca
es el utilizado para fechar el libro cuarto. Me refiero a los testimonios autoriales en los
preliminares de las obras cervantinas. Pero contemplar siquiera la posibilidad de que
las declaraciones autoriales se aproximen a la verdad, implica cuestionar uno de los
pilares en los que se apoya la critica del Persiles: la idea de que el Persiles es una obra
escindida en dos mitades; idea que, por otra parte, se ha ido forjando paralelamente al
debate sobre la fecha de composicién. Es més habrfa que decir que es una consecuen-
cia de este debate, hasta tal punto que, en la actualidad, la concepcién de la obra como
un caso de dicotomfa artistica parece ser el estado natural del Persiles. Y laidea de la
obra escindida no es, sino el fruto de la incomprensién del papel que juega el matenal
histérico en las obras anteriores al realismo.
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Catélogo descriptivo de libros de caballerias hispanicos. IX
ALGUNAS REFLEXIONES SOBRE LA DIFUSION
MANUSCRITA DE LOS LIBROS DE CABALLERIAS
CASTELLANOS A LA LUZ DE FILORANTE

José Manuel Lucia Megias
Universidad de Alcald

1. Algunas facetas de la difusién de nuestra literatura en los Siglos de Oro, tanto de
entretenimiento como doctrinal, van ampliando el conocimiento que podemos adquirir
de esta época, como ha sido buena prueba la importancia que en los tltimos afios se ha
otorgado a la lectura oral-auditiva en la transmisién de cualquier género literario, —
siguiendo el uso medieval—, y con la que se ha demostrado que la anterior hipdtesis del
predominio de la lectura ocular a partir de finales del siglo XV sélo ofrecia uno de las
caras del piblico; piblico que ahora no debe ser necesariamente caracterizado como
culto y adinerado; también las clases mds populares, analfabetas y sin medios econé-
micos podfan acceder sin excesivos problemas a la literatura de entretenimiento, y en
menor medida, a la doctrinal: inicamente era necesario que una persona de su entorno
supiera leer!, Otra faceta fundamental de este complejo panorama de recepcién lo cons-
tituye la difusién manuscrita de los textos al margen o al mismo tiempo que la impresa.

! Véanse numerosos ejemplos, tanto medievales como de los Siglos de Oro, en Margit Frenk Alatorre,
«Lectores y oidores. La difusi6n oral de la literatura en el Siglo de Oro», Actas del VII Congreso Interna-
cional de Hispanistas (Venecia, 1980), Roma, Bulzoni, 1982, pp. 101-123, en donde se encontrardn abun-
dantes referencias bibliogréficas, asf como otros trabajos suyos que se dedicaron al mismo tema: «Ver, ofr,
leer..», Homenaje a Ana Maria Barrenechea, Madrid, Castalia, 1984, pp. 235-240, y «La ortografia elo-
cuente (Testimonios de lectura oral en el Siglo de Oro)», Actas del VIII Congreso de la Asociacion Interna-
cional de Hispanistas (agosto, 1983), 1, Madrid, Itsmo, 1986, pp. 549-556.
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Hace ya muchos afios que se descart§ esa primera imagen de la imprenta como
aniquiladora de los manuscritos, medio de transmisién dnico —junto a la memoria, no
lo olvidemos— durante 1a Edad Media. Es bien conocido cémo géneros literarios como
la poesfa, el teatro y los relatos cortos en prosa —tanto italianizantes como doctrinales—
tuvieron en la difusién - manuscrita su medio habitual. Pero atin debemos dar otro paso:
ampliar la difusién manuscrita a los libros en prosa extensos. Bien es cierto que la
imprenta —la paupérrima y nunca floreciente industria editorial hispdnica— basé buena
parte de su produccién en libros extensos en prosa, en especial los libros destinados a
la Iglesia o vinculados con ella (litirgicos, teolégicos, hagiogréficos o religiosos en
general), los relacionados a profesiones liberales —si se me permite el anacronismo—
como abogados, médicos, profesores, etc., y también ~jcémo no!- los textos de fic-
cién, en especial los libros de caballerfas —base junto a los libros litdrgicos de la pro-
duccién editorial de algunos de nuestros talleres mds florecientes, sin olvidar la estre-
cha relaci6n que existié entre imprenta y la aparicién y florecimiento de otros géneros
narrativos, como son la novela picaresca, la pastoril, 1a bizantina, etc. Son ya caminos
transitados por todos.

Pero también es cierto que, al mismo tiempo que se producia esta difusién impresa,
algunos textos extensos en prosa se difundfan de modo manuscrito, sobre todo a partir
de la segunda mitad del siglo XVI, cuando la industria editorial hispdnica entra en una
crisis de la que no saldrd hasta pasados los siglos. Y no estamos pensando, tanto en
manuscritos preparados para la imprenta y que por mil diversos motivos y azares se
han conservado, sino en una verdadera difusién manuscrita, cuyo alcance hemos de
suponer limitada teniendo en cuenta tres factores: cultural, geogréfico y temporal. Asf,
de la misma manera que la aceptacién de la lectura oral-auditiva contemporédnea a la
ocular ha permitido romper muchos moldes sobre la recepcién de las obras literarias en
los Siglos de Oro, debemos situar en su verdadero contexto la difusién manuscrita y de
este modo desterrar una identificacién tan errénea como peligrosa metodolégicamente;
nos referimos a la identidad que se establece entre texto extenso en prosa manuscrito y
texto inédito, que supone un error de perspectiva al comparar —de un modo inconscien-
te— nuestros medios de difusién actuales con los del primer siglo del nacimiento de esta
revolucion en el mundo de la cultura occidental que fue la imprenta.

Un caso paradigmdtico del cuadro de difusién que anteriormente hemos esbozado
lo constituyen los libros de caballerias manuscritos, que siempre han suscitado una
atencion menor dentro del conjunto de libros que constituyen este género narrativo —
ahora felizmente resucitado por la critica después de haber sido condenado por los
estudiosos de la ilustracién que no supieron entender El Quijote—. Los quince textos —
y veinte manuscritos— que actualmente conocemos permiten establecer una primera
tipologfa de su difusién y naturaleza:

1.1. En primer lugar hemos de hacer alusién a dos textos que denominamos «ante-
cedentes», al datarse a principios del siglo XVI: Crénica del principe Adramén
(BNationale de France: Esp. 191) y el Libro del virtuoso y esforcado Marsindo (Bi-
blioteca de la Real Academia de la Historia: Ms. 9/804), y que, con toda probabilidad,
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no consiguieron llegar a la imprenta por alejarse del modelo impuesto por la refundi-
cién del Amadis de Gaula.

1.2. Libros manuscritos que lo son porque no llegaron a imprimirse, como es el caso de
la Tercera parte de Florambel de Lucea de Francisco de Enciso (Biblioteca de Palacio:
11.3285), el Libro quinto de Belianis de Grecia (BNacional de Madrid: Ms. 13.138), el
Polismdn de Jerénimo de Contreras (BNacional de Madrid: Ms 7.839) o el Clarisel de las
Flores de Jer6nimo de Urrea, al que dedicaremos nuestra atencién mds adelante.

No conservamos ningtin manuscrito que sirviera para la impresién de un libro de caba-
llerfas, ya que aquéllos eran destruidos realizada la edicidn: no s6lo se convertian en textos
llenos de anotaciones —marcas con las que el cajista delimitaba las planas y renglones de
su caja de escritura— sino que pasaban a ser textos peligrosos, ya que podfan ser utilizados
por otro impresor para dar a conocer el mismo libro. Las sucesivas ediciones se realizaban
sobre un ejemplar ya impreso, més facil de leer y de medir por los cajistas.

1.3. Libros manuscritos que copian el texto de una edicién impresa, como sucede
con la Tercera y cuarta parte de don Belianis de Grecia (Viena: Nationalbibliothek:
Cod. 5.863)%.

1.4. Libros manuscritos que se copian como si fueran libros impresos, con todas las
caracterfsticas tipograficas reproducidas de un modo manual: capitales, cabeceras, dis-
tribucién del texto a dos columnas e incluso la portada que recorta o reimprime el
grabado xilogréfico caracteristico de este tipo de ediciones: el caballero jinete con
escudero. Es ¢l caso de Flor de caballerias de Francisco de Barahona (Biblioteca de
Palacio, II-3060), y en menor medida, del Lidamarte de Armenia de Damasio de Frias
(Berkeley: University of California: Ms. 118).

1.5. Por dltimo, hemos de hablar de los libros de caballerfas fragmentarios, como
podrian ejemplificar los dos folios de un texto que hemos titulado Don Claris de Tra-
pisonda, y que descubrimos en la Biblioteca del Palacio Real de Madrid. Como parece
confirmar el sentido comiin, en el Gltimo eslab6n de la difusién manuscrita de los libros
de caballerias en los Siglos de Oro hemos de situar los textos que los lectores compo-
nian para dar continuacién a las aventuras de sus héroes caballerescos preferidos, o
para imaginar otros bien diferentes, seguramente mas cercanos a su propia imagina-
cién. De este modo, difusién y creacién se convierten en fases, casi sucesivas, que
explican ademds el éxito de este género literario mucho mds alld de El Quijote.

Al margen de esta tipologfa —por no contar todavia con datos suficientes que nos
permitan una clara caracterizacién de los mismos—hemos de situar el resto de los libros
de caballerfas manuscritos que conservamos: Claridoro de Espafia (BNacional de

? Esta préctica va mds alld de la época que estudiamos. En la Biblioteca Nacional de Madrid se conser-
va con la signatura Ms. 885 una copia manuscrita del Claribalte de Ferndndez de Oviedo (Valencia, Juan
Vifiao, 1519) realizada por don Antonio Paz y Melid hacia 1860 por encargo de don Serafin Estébanes
Calderdn, en donde incluso se copian la portada y los grabados intercalados en el texto.
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Madrid: Ms. 22.070), Leon Flos de Tracia (BNacional de Madrid: Ms. 9.206), Don
Mexiano de la Esperanza (BNacional de Madrid: Ms. 6.602), o el Caballero de la
Luna (BNacional de Madrid: Mss. 8.370 y 10.247), Quinta parte de Espejo de princi-
pes y caballeros (BNacional de Madrid) y Bencimarte de Lusitania (Biblioteca de
Palacio: 11.547 y I1.1708), que no sabemos si fueron escritos para ser impresos (y en-
tonces entrarian dentro del epigrafe 1.1) o mds bien tenfan la intencién de difundirse de
modo independiente a la imprenta (epigrafe 1.4).

2. Antes de entrar en el andlisis de la difusién manuscrita de los libros de caballe-
rfas, hemos de tener claros los 1fmites dentro de los que nos movemos. En primer lugar,
la imagen que en la actualidad tenemos de su difusién necesariamente ser4 parcial, y
somos conscientes del peligro de que los espejismos del pasado nos lleven a hipétesis
monstruosas en donde veamos gigantes donde s6lo hay molinos de viento. Lo cierto es
que el corpus de textos —y cédices— antes aludido es sélo una sombra de los que debie-
ron escribirse y copiarse durante los siglos XVIy XVII. Hablemos sélo de dos de estas
fronteras que limitan el conocimiento de este subgénero: en primer lugar, no conoce-
mos todos los libros de caballerfas inanuscritos que se conservan. Estamos convenci-
dos que a medida que se vea completada la catalogacién topogréfica de nuestras bi-
bliotecas —tanto en suelo peninsular como en otros pafses— el niimero de cédices con-
servados aumentard. En segundo lugar, aunque se llegue a este hipotético momento en
que se concluya el proceso de catalogacion, los libros conservados s6lo serdn una pé-
lido reflejo de los que debieron escribirse y difundirse en la época. Estamos ante textos
que por su naturaleza (recordemos ahora de nuevo las tres limitaciones antes aludidas:
cultural, geografica y temporal) y sobre todo por el medio de su difusién: papel de mala
calidad, escritos en su mayoria en letra cortesana de diffcil lectura, y con un contenido
que dejé de interesar en los siglos sucesivos, no extrafia que muchos de ellos —la gran
mayoria— formaran parte de los cartapacios y papeles que compraban los sederos. ; Acaso
la segunda, tercera y cuarta parte del primer volumen de El Quijote no iban a correr su
misma suerte y s6lo se salvaron gracias a que a-tltima hora fueron comprados por un
hombre «que era muy aficionado a leer, aunque sean los papeles rotos de las calles»
(Don Quijote, 1 1x)?

El descubrimiento en una biblioteca madrilefia privada de una reelaboracién del libro
primero del Clarisel de las Flores de Jerénimo de Urrea permite afirmar que la difusion
manuscrita ha de considerarse también un medio de transmisién habitual de las obras
extensas en prosa durante los Siglos de Oro, y en especial a partir de la segunda mitad del
siglo XVI. A los textos caballerescos manuscritos conservados en mas de un cédice va-
mos a dedicar las siguientes pdginas, y en especial, al mas difundido por este medio: el
Clarisel de las Flores. Pero antes de entrar en el andlisis de la difusién de este libro,
detengdmonos en los otros dos textos a los que hemos hecho referencia anteriormente.

2.1. Bencimarte de Lusitania, que puede ser fechado —al menos asf los cédices— a
principios del siglo XVII, se conserva en dos manuscritos de la Biblioteca de Palacio
relacionados entre si, al menos porque dos folios de ambos han sido encuadernados
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intercambiando sus posiciones: I1.547 [B-1] y II-1708 [B-2]. El andlisis de las letras de
B-1 nos ha llevado a proponer la siguiente caracterizacién del mismo como una copia
—quizds autégrafa—, incompleta, que una mano posterior ha intentado completar. En
esta copia se han dejado espacios en blanco para la posterior inclusién de composicio-
nes poéticas que no se llegaron a escribir, asf como algunas correcciones que, por su
cantidad y sobre todo su naturaleza, no es posible saber si tienen su origen en el autor
0 en un copista, e incluso si hemos de suponer que se trata de personas diferentes.
Sobre este manuscrito que aquf hemos esbozado, un antiguo lector, seguramente ya
bien entrado el siglo XVII por el tipo de letra ~humanista de trazo tosco y dificil lectu-
ra— lleva a cabo una serie de modificaciones.

Por su parte, B-2 es una copia seguramente que tomé como modelo el autégrafo, y
no el otro cédice, ya que en algunas ocasiones se indica que parte del texto no ha
podido copiarse porque se ha perdido: «no halle lo demas» (f. 66r), «desta Plana no e
hallado lo demas el lector | curioso lo podra buscar» (f. 200r) y «se olbido» (f. 242v).
Por otro lado, es posible establecer una relaci6n entre ellos, ya que al menos en rela-
cién alos folios intercambiados entre ambos antes de la encuadernacidn, parece que el
copista (alguno de los copistas) de B-2 ha intentado restituir el sentido al primero, que
carece de un capitulo necesario para la comprensién de 1a historia,

De este modo, los dos cédices conservados de Bencimarte de Lusitania ponen de
manifiesto cémo los libros de caballerfas se difundfan de manera manuscrita en el siglo
XVII e incluso cémo un lector, que por el tipo de letra podemos fechar a finales de la
centuria, se dedicé a introducir las composiciones poéticas que no habian sido copia-
das, asf como a dar un final a la parte denominada Florimundo, por lo que escribe dos
nuevos folios (ff. 248 y 249 del cédice actual), actitud que debe relacionarse con los
libros de caballerfas fragmentarios (§ 1.5).

2.2. Del Caballero de la Luna conocemos también dos manuscritos, ambos conser-
vados en la Biblioteca Nacional de Madrid: Ms. 8.370 {CL-1] y Ms. 10.247 [CL-2],
que han sido fechados en el siglo XVIL. En esta ocasién, CL-2 se presenta como una
copia del anterior, ya que se introducen las correcciones que se han realizado al texto
de CL-1. Pongamos sélo unos ejemplos:

especial
[1] CL-1: Mucho pesar dio a todos la falta del principe prineipat mente al emperador
(f. 39v)
cobrarian ganarian
[2] CL-1: para ganalla gamartarr mortal fama y las armas de hector y acquiles 1 botuerian

(f. 45v).

El copista de CL-2, que ofrece una copia mas cuidada, ha llevado a cabo también
una serie de cambios: particién mucho mds amplia de la materia narrativa, introduc-
cién del texto de los epigrafes que en CL-1 no aparecen; por otro lado se indica la
existencia de «Letras» y «<Romances», pero que no se escriben, mientras si que se pue-
den leer en CL-1.
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3.1. En el contexto de este panorama que hemos esbozado en las paginas preceden-
tes, la obra, e incluso la figura, de Jerénimo de Urrea adquiere unos valores singulares.
No sélo se trata de un autor que goz6 de un enorme éxito en su tiempo, tanto militar y
politico (particip6 en la famosa batalla de Miilhberg y llegé a ser nombrado virrey de
Apulia en 1564) como literario, ya que de sus traducciones (el Orlando Furioso de
Ariosto y el Caballero Determinado de La Marche) y de sus obras originales impresas
(Didlogo de la verdadera honra militar) conservamos numerosas ediciones hasta los
primeros decenios del siglo XVII. Don Jer6nimo de Urrea, hijo natural de don Miguel
Jiménez de Utrrea, cabeza de la casa Aranda, una de las familias mds influyentes de
Aragén, debié nacer hacia principios del siglo X VI, seguramente alrededor de 1510.
De su larga vida, llena de vicisitudes militares y de éxitos literarios, son dos los aspec-
tos que quisiéramos destacar®.

Por un lado, hacia los afios anteriores a 1549, cuando imprime en Amberes su tra-
duccidén métrica del Orlando furioso de Ariosto, hemos de situarle junto a un grupo de
escritores que forman una «Academia literaria», en donde también participardn —~o ha-
brian estado vinculados— escritores como Juan de Heredia, Luis Zapata, Garcilaso de
la Vega, Gudlvez, Morrano, Pedro Mex{a, Gonzalo Pérez, Juan Aguilén, Champani o
Vicencio del Bosco, que son los que incorpora Urrea en su traduccién del dltimo canto
del Orlando, 1lamando a los tres tltimos: «mis academios». En su gran mayoria (y
cuando algo sabemos de su biografia) pueden apreciarse una serie de rasgos comunes:
son todos ellos poetas-soldados, italianizantes, ausentes de Espafia y admiradores de la
literatura toscana. Los tres ultimos, en especial, y en palabras de Geneste, «avaient
fondé entre eux, une «tertulie» avant la lettre, decorée du nom academie, on ils
échangeaient des vers et se faissent part de leurs projets littéraires»*. Y asi, dentro de
este grupo, la cultura y los gustos literarios de Jer6nimo de Urrea son compartidos por
una serie de compaifieros tanto en el campo militar como en el empeiio literario: son los
poetas-soldados; un grupo de escritores italianizantes que, gracias a las campaiias mi-
litares, habian entrado en contacto directo con sus modelos literarios que se concretan
en los grandes autores toscanos, especialmente Dante y Petrarca, asi como en obras
como la Arcadia de Sannazaro, el Orlando furioso de Ariosto o el Morgante de Pulci.
A la imitacién y la traduccién de estas obras van a dedicar sus mayores esfuerzos
literarios. El prestigio de Jerénimo de Urrea se asienta, por tanto, en su adscripcién y
defensa de un extenso movimiento de admiracién por el Renacimiento italiano y, que
en este grupo de soldados-poetas, va ainvolucrarse dentro de una serie de lineas maes-
tras que va a caracterizar todas sus obras; a saber: un exaltado nacionalismo, una de-
fensa de la ortodoxia religiosa y una ideologia politica basada en la veneracién al em-
perador.

Y sobre este movimiento literario, sobre su labor de traduccién, concretada en los

3 La vida y la obra de Jerénimo de Urrea han sido espléndidamente estudiados por Pierre Geneste en su
libro: Le Capitaine-poéte aragonais Jerdnimo de Urrea. Sa vie et son veuvre, ou chevalerie et renaissance
dans I’Espagne du XVI siécle, Paris, Ediciones Hispanoamericanas, 1978, del que hemos recogido las
indicaciones anteriores, y muchos de los datos sobre los que se apoya nuestra argumentacién.

4 P. Geneste, ob. cit., p. 121.
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dos frentes literarios més queridos entre ellos (el Orlando Furioso, 1549, el Caballero
Determinado, 1555 y laArcadia, h. 1550-1560), y sobre su obra original, que mantiene
las mismas pautas y gustos: la novela pastoril a modo de Sannazaro que escribi6 con el
titulo de La famosa Epila (hoy perdida), el didlogo humanista (Didlogo de la verdade-
ra honra militar, 1566), el poema épico (£l Victorioso Carlos, h. 1568-1571), ademds
de sus composiciones poéticas en donde se mezclan los metros y temas castellanos con
los italianizantes, destaca que al final de su vida, Jerénimo de Urrea dedique sus es-
fuerzos a escribir un libro de caballerfas: Don Clarisel de las Flores. Y éste era el
segundo aspecto que querfamos resaltar.

No conocemos la fecha exacta en que Jerénimo de Urrea acabd los tres volimenes del
Clarisel de las Flores, aunque Geneste, después de estudiar su contenido y estilo, la sitiia en
los tres dltimos lustros de la vida del autor. Poco sabemos de sus dltimos afios, afios de éxitos
literarios y politicos, pero también afios oscuros. En una carta fechada en Madrid el 16 de
junio de 1569, el rey Felipe II pide a los caballeros de la orden de Santiago Don Pedro
Puertocarrero y don Pedro de Rivera un informe sobre nuestro autor, ya que ha sido informa-
do «que don Gerdénimo de Urrea, cavallero de la dicha orden, esta infamado de que ha
cometido el pecado nefando»®. Son afios oscuros, en los que vuelve Jerénimo de Urrea a
Zaragoza, seguramente a Epila, y que con toda probabilidad dan algo de luz para explicar
cémo el poema El Victorioso Carlos y el Clarisel de las Flores no fueran impresos, cuando
el manuscrito del primero, conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid con la signatura
ms. 1.469, posee la aprobacién para que pudiera ser impreso de don Alonso de Ercilla y
Zufiiga en el vuelto de la primera pdgina: «En este libro hallo muchas cosas buenas que son
la grauedad dela historiala grandega y valor de nuestro principe y nacion, el buen estilo verso
y lenguage con que se escriue porlo qual me parege <que> quees bien que se ymprima»®, El
16 de octubre de 1574 firma Alonso de Vallejo en Madrid la licencia de impresién del
Didlogo de la verdadera honra militar, que se publicard al afio siguiente en las prensas
madrilefias de Francisco Sanchez, a costa del librero Francisco Ldpez el Mozo, y allf se
habla de é1 como difunto: «Por quanto por parte de vos don Martin de Bolea, e Castro, nos
fue fecha relacion, diziendo que don Hieronymo de Vrrea, vuestro tio, havia compuesto vn
libro intitulado Dialogo de la verdadera onrra militar, y reprobacion del Duelo, el qual era
muy vtil y prouechoso, y nos suplicastes atanto lo mucho que el dicho don Hiernymo hauia
trobajado [sic], y que imprimiendola enel reyne [sic] de Aragon, hauia muerto, os mandare-
mos dar licencia y facultad para lo poder hozer [sic] imprimir y vender...»".

5 P. Geneste, ob. cit., p. 154, dio a conocer este documento hasta entonces inédito y que se conserva en
el Archivo Histérico Nacional.

¢ Al final del poema aparece escrita la aprobacién de fray Francisco de Mansilla, fechada en Zaragoza,
el 15 de junio de 1579: «por mandado del Illmo y R™ S argobispo de ¢arag® yo fray fran® mansilla prior del
monast® de s Aug'™ vide y reconoscj este libro llamado el victorjoso carlos quinto compuesto por don
hjeronjmo de virea, y no halle en el cosa alguna contraria a nuestra santa fe catholica y buenas costumbres
porque no se deua imprjmjr. Antes demas dela verdad dela historia Ay cosas enel dignas de ser lejdas».

7 La dedicatoria del libro, firmada por don Martin de Bolea y Castro, sobrino de Urrea, comienza de
este modo: «Antes que don Hieronimo de Vrrea (que este en el cielo) muriesse, entendi del la intencion que
tenia de imprimir en Espafia, el libro que compuso...» (£. 3r). Citamos por el ejemplar conservado en la
Biblioteca Zabélburu de Madrid, con la signatura: 78-50. La licencia ocupa el folio segundo.
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Afios oscuros en la vida del escritor, pero no en su obra. Sus traducciones y sus
textos originales impresos siguieron saliendo a la luz en diversas ediciones hasta
mediados del siglo XVII. Pero, ;qué sucedi6 con su libro de caballerfas manuscri-
to? ;Hemos de prejuzgar que quedé inédito, desconocido, porque no fue impre-
so?

3.2. El niimero de cédices conocidos que han conservado este libro de Urrea nos
permiten defender todo lo contrario. Hasta este momento tenfamos conocimiento de
los siguientes manuscritos®;

[1] Hispanic Society of America: HC 397/715 [A!]

[2] Biblioteca Apostolica Vaticana: Barberini lat. 3610 [V!]
[3] Universidad de Zaragoza: Mss. 162 [A?]

[4] Universidad de Zaragoza: Mss. 163 [A%]

[5] Biblioteca de Angel Canellas. Zaragoza. incompleto. [C?]

P. Geneste, después de estudiar la relacién que podfa existir entre C? y A%, sostuvo
la siguiente conclusién: tendriamos un borrador [{B}], hoy perdido, autégrafo de Urrea,
del que se habia llevado a cabo una copia [A], que pudo ser revisada por el mismo
autor; sobre el mismo borrador, se llevarfa a cabo una segunda copia, de la que s6lo
conservamos unos folios [C?], en donde se incluyen algunas correcciones nuevas. Iden-
tificar el corrector con Urrea no puede hacerse desechando a priori otras posibilidades.
Geneste piensa, por ejemplo, en un pariente, que preparara el texto para la imprenta,
como el autor de tales correcciones, a imagen y semejanza de lo que sucedi6 con su
sobrino, don Martin de Bolea, y el Victorioso Carlos®.

El manuscrito conservado en la Biblioteca Apostolica Vaticana [V!], se presenta
como una copiade A!, tal y como ya hemos visto que es una forma habitual de difusién
manuscrita de otros libros de caballerias. Un problema mas dificil de solucionar es el
de discernir si este manuscrito es la inica copia que se realizé del libro de Jer6nimo de

8 Para la historia de cada uno de ellos remitimos at libro ya citado de P. Geneste, en nota 3, en donde se
recogen y en algiin momento se matiza lo que ya habfa dicho en «Les Poésies dans le Clarisel de las Flores
de Jerénimo de Urrea: mise a jour d’un ancien recueil», Mélanges a la memoire de Jean Sarrailh, Parfs,
Centre de Recherches de 1'Institut d'Etudes Hispaniques, 1966, vol. 1, pp. 367-378, asi como a nuestro
trabajo descriptivo sobre el cédice conservado en la Biblioteca Apostolica Vaticana, publicado en Archivo
de Filologia Aragonesa, LI (1995), pp. 283-293. Por otro lado, sin lugar a dudas el Clarisel de las Flores es
el libro de caballerfas manuscrito més difundido, segtin los datos que ahora conocemos. ;La razén? Segu-
ramente, el prestigio del propio autor, que haria no sélo copiar un libro de caballerias a finales del siglo XVI
o principios del XVII, sino también conservatlo en las bibliotecas; mientras que otros libros de caballerfas
difundidos por el mismo modo, al paso del tiempo, y no amparados por una autoridad similar, serfan
destruidos.

? P. Geneste, ob. cit., p. 458: «il subsiste malgré tout la possibilité que la copie du Clarisel, comme celle
du Victorioso Carlos, ait été collationnée et corrigée, en prévision d’un publication —qui n’aurait pas en
lieu— par un des parents de I’auteur, littérairement fort apte a cette tiche, comme D. Martin de Bolea,
éditeur du Dialogue de I'honneur militaire, ou don Francisco de Urrea, le chroniqueur d’ Aragon»,
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Urrea, o si, lo que parece mds verosimil, se trata del dnico cédice conservado de una
copia completa del texto del Clarisel.

3.3. El manuscrito que ahora presentamos del libro primero del Clarisel, conserva-
do en la Biblioteca Zabalburu de Madrid, ofrece una modalidad de difusién manuscrita
que no se documentaba en el resto de los cédices que hasta este momento conocfa-
mos'?, Este manuscrito, que denominaremos desde ahora Filorante, tal y como se indi-
ca en la encuadernacién («aventur[as] de Filorante») reproduce una versién libre del
libro primero del Clarisel. Se mantienen los personajes y las aventuras, pero se modi-
fica tanto el orden de los capitulos como el propio texto: es una reescritura manuscrita
de un libro de caballerias difundido al margen de la imprenta. La primera modificacién
se concreta en el propio inicio: el Filorante comienza con las aventuras que tienen
lugar en el Albergue Amoroso:

Capitulo. C6mo Alva Silvio de Austrassia y Belamir el fermoso y Filorante de Brimar
partieron de casa de 1a duquesa de Egre y cémo aportaron al Alberge Amoroso y el dulce
alberge que aquella noche les dio Florescinta, sefiora d’él y sus doncellas (f. 1r).

que se corresponde con el capitulo diecinueve de V. Son 460 folios copiados a dos
columnas por dos copistas diferentes, y la copia ha quedado incompleta, ya que acaba
de esta manera en el f, 460r:

«Eso vos diré ledo», dixo Belamir, «en biendo que vés veais la luz del dfa o 1a ora
que os pareciere, quitaos el joyel y salid de palacio pues ligeramente fazerlo podéis a
causa que sabedes abrir las puertas de las cdmaras, y a la mafiana en la forma que os
fallaredes venid a mf que yo sesudamente miraré en todo y concertaremos la manera que
abemos de tener para escarnir a todos y razonar con nuestros escuderos; y sabed que con
gran duelo nos an deu [...] [f. 460r/b {459}]

Siguen veintiun folios en blanco.

Veamos s6lo un ejemplo de esta reelaboracién para poder precisar con mds detalle
los limites de las intervenciones del copista, o, mejor dicho, del nuevo autor. Entre los
ff. 122v y 125v se escribe el capitulo 40: «Cémo el emperador y emperatriz, caballero
y duefias y doncellas fueron a caca a la billa de Florina», que se corresponde con el
capitulo 59, segin el texto de V': «Capitulo lviij. Cémo la princessa Felixalba y la
infanta Leonisilda fallaron entre unos drboles lamentdndose a la fermosa reina Altinea
y del gran afdn en que la princesa se vido con Origonte el Trasilvanos» (f. 250r). La
accién de ambos coinciden en lineas generales, pero no asf en su desarrollo particular.
Pasado el torneo en donde el Caballero de las Penas (Clarisel) ha demostrado su amor
a la princesa Florisalba, hija de los emperadores de Constantinopla, toda la corte se
dirige a la villa de Florina con la intencién de divertirse cazando. Segin el relato de

10 Agradecemos a Marcial Rubio el que nos haya facilitado la noticia de la existencia de este nuevo
manuscrito, asi como nos animara a utilizar, con la generosidad que le caracteriza, esta informacién en la
realizacién del presente estudio.
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Filorante, el emperador y todos los caballeros, a excepcién de Gayo César, siguen a un
jabali dejando a las mujeres solas con los turcos [1]. La princesa Florisalba, cuya belle-
za ha enamorado a Oriconte el Trasilvano, jefe de los turcos, harta de sus miradas [2],
decide meterse sola en el bosque, aunque la infanta Leoniselda la sigue a pesar de la
prohibicién expresa que les ha hecho a todas la princesa de no hacerlo [3]. La empera-
triz no se preocupa, «pensando que necessidad forgosa las llebaba» [4]. En el bosque,
y creyéndose sola, Florisalba comienza a lamentarse de amor [5]. Leoniselda, cuando
la oye llorar, intenta consolarla y dialogan sobre el amor y sus consecuencias [6]. Cuando
ambas deciden bolver, oyen un «dulce canto» y vuelven con la intencidn de descubrir
su procedencia [7]. Entonces oyen lamentarse a una mujer, quien termina sus lamentos
cantando la siguiente redondilla:

Paso la bida que veis
contenta de bien perderme
esperando que os canseis
mi sefior de aborrecerme [8]

Se trata de la reina Altinea, que se queja con estas palabras de su amor no corres-
pondido por el Caballero de las Penas [9]:

Yo no sé qué debo a Amor para que me dé tan triste bida, haciéndome morir amando
¢l méds desmesurado caballero y sin amor para mi que nacid. | Ay, desconocido Caballero
de las Penas! Todos los que te conocen te dan fama de bueno y mesurado. Cémo fuiste
conmigo tan cruel y sin mesura mintiéndome en decir que no conocia el Caballero de las
Penas mas que la princesa Flerisalba de Grecia, que nunca te conocid bien? Sin mentir-
me podias escusarte con decir que ganaste la Flor Amorosa por buen amador y que
amarme no podfas por amar otra doncella, y asf con este desengafio yo me volviera a mis
reinos y, jpor bentura!, mi agradable bida. Mucha razén tengo de tomar benganga de tu
mentira y menosprecio. Mas, ;qué digo? que no podré, que mucho te amo». Y dando fin
a este ragones quedd gimiendo y llorando. [125v/a-b]

La princesa Florisalba, que se queda un poco aturdida de lo que ha ofdo acerca de
su amante, y Leoniselda se vuelven dejando sola a la reina [10]. Pero entonces equivo-
can el camino y se pierden [11]. Llegan a un claro en ¢l bosque, donde ven venir a un
caballero armado [12].

El relato que aparece en V' es bien diferente: el emperador, con el principe
Negroponte, el duque de Albania y el conde de Vesén, asi como la emperatriz, con
duefias y doncellas, se quedan en una fuente mientras sus caballeros montean [1]. En-
tonces, la princesa Florisalba y Leoniselda se levanta y se meten en el bosque [3], y
para alejarse de las personas que allf se encuentran se introducen més adentro hasta que
escuchan un «aquejado suspiro como de apasionada doncella» [7]. La mujer que se
lamenta es la reina Altinea que se queja del amor que ha depositado en el Caballero de
las Penas [9]. La princesa se aleja de este lugar con el corazén destrozado [10], mien-
tras que Leoniselda intenta convencerla de que ha puesto su amor en el mejor caballero
del mundo, por lo que no debe en absoluto lamentarse. Tanto hablan y tanto caminan
que terminan por perderse en el bosque [11], amargdndose Floriselba por su suerte:
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morir devoradas por fieras animales. Mientras tanto el emperador y la emperatriz, que
al principio no se habfan preocupado al ver a Florisalba y Leoniselda entrar en el bos-
que «creyendo que iban a necesidades forgosas» [4], envian a algunas doncellas y due-
fias en su busca, perdiéndose también ellas porque «se metieron por partes incultas y
espesas». :

Como puede apreciarse, se ha reorganizado en su totalidad la narracién, introdu-
ciendo tanto el personaje de Orizonte el Trasilbano como causa de la entrada de la
princesa en el bosque [2], asi como las lamentaciones amorosas de la princesa [5 y 6].
Pero un cambio llama mds atin nuestra atencién: la redondilla que aparece ahora en
boca de la reina Altinea en Filorante [8], es la que aparecia en el capitulo 56 de V!,
pero entonces en voz del propio Caballero de las Penas:

Paso la bida que veys
contento de bien perderme
esperando que 0s canseis
sefiora de aborrecerme'!

Frente a las veinte composiciones que aparecen en los tres libros del Clarisel de las
Flores (ocho sélo correspondientes al primero), en el Filorante se documenta por pri-
mera vez cinco composiciones nuevas, todas ellas de metros tradicionales:

[1] Los fuegos de mi deseo
las bivas fuentes secaron,
mas clara luz me dejaron
con que yo sefior os beo.
Siel ciego Amor me ceg6
estos 0jos con que os bia,
aquellos del ama mia
mucho mds los alumbrd.
Y assi ciego os beo yo
encender mas mi deseo,
que en el alma tengo yo
bista con que siempre os beo. (f. 196v)

[2] Porque Amor no os haga dafio,
no le guardéis lealtad
que con €l bale el engafio
mucho mds que la verdad. (f. 237v)

[3] Partido te fue ser ciego,
que, si lo que bi miraras,
de ber tanto més cegaras.

1 Una transcripcion de todas las poesfas que aparecen en los tres libros del Clarisel puede verse en el
trabajo de P. Geneste, «Les Poésies....», citado en nota 22.
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Si la bieras qual la bi,

vieras en ella lo que heres;

vieras armas con que fieres
amoladas contra ti;

tal te bieras qual me bi

si bieras y la miraras

mas de ber tanto cegaras (f. 349r)

[4] No es de amor el mal que siento,
no, debe ser otro dolor
que passe de mal de amor.
Este peligroso mal
de los amores no biene
porqu’el remedio que tiene
le haze ser més mortal;
no haze de bien el mal
ni tan amargo dolor
de las dulguras de amor. (f. 388v)

[S] Si queréis bibir contentos
no os topéis con el gagal,
que su bien es causar mal.
No miréis tanto pastor
la belleza d’este prado,
que suele estar emboscado
el amor entre las flores;
oflo oy a mis mayores
que an ande estrellas un gagal
qu’es amor y haze el mal (f. 390r)

Estas intervenciones, una verdadera reescritura del libro, que lleva a cabo el autor
del Filorante inciden sobre las lineas triunfantes de los tdltimos libros de caballerias, en
especial la iniciada por el Espejo de principes y caballeros, a saber: la intercalacién
cada vez més numerosa de composiciones poéticas, la presencia cada vez més necesa-
ria de los casos de amor, y también la importancia cada vez mds creciente que la mujer
adquiere en estos textos.

Y otro ejemplo, para finalizar. La descripcién cada vez més detallada de las esce-
nas eréticas. En el Arbergue Amoroso se lee el siguiente episodio:

Pues quedando los caballeros en sus lechos, partiéndose las doncellas para los su-
yos, quedando aquellas estangias con mucho silencio, no pasando gran piega quando
Belamir oy6 entre las rosas y berdes arrayanes de sus pabellones gran remor y, algando
la cabeca, bio entrar dos doncellas con sendos candeleros de plata en las manos y en
ellos belas de blanca cera ardiendo, y tras ellas la fermosa Florezinta casi desnuda, con
ropa de seda jaldes sin mangas sembradas de clavellinas rojas y un corto manto de seda
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roja aforrado en cendal jalde y un fermoso tocado de oro con mangas anchas de camisa,
y la ropa y camisa escotadas de manera que trafa descubiertos sus albos y fermosos
pechos y garganta porque, como vos diximos, por ser de poca hedad tenfa acordado de
nunca se casar sino de gogar todo deleite, y assf el caballero que le bien parecfa daba
lugar que gozasse d’ella y tenfa consigo muchas dongellas de su hedad y condicién,
aunque abfa tan poco tiempo que esta bida facia que s6lo dos caballeros de su amor
habian gozado. Asf que entrado de la manera que ofdo abeis debajo de el pavellén de
Belamir, biéndole alborotado en la ber dijo con mucho donaire: «Membreseos, buen
sefior, de lo que poco rato ha os dije, que no abiaes acavado la abentura, pues no me 4
salido como yo cuidava, que pensando benceros me avedes bencido. No sé qué gloria
beniros puede del bencimiento de"una delicada dongella que se no bos 4 podido ni
sabido defender». En esto las doncéllas, dejando las belas a una parte del pabellén, se
salieron fuera a tiempo que Belamir salt6 del lecho; travdndole por sus fermosas manos
le respondié: «Si tanta fuerca y poder, sefiora, tienen los bencidos en esta tierra, poco
podran con ellos los bencedores». Tomandola entre sus bragos, dejando ella caer las
ropas que trafa, entraron en el rico lecho donde a gran savor y deleite cumplieron sus
voluntades. :

A este tiempo abino Albasilvio que al punto que sus ojos cerraba para dormir sintié
a la puerta de su pabell6n pisadas como de persona que en €l entrase y sentdndose sobre
el lecho por mexor atender lo que ser podr{a, sinti6 benir el pabellén a dentro una perso-
na. Entonces él salté ligeramente de el lecho queriendo tomar su espada y manto que
cerca d’él tenfa, oy6 una boz muy baja y delicada que le dixo: «Caballero, no abedes
menester esas armas para buestra captiva, que sin ellas podedes hazer d’ella a buestra
guisa». Quando Albasilvio oy las dulces ragones y conocid ser doncella, turbése mds
que si con diez caballeros se obiera de combatir, porque nunca en semejante batalla
bisto se avia, mas biendo ser gran cobardia en tal lugar y coyuntura reusalla, especial
siendo ademds fermossa, acord6 de folgar con ella tomandola entre-sus bragos le dijo:
«Sefiora, bed aqui vuestro cautibo; si en algo mi coracén os ha ofendido, aquf yace
donde podéis d’él tomar benganca». Y dejando la doncella una ropa luenga que sobre su
delgada camisa trafa, se metieron los dos en el lecho gustando y gozando de aquel delei-
te que ninguno d’ellos hasta entonces sentido havian, quedando Albasilvio muy pagado
d’ella y con gran ragén porque era la més apuesta doncella de quantas allf abfa, y era
cormana de Florecinta; y pagdse ella tanto de Albasilvio que sin que €l ni otra persona
alguna la conociese deliberé de venir a le dar su amor y como a otro nunca dado lo avia
quedé d’él tan pagada que todo lo restante de su bida leamente lo amé, no se queriendo
casar. (ff. 2v-3r) :

Una escena similar le harfa al canénigo cervantino preguntar: «Pues, ;qué diremos
de la facilidad con que una reina o emperatriz heredera se conduce a los brazos de un
andante y no conocido caballero?» (Don Quijote, 1, XLVI], p. 477).

4. Es hora de concluir y recoger tantos datos dispersos. El Filorante, adaptacién
inconclusa del libro primero del Clarisel de las Flores de Jer6nimo de Urrea, ilumina
una nueva faceta de la difusién de los libros en prosa extensos en los Siglos de Oro, y
en especial en el siglo XVII, cuando crefamos que E! Quijote venia a ser una isla
literaria dentro de un género que situdbamos acabado como original hacia 1602 en el
momento en que se imprime Policisne de Boecia de Juan de Silva y de Toledo (Valla-
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dolid, Herederos de Juan ffiiguez de Lequerica). Creemos que queda demostrada la
enorme fortuna que la difusién manuscrita tuvo en dar a conocer textos en prosa exten-
sos, de los que los libros de caballerfas pueden considerarse un ejemplo paradigmético.
Por otro lado, el caso de Filorante, documenta una modalidad que el resto de los testi-
monios conocidos no permitfa conocer: la reescritura de un texto manuscrito, adaptan-
do su materia e incorporando nuevos elementos como son las composiciones poéticas
o las escenas sexuales, més acordes con el gusto de la épocal®.

12 Otro aspecto que queda todavia en el aire, y que en algo aclara el Filorante, es la posible influencia
que existe entre unos libros de caballerfas manuscritos y otros. Por ejemplo, en el Caballero de la Luna
aparece un personaje que se {lama Clarisel, ;se trata del mismo personaje protagonista de la novela manus-
crita —que no inédita— de Jer6nimo de Urrea?

(Este trabajo ha sido posible gracias a una Beca postdoctoral de 1a Fundaci6n Caja de Madrid).
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La figura de Juan Francés aparece en diversas piezas entremesiles del siglo XVII y
puede responder a un estdndar que nos ha parecido interesante tener en cuenta, Aunque
la diferencia sea grande, el nombre de nuestro personaje le emparenta con otros que
protagonizan nuestra literatura tradicional: Juan Lanas, Juan Soldado, Juan o Juanillo
el Oso y otros tantos apelativos que lo tinico que quieren poner en evidencia es que el
patronimico «Juan» designa a una persona sin nombre cuya individualizacién la aporta
el apellido que lleva detrds: soldado, lanas, oso o francés, es decir, que el nombre
significarfa lo mismo que un pronombre indefinido: «uno», «alguien», «cualquiera».
Visto asf, Juan Francés no serfa més que «un francés», por lo menos en los inicios. Y de
hecho en nuestra literatura durea es muy frecuente que aparezca «un francés» y mds
concretamente «un gabacho» para encarnar una serie de caracteristicas determinadas;
posteriormente aparecerd no «un francés», sino Juan Francés, pero todavia con la sim-
ple intencién de aludir a «uno cualquiera», segun el texto siguiente del Estebanillo,
donde el protagonista cuenta que deambulaba «con un mozuelo de nacién francés, que
andaba bribando» y ambos:

Llegamos cerca de Evora ciudad [...] y antes de entrar en ella se desnud6 mi Juan
francés un razonable vestido que llevaba’

' La vida y hechos de Estebanillo Gonzdlez, ed. de Antonio Carreira y Jesds Antonio Cid, Madrid,
Citedra, 1992, p.186.
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En tltimo término la figura de Juan Francés se fijarfaen el entremés al menos como un
personaje conocido, no tanto como otro Juan famoso, el Rana, pero sf lo suficiente
como para ser identificado inmediatamente por los espectadores o lectores como por-
tador de unos cuantos rasgos definitorios.

Angel Iglesias se ha planteado recientemente la formacién de nombres como el que
nos ocupa, que él se explica por semantizacién. En un contexto determinado el nombre
propio se hace representativo de una determinada categorfa de atribuciones. Segiin este
estudioso el nombre se convierte en signo analizable, como es el caso de Juan Francés
o Diego Mazorca®, Alonso Herndndez aporta ademds que el nombre de Juan Francés
pertenece al dmbito de la germania y lo define como:

el picaro mendicante; tomado de los peregrinos que venfan de Francia y se dedica-
ban a vagabundear por la Penfnsula robando y pidiendo limosna®,

Sea 0 no ése su origen, desde luego es un hecho histéricamente demostrado la
importancia de los franceses en el desarrollo de la vida de nuestras ciudades y pueblos
en las épocas medieval y durea. Herrero Garcia, que seguramente darfa carta de verdad
histérica a todo lo que aparecia en la literatura, pero que aport6 suficientes textos para
demostrar la importancia de sus aseveraciones, asegura en su libro Ideas de los espa-
fioles que los franceses venian a Espafia a ejercer diversos oficios, entre los que se
encontraban los de afiladores, aguadores, castradores, titiriteros, buhoneros y pordio-
seros o0 mendigos. Personalmente nos importa poco que éste responda a sucesos histé-
ricos o no, més significativo es para nosotros en estos momentos sefialar de qué manera
contempl la literatura durea y en especial ¢l teatro breve la frecuente aparicién de los
franceses en sus paginas.

Como ha sefialado Henri Recoules, el francés que aparece en estas pdginas litera-
rias se identifica muy frecuentemente con el gabacho®, del cual no se tenfa demasiada
buena opinién cuando se nos dice en el Entremés del alcaldillo, como reproduce este
erudito:

Mas que gabacho quisiera
ser gallego o ser gitano,
pues tengo por cosa cierta
que fue Pilatos gabacho®

Curiosamente en esta tltima obra el alcalde Gil Polvillo, que para mds sefias es capdn,
sale al paso de toda una serie de franceses que pretende irse de Espafia y constata que
ya en nuestro pafs se ha adoptado la moda francesa en la vestimenta tanto masculina
como femenina. Entre los que desfilan delante de él figuran un vendedor de rosarios,

? «Eponimia: motivaci6n y personificacién en el espafiol marginal y hablado», BRAE LXI, 1981, pp.
297-348. En especial la p. 304.

3 Léxico del marginalismo, Salamanca, Universidad de Salamanca, 1976, s/v.

4 Les intermédes des collections imprimées, Université de Lille II1, 1973, t. I p- 350.

5 Se incluye anénimo en Ramillete gracioso, Valencia, 1643,
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una vendedora de ruecas, un castrador, un amolador y un ciego que lleva un perro al
que hace saltar por un aro.

Naturalmente el francés aparece también en otras obras, ademés de hacerlo en los
entremeses, en Las Mocedades del Duque de Osuna, de Monroy, encontramos un fran-
cés amolador; en la Segunda parte del Lazarillo, sin embargo, un tal Pierres, de profe-
sién capador; en El abanillo, de Lope, y en La nifia de los embustes, de Castillo
Solérzano, hay un francés buhonero. En el primero de los casos se trata de un disfraz,
Fabio, escribe Lope, entra en escena «disfrazado de francés con cajén de buhoneria»,
trae abanillos de diversas partes y regatea en perfecto castellano, antes de vender uno a
Estefanfa; en la obra de Solérzano el gabacho Pierres se casa con la madre de Teresa,
a pesar de que sabe que no es virgen, habla entre gascén y castellano y muere de
apoplejia tras una borrachera.

Ya no un gabacho, sino Juan Francés aparece en la comedia de Moreto Las travesu- -
ras de Pantoja (publicada en 1662), donde se disfraza Guijarro «de buhonero gabacho,
con una caja» y dice:

Juan Fransué, sifiora, soy.
(Quién compra puntas, encajos,
hilo de Flandros, culor,
alfilerres, arracados,

cintillus di risplandor?”

Al final vende unas puntas a dofia Juana, que se alegra de su buen humor.

También en las comedias de Tirso Quien no cae no se levanta 'y Por el sétano y el
torno aparecen franceses con la larga ristra de palabras en su jerga, sin que adquieran
mas valor que el de dar color a la comedia.

No cabe duda de que el tipo se ha ido delineando y ha ido perfilando los rasgos que lo
constituyen como tal: mal uso del lenguaje castellano (en su jerga ridicula se mezcla el
francés y el italiano), oficio ambulante que le pone en contacto con mucha gente, a menudo
carécter que provoca la risa de los que le encuentran, porque tiene algo de borracho, etc.

El entremés barroco, que dio entrada a tantos personajes tradicionales o inventa-
dos, debi6 de acoger pronto la figura del francés, muy apta para sus intereses c6micos.
De hecho lo encontramos ya en obras de Timoneda como la Aurelia y en algiin paso de
Lope de Rueda, segin ha sefialado Hendrix?®,

Que su figura lleg6 a hacerse familiar para el hombre de la época durea esté fuera de
duda, por eso lo encontramos junto a negros, gigantes, turcos y fariseos en danzas y
procesiones, como ocurre con las danzas de amoladores vestidos a lo francés, como
aquella de 1675 en que aparecian franceses:

 Obrus de Lope de Vega, publicadas por la RAE, III, Madrid, 1917, pp. 15-16.

7 Comedias escogidas de A. Agustin Moreto y Cabaria, ed. por Luis Ferndndez Guerra, BAE XXXIX,
Madrid, 1950, p. 397 b.

8 W. S, Hendrix, Some Native Comic Types in the Early Spanish Drama, Ohio, The Ohio State University,
1924, que aporta ademds ejemplos de franceses en Torres Naharro, Gil Vicente y algunas piezas del Cddice
de autos viejos.



966 ABRAHAM MADRORAL

cada uno con su carretén como para amolar y un msico con su instrumento que a de
cantar unas coplas, a cuyo son an de baylar®

En el entremés del XVII figuran diferentes piezas de muy distintos autores. Aparece en
La buscona de Navarrete y Ribera (1640), donde sale un francés que habla mal el castellano
y vende «punta y tranzadera». Resulta burlado por la que da titulo a la pieza, quien le acusa
ademds de ser espia, de llevarse el dinero y de beberse el vino (f. 23 v°). En Las lenguas de
Cancer es un amolador francés; en La franchota, de Calderén, sin embargo, una tropa de
peregrinos gabachos que piden limosna al llegar a un pueblo, donde el alcalde persigue a
una franchota que se expresa en su jerga incomprensible y que de vez en cuando canta: «Si
yo me vach en Fransa, la sopa de Jesti»!?; en El aguador (a 1661), de Moreto, es el aguador
Monsur, que se desposa con dofia Estafa, dama perdida por vocablos extranjeros, hacién-
dola creer que es un mariscal. Cuando la Justicia quiere detenerle aparecen otros compa-
triotas tocando rabel, otros con cdntaros y otro «con un carretén de amolar»'!; en Los gigan-
tones de Francisco Santos son unos titiriteros; y seguird apareciendo en obras de finales de
siglo, de clara decadencia, que explotan el tema de la forma menos graciosa posible, como
ocurre en la obra de Lépez de Armesto, La competencia entre el portugués y el francés®,
donde ambos hacen gala de sus escasas habilidades para el canto y se expresan en su jerga
deficiente. El «mercadante» francés dice «mierdadientes» y canta tan mal que los otros
personajes aluden al tépico de la ebriedad, con lo que se enfada y muestra la c6lera que
también le caracteriza. Lo mismo ocurre en piezas del siglo siguiente como El francés
injerto en duefia, donde un francés que se expresa en jerga incomprensible trata de burlar a
un Vejete para que don Hilario se case con su hija. Después de hacerse pasar por francés se
disfraza también de duefia y otras cosas, siguiendo claramente la técnica de Juan Francés,
pero sin su gracia'. El tema del francés seguird muy presente también en las tonadillas del
siglo XVIII, segtn el reciente trabajo de Andioc!,

Frente a todos estos ejemplos, mds importancia para nuestros prop6sitos tiene la
aparicién de Juan Francés en el Entremés del nino y Peralvillo de Madrid, fechado en
1622, atribuido a Quevedo y publicado en Las tres musas. Ya aparece en una acota-
cién «Juan Francés de amolador con su carretén»'3, como si fuera personaje conocido
por los espectadores. Son interesantes su palabras por cuanto reconoce:

Vive Cristo,

que ha hecho Juan Francés més dafio a Espafia
con este carretén y ruedecilla

que la Cava y los moros en Castilla'®

9 N. D. Shergold-J. Varey, Los autos en la época de Calderdn, p. XXIV. El documento citado es de 1675.

1 Antologia del entremés por Felicidad Buendia, Madrid, Aguilar, 1965, p. 692.

" Ibid., p. 822.

12 Incluida en sus Saynetes y entremeses, Madrid, 1674.

13 Ms, 6913 de la Biblioteca Rodriguez Mofiino. El entremés es de principios del XVIII por cuanto se
cita a Felipe V.

4 (Les frangais vus par les «tonadilleros» de la fin du XVIIle siécle», BHi, 96, 1994, pp. 353-375.

SEd, JM. Blecua, Obra poética, 1V, Madrid, Castalia, 1981, p.97.

1 Ibid.
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ya que habfa amolado tijeras a los sastres y cuchillos a los escribanos para tajar sus
plumas. Actia Juan Francés como un avisador de los que van a la corte, previniendo al
nifio nuevo en esas lides para que no se deje engatusar de las que lo pueden esquilmar
como a tantos otros. Curiosamente no deforma el lenguaje, salvo cuando cita a Mira de
Mosca y a Lope de Vergas.

Tenemos algunos entremeses mds que dan entrada a Juan Francés como personaje
protagonista y que constituyen casi una serie: El gabacho (Segunda parte de come-
dias, de Tirso, 1635), Entremés nuevo de Juan Francés (manuscrito en la Biblioteca
Nacional de Madrid), Los celos de Juan Francés (manuscrito de la Biblioteca del
Instituto del Teatro de Barcelona) y La nifia, primera parte (manuscrito en la misma
Biblioteca). Todos coinciden ademds en otra circunstancia; han sido atribuidos a Luis
Quitiones de Benavente y algunos publicados a su nombre, como es el caso de la se-
gunda de las pieza citadas, que vio la luz en la colecci6én de Cotarelo. La atribucién de
la primera obra, El gabacho corresponde a Cotarelo y nosotros la hemos defendido
hace poco porque creemos que responde a unas palabras de Tirso de Molina, cuando
alabando a su amigo Benavente decfa que habfa compuesto, entre otras piezas, Com-
prar peines, gabacho'’, y como El gabacho se reproducia en la Segunda parte de
comedias del mercedario la identificacién parece clara, ademds de que razones de es-
tilo 1a aconsejan. Las dos tltimas piezas, Los celos y La nifia, que figuran en sendas
copias manuscritas del siglo XVII, han sido atribuidas por los bibliégrafos que las
coleccionaron: Ferndndez Guerra, Cotarelo y por Simén Palmer al elaborar el catdlogo
de aquellos manuscritos'®. Todas las piezas utilizan en papel protagonistico o casi
protagonistico la figura en el sentido entremesil del término del gabacho buhonero en
diferentes lances: en las dos dltimas piezas se le pone en ridiculo por su relacién con el
sexo opuesto, ya que resulta burlado porque su mujer es cortejada delante de sus ojos
por un primo suyo de la manera més descarada (Los celos); en la otra ofrece matrimo-
nio a una nifia verdaderamente prodigiosa, que le rechaza con muy buen criterio ante su
inutilidad para bailar y para actuar en una compafifa de actores que se est4 formando
(La nifia). En las otras dos obras su funcién es desatar la comicidad por la mala pronun-
ciacién de determinados lugares, lo cual le hace disparatar al ir nombrando cosas y
sitios facilmente reconocibles por todos.

En el Entremés nuevo de Juan Francés", que Bergman supone anterior a 1623 por
determinada alusién a la vestimenta?, presenta al personaje que responde a este nom-
bre, el cual pretende dar una burla a don Zurrapo, junto con otra dama disfrazada de
vizcafna, Como esta dltima, el francés hace gala de su jerga graciosa, sale a escena con
una arquilla y dice vender:

7 En su comedia Tanto es lo de mds como lo de menos, 16277

8 Manuscritos dramdticos del Siglo de Oro de la Biblioteca del Instituto del Teatro de Barcelona,
Madrid, CSIC, 1977.

¥ Ms. 15105 de 1a BNM, recogido por Cotarelo en su Coleccidn de entremeses.

0 Luis Quifiones de Benavente y sus entremeses, Madrid, Castalia, 1965, p. 413.
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peines, rosarios, sortijos, arrocadas
e mandrigolas y castafietas, su demofias?.

se enfada cuando Zurrapo pellizca a su mujer, la vizcaina, dice estar borracho «con el
vino que me ha dado el cuero» y provoca la comicidad diciendo Bradagoli, huerta
Zerrada, calle del Orinal, Bellacas por Vallecas, frailes basiliscos, Santa Barbuda.

En El gabacho, representado por el Valenciano, lo cual sugiere también una fecha
cercana al afio 1623, aparece un francés «con manto» y pobre vestido, que responde a
este nombre junto a un moro y un italiano, presume de ser hijo de galgo y vivir en
Caramanchon. Sabe también de calles madrilefias como Tuerta Zurrada, Santa Barbu-
da, frailes barquillos y calle del Orinal y también

al pollino quemado donde van a nadar
migas hirviendo?

Larelacién con la pieza anterior es més que evidente, por cuanto repite muchos de los
lugares que allf aparecian, a veces con la misma deformacion, y utiliza frases muy del
estilo del entremesista toledano, segiin sefial6 Bonilla y San Martin®. Tanto la figura
del francés como las de los otros extranjeros sirven de burla que dan unas damas al
gracioso Pulgén, que pensaba que eran mujeres tapadas.

Los zelos de Joan Francés, manuscrito del siglo XVII existente en la Biblioteca del
Instituto del Teatro adonde llegd de 1a coleccién Sedé?, que Bergman se preguntaba si
seria el mismo que el titulado Juan Francés?®, presenta el caso de Boll6n, que se disfra-
za de peregrino para poder ver a la mujer de sus suefios, que por despecho casé con el
gabacho Juan Francés, «quintaesencia de 1os celos». Juan Francés sale en hdbito de
peregrino y dice ir a «Santiago de Galilea» por Galicia y a Mierdina del Campo y se
muestra colérico y celoso por demds. Su jerga no estd ahora constituida por la mezcla
del francés y el italiano sino por deformaciones léxicas y morfosintdcticas, como cuan-
do dice: «con mi mujer no voy de camarado» o por mal uso de refranes y frases
proverbiales, como «a otro giieso con ese perro». La burla consiste en llevarle a una
venta donde, aprovechando su propensién a la bebida, los dos amantes se abrazan
hasta que el francés monta en célera y les persigue para pegarlos, pero unos musicos
acaban la pendencia con un baile final en el que participa el gabacho. :

Toda la pieza estd versificada en endecasilabos pareados, excepto los 32 versos
finales que constituyen el baile y responden al esquema del romance octosflabo con

%! Emilio Cotarelo, Coleccidn de entremeses, bailes, loas, jdcaras y mojigangas, 11, NBAE XVIII,
Madrid, 1911, p. 706 b.

2 Cotarelo, Coleccidn, 1, p. 186 b.

3 Entremeses del siglo XVII atribuidos al maestro Tirso de Molina, Madrid, 1909, en las notas a la
edicién de este entremés. -

24 La atribucién de este manuscrito a Benavente procede de Montaner, quien lo consideraba «original»
del autor. Desde luego la obra no es autégrafa de Benavente, por cuanto el copista de la misma confunde s/
¢. z, confusién en la que nunca incurrié Benavente, que sepamos. El manuscrito presenta letra del siglo
XVII, segiin Simén Palmer y algunas enmiendas de la misma mano que lo copia.

3 Op. cit., p. 412. Se trata de dos piezas diferentes. -
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rima aguda en los pares. El porcentaje de rima en los endecasilabos es alto, tal y como
corresponde a los usos de Benavente?,

Diferente es €l caso de La nifia, primera parte, otro manuscrito del siglo XVII que
se guarda en la misma biblioteca y que fue atribuido ya a Benavente por Ferndndez
Guerra, segin Simén Palmer?. Ahora pricticamente toda la obra estd escrita en
endecasflabos con un porcentaje bajisimo de rima, cosa extrafia en el entremesista tole-
dano, pues no ocurre en ninguno de sus entremeses conocidos, en cambio un pasaje de
esta obra reproduce unos versos de Don Satisfecho, el mofio y la cabellera, entremés
atribuido a Benavente en Ramillete gracioso (1643), pero nos inclinamos a pensar que se
trata del simple recuerdo de una pieza afortunada que otro autor quiso traer a la suya®.

La pieza hace salir a escena a Juan Francés, que en su jerga habitual (mds al princi-
pio que al final) dice a un autor preocupado por la falta de actores que quiere ser
«comerdiante», aunque no se le da nada bien el baile. Pero eso no es més que una
excusa para que aparezcan en escena Diego de Avila y su hija con el miisico Jusepe
Jiménez, ofreciéndose también a suplir las bajas que tenia el autor. Todo consiste ahora
en mostrar las habilidades de la que ser4 primera dama, Mariana, la hija de Avila, que
no es mas que una nifia. '

Se trata de una pieza de presentacién de esta compafifa y en especial de la nueva
dama, con la que Jnan Francés —-admirado de sus gracias—, pretende casarse. Todo
acaba con el canto y el baile de la nifia, con la mala imitacién que hace de los mismos
Juan Francés y con la salida final de toda la comparifa.

La pieza es, ademds, interesante por la descripcién que hace de la vida de los acto-
res: el autor se queja de la baja de los cuartos (probable alusién a los problemas con la
moneda?), de 1a abundancia de compafifas y de lo dificil que es mantenerse durante un
afio. Diversas alusiones a Cintor, Arias, Prado, Maria Candado, Amarilis, etc., ayudan
a perfilar 1a fecha de la pieza, que serd posterior a 1628 y anterior a 1636%, fecha en
que Juan Francés era perfectamente conocido para el piblico, de manera que no hacia
falta ya indicar cudl era su vestimenta.

Asi, por estas fechas la figura del gabacho mendicante se habia convertido en habi-
tual en la escena entremesil, tal vez gracias a entremesistas como Quifiones, al cual se
han atribuido todas las piezas que hemos citado. El francés borrachin y enamoradizo,
celoso y pendenciero, el que confundia los nombres en su jerga disparatada cohabitaba
en escena con otras figuras tradicionales como la malcasada, el sacristdn o el Vejete
con los que vivirfa en el imaginario mundo del teatro cémico para delicia de los espec-
tadores.

% Bergman, op. cit., pp. 207-208.

27 No obstante, tanto éste como el anterior entremés figuran como anénimos en el Catdlogo que publi-
¢ La Barrera. '

2 Hemos defendido tal hipétesis en nuestro libro Nuevos entremeses atribuidos a Luis Quifiones de
Benavente, Kassel, Reichenberger, 1996, donde editamos el mencionado.

» Creemos que alude a la devaluacién del velln, ocurrida en 1628.

% Este afio muere Marfa Candado o Candau. Véase Bergman, Luis Quifiones de Benavente, Madrid,
Castalia, 1965, indice final de actores. Para la fecha primera, véase la nota anterior.



PROYECTO DE UN PRE-DICCIONARIO DEL
SIGLO DE ORO

M? Jestis Mancho
Universidad de Salamanca

1. La lenta progresion de la lexicografia histérica espafiola

En la actualidad, es un hecho incontestable que el Diccionario Histérico de la
lengua espafiola’ se encuentra anclado en la nomenclatura correspondiente a la prime-
ra letra de nuestro alfabeto y que, como han destacado recientemente distintos especia-
listas?, si se toma como referencia el espaciado ritmo de progresién en la aparicién de
los sucesivos fasciculos, se presume un dilatado perfodo de tiempo antes de su conclu-
sion. Incluso, se han expuesto serias dudas con respecto a la posibilidad real de su

! Real Academia Espafiola, Diccionario histérico de la lengua espafiola (de la A a la C), Madrid,
Hernando, 1933 y 1936. Real Academia Espafiola, Diccionario histdrico de la lengua esparfiola 1 (A-Ach),
I1 (Ach-Al), Madrid, Imp. Aguirre, 1972.

1 Véase, al respecto, Manuel Seco, Estudios de lexicografia espafiola, Madrid, Paraninfo, 1987. Con
posterioridad, «El léxico hispanopamericano en los diccionarios de la Academia Espafiola», Boletin de la
Real Academia Espafiola, 68, 1988, p. 94, n. 19), el mismo autor afirmaba que el plan general de la obra
preveia un total de 250 fasciculos. Calcula R. Pellen («;Qué bases, para qué diccionarios (Los tres diccio-
narios que deseamos»), Actas del IIl Congreso Internacional de Historia de la Lengua Espariola, 11, Ma-
drid, Arco Libros, 1996, pp. 1485-1496) que, puesto que en marzo de 1988 se estaba preparando el fasc. 18
del DHLE [dnima), «serfan necesarios unos 161 afios para darle cima, o sea que, contando a partir de 1960,
el {ltimo fasciculo habria de publicarse en 2121» (loc. cit., p. 1488, n.7). También Pedro Alvarez de
Miranda (La Real Academia Espafiola, en M. Seco y G. Salvador, coords., La lengua espaiiola hoy, Ma-
drid, Fundaci6n Juan March, 1995, pp. 269-279, especialmente 273-275), Juan Carlos Conde y M. Alvar
Ezquerra han hecho en diferentes ocasiones afirmaciones parecidas.
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culminacién®. Con respecto a otros diccionarios de objetivos afines, el elaborado
por Martin Alonso* presenta serias deficiencias tanto en su forma como en su
metodologia’. Por su parte, el DECH® no esté concebido como un diccionario histé-
rico, sino como uno etimolégico, por lo que, aunque constituya un excelente auxi-
liar y sustituto suyo en abundantes ocasiones, sus planteamientos lo hacen insatis-
factorio para muchos aspectos. En buena medida, una gran proporcién de las rese-
fias y anotaciones criticas que se le han hecho se deben a esta causa’. Diferentes
lexicégrafos, como Bodo Miiller?, René Pellen® y M* Teresa Herrera'®, han ido rea-
lizando aportaciones parciales a la lexicografia histérica, especialmente en lo rela-
tivo a la época medieval, en parcelas especificas —ambito de la medicina— o en
textos concretos —Poema del Cid, Milagros de Nuestra Sefiora de Berceo—. Con
todo, y aun reconociendo el mérito y la valiosa oportunidad de sus contribuciones a
la lexicografia del espafiol, como admite el mismo René Pellen, «al parecer somos
muchos los que deseamos disfrutar a 1a mayor brevedad posible de un diccionario
histdrico, aunque sea limitado y provisional»!!

* «El hecho es que, no s6lo no se terminaré [el DHLE], como se esperaba a finales de siglo, sino que, de
seguir vigentes las condiciones actuales, no se sabe cuéndo se terminard» (R. Pellen, Art. cit. p. 1488). A
continuacién, expone el autor algunas dificultades graves que presenta el proyecto académico.

4 Diccionario medieval espafiol, Salamanca, P.U. (Univ. Pontificia), 1988.

% Asi, por ejemplo, ofrece una entrada para el verbo *crover- inferido a partir de la forma del perfecto
crove-, del que no proporciona documentaci6n alguna de base.

¢ J. Corominas, y J. A. Pascual, Diccionario Critico Etimoldgico Castellano e Hispdnico, Madrid,
© Gredos, 1980-1991.

7 Cfr. las resefias y estudios de J.L. Pensado (Verba, 7, 1980, pp. 307-342;'9, 1982, pp. 291-318); G.
Col6n, «Elogio y glosa del ‘Diccionario etimoldgico hispanico’», Revue de Linguistique Romane, 1981,
pp. 131-145; J. A. Frago Gracia, «Las fuentes documentales aragonesas y el diccionario etimol6gico espa-
fiol de J. Corominas», Archivo de Filologia Aragonesa, pp. 34-35, 1983-84, pp. 601-682); M. L. Garcia
Macho, «Anotaciones al Diccionario Critico Etimolégico Castellano e Hispdnico de Joan Corominas» (con
1a colaboraci6n de José A. Pascual), Anuario de Estudios Filoldgicos, 7, 1984, pp. 129-153; 8, 1985, 75-
112; Aportaciones al «Diccionario Critico Etimoldgico Castellano e Hispdnico» de Joan Corominas-
José A. Pascual, Louvain-la Neuve, PU., 1986, y H. Meier, (Notas criticas al DECH de Corominas-
Pascual, Santiago, Publicaciones de la Universidad, 1984; «Nuevas anotaciones al Diccionario Etimolégico
de Corominas-Pascual», Verba, 14, 1987, pp. 5-74; <El diccionario de Corommas Pascual», Anuario de
Letras, 31, 1983, pp. 123-131, etc.

8 Diccionario del espafiol medieval, Heidelberg, Carl Winter, 1987 y ss. En la actualidad llevan publi-
cados 9 fasciculos, desde 1 (abajar), hasta 9 (acreer). Véase del mismo, «El Diccionario del espafiol me-
dieval y las perspectivas de la lexicografia histérica», Actas del Il Congreso Internacional de Historia de
la Lengua Espafiola, Madrid, Arco Libros, 1996, pp. 1467-1474.

9 R. Pellen, «Poema de Mio Cid. Dictionnaire tematisé des formes et des references I», Séminaire
d’Etudes Médiévales Hispaniques de I'Université de Paris XI1I, 1979. (Annexes des Cahiers de Linguistique
Historique Médiévale, 1); R. Pellen, Los Milagros de Nuestra Sefiora de Berceo (c. 1255), Etude linguistique
et Index lématisé, 11: Index, Paris Kliecksieck, 1993. (Annexes des Cahiers de Linguistique Hispanique
Meédiévale, IX).

10 M* Teresa Herrera et alii, Diccionario Espanol de Textov Meédicos Antiguos, Madrid, Arco-Libros,
1996.

" R. Pellen, Art. cit,, p. 1488.
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2. Dificultades para la elaboracién de los Diccionarios Histéricos y las soluciones
que se han encontrado

2.1. La envergadura de una empresa como la elaboracién de un Diccionario Histo-
rico requiere, entre otras exigencias destacadas por los especialistas'?, dedica-
cién y tiempo extraordinarios. Un ejemplo paradigmadtico lo ofrece el caso del
Trésor de la langue frangaise'®: la confeccién del primer tomo tardé 13 afios,
con la salvedad no desdeiiable de estar restringido exclusivamente a los siglos
XIX y XX.

2.2. Se deduce, por tanto, de lo anterior que resulta mds hacedero —dentro de su
complejidad- un trabajo limitado a una determinada franja histérica. En el do-
minio del espafiol la elaboracién de diccionarios por cortes sincrénicos, de acuer-
do con los jalones de periodizacién de la lengua espafiola generalmente admiti-
dos, parece especialmente recomendable’4.

3. Selecci6n del periodo histérico

Laseleccién del perfodo correspondiente al Siglo de Oro estd justificada en nuestro
caso, si se tiene en consideracién que, desde hace ya algiin tiempo, venimos trabajando
en el Iéxico de la espiritualidad en una época como €sta, en que lareligién sobrepasaba
el ambito de las conciencias individuales para impregnar las mds variadas manifesta-
ciones de la vida social, hasta el punto de irrumpir en ella frecuentemente de forma
violenta. Es, en efecto, el dambito de lo religioso uno de los campos nocionales o
semdanticos mas complicados del vocabulario dureo, no s6lo a causa de la aparicién de
tecnicismos propios de las ciencias del espfritu —Teologfa, Filosoffa, Antropologia,
etc.—, sino también —y sobre todo dentro del terreno especifico de la Mistica— por ¢l
empleo de términos aparentemente pertenecientes a la lengua estdndar, pero dotados
de un sentido figurado y simbélico, con el que aparecen usados en numerosas ocasio-
nes como tecnicismos y, en cuanto-tales, reconocidos por la critica y lectores cultos,
como sucede, por mencionar algunos casos tépicos, con la noche, la luz y la llama
sanjuanistas, o las moradas teresianag, Es a partir de nuestra experiencia y conocimien-
to de este micleo complejo, desde donde hemos pensado extender nuestro trabajo a
otras dreas y registros, hasta abarcar las parcelas mds significativas de nuestra lengua
».._en este importante momento de nuestra;historia.

* 12 Véase, al respecto, F. Marcos Marin, «Problemas de redaccién de los diccionarios histéricos», Verba,
2, 1975, pp. 181-188.
- B Trésor de la Langue Frangaise, Paris, Centre Nationale de la Recherche Scientifique, 1971, La
planificacion data de 1958. Véase, para més detalles, R. Pellen, Art. cit., p. 1488.
14 Véase, sobre este punto, la periodizacién propuesta por R. Pellen, (Art. cit., p. 1491 y n. 18).
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4. Acciones que se derivan de este planteamiento:

a) En primer lugar, el establecimiento de niveles en la siguiente consideracion:

1. Registros sociolingiifsticos, desde el mds formal hasta el m4s vulgar. Ello im-
plica la utilizacién de fuentes, textos y documentos escritos, de distintas moda-
lidades, en una gradaci6n que comprenda e incluya también los manuscritos, lo
cual no supone en modo alguno que forzosamente este dltimo tipo de textos
represente los estratos més vulgares, pues es necesario hacer distinciones, ya
que un manuscrito de Quevedo no constituye, precisamente, un ejemplo
caracterizador de un registro vulgar.

2. Areas geogrificas. De modo paralelo a la distincién establecida por Rodriguez
Moifiino para la poesfa en el Siglo de Oro, es necesaria una fragmentacién por
dreas geogrificas, tales como Andalucfa, Castilla la Vieja, Toledo, Areas ame-
ricanas, etc., pues es preciso tener en cuenta el surgimiento en esta época de
distintas normas dentro del Espafiol, normas que repercuten en todos los pla-
nos lingiifsticos, desde el fonético hasta el l€xico semdntico.

3. Naturalmente, estos dos tipos de niveles se entrecruzarin, de manera que pue-
da establecerse una cuadricula en la que aparezcan los usos diferenciados por
4reas y registros sociolingiifsticos simultdneamente.

Registros: Formal-Vulgar
++ + -

Areas
Geogréficas

Esto puede ejemplificarse con la seleccién efectuada por Valdés (Didlogo de la
lengua'®), Villalén (Vigje de Turquia'®), Santa Teresa (Camino de perfeccion'’ y Co-
rreas (Arte de la Lengua castellana'®), con relacién a palabras tales como asir frente a
tomar, o llenar frente a henchir, representantes de una norma cortesana y de una norma
castellano-vieja, respectivamente. Es decir, hay que tener presente que en este siglo se
estd produciendo una confrontaci6én entre una norma que conduce a la que, mds tarde,
la Ilustracién va a tomar por definitiva y otra, mds conservadora y castiza, que quedard
relegada en las zonas rurales castellanas. Légicamente, hay que dar testimonio de esta
tensién y del resultado de las diferentes elecciones. No se trata, por tanto, de conocer la

15 Juan de Valdés, Didlogo de la Lengua, ed. de J. F. Montesinos, Madrid, Espasa Calpe, 1969.

16 Cristébal de Villalén, Vigje de Turquiu, ed. de F. Garcfa Salinero, Madrid, Cétedra, 1986.

17 Teresa de Jests, Camino de Perfeccidn, autégrafo de Valladolid, ed. Tomds Alvarez, Roma, Tipogra-
fia Poliglota Vaticana, 1969. Véase igualmente nuestra propia edicién (Madrid, Espasa Calpe, 1991),enla
que confrontamos las versiones de El Escorial y de Valladolid.

8 G, de Correas, Arte de la lengua castellana, ed. de E. Alarcos Garcfa, Madrid, 1954.
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realidad para partir de ella, sino, mds bien, partir de un conocimiento de la lengua de
esta época; teniendo en cuenta las informaciones y los datos ofrecidos por las investi-
gaciones mds recientes de la Historia del espafiol. En este sentido, no se trata de un
diccionario neutral, sino que tiene que responder a una serie de preguntas.

5. Cuestiones de demarcacion

Esta marcacidn previa, asf establecida, permite que cualquier texto tenga una ca-
racterizacién formal, correspondiente a un registro y a una zona geogréfica, y conecta-
ré texto y vocabulario, lo que acarrea consecuencias para la informacién de las marcas
que puede tener un diccionario. En otras palabras, se trata de establecer un sistema de
demarcacién equilibrado que permita

a) marcar con facilidad y sin problemas los textos

b) que la marcaci6n sea iitil y significativa.

6. Selecci6n de las fuentes

Hemos aludido antes a la accesibilidad. Estamos en contra de una bdsqueda frené-
tica y desenfrenada de textos. Frente a tal actitud, preconizamos ~y el plural alude a la
necesaria organizacién del trabajo en equipo— un niimero-preciso y lo més reducido
posible de textos, pues nuestra intencién es limitarnos al minimo indispensable. Tene-
mos la conviccién de que una cantidad muy elevada de términos dificulta sensiblemen-
te su manejo. Son, a este respecto, ilustrativas las dificultades a que tuvieron que en-
frentarse los autores del Trésor. Decididos, por tanto, a mantener la menor e imprescin-
dible proporcidn de textos, creemos preferible afiadir marcas aleatorias, correspon-
dientes a textos incorporados con posterioridad por su extremada especificidad.

1) A partir de un tipo de texto —por ejemplo, literario, distinguiendo incluso entre
prosay verso—, establecerfamos una gradacién A, B, C, donde estas letras corres-
pondan a un registro normal, manierista o superdistanciado. Después, afiadirfa-
‘mos una serie de textos, como los de la literatura de viajes o los textos cientificos
(medicina, astronomia, filosoffa, etc.). En definitiva, se trata del establecimiento
y determinacién de ese grupo de textos.

2) No postulamos el predominio de los textos literarios. Seguirfamos las tablas para
el uso de la lengua actual propuesto por Sinclair. Se tendrfa en cuenta, por tanto,
un estudio de las proporciones en cuanto a tipos de textos representativos.

3) Consideramos de absoluta prioridad «perder tiempo» en la seleccién, porque se
trata de determinar cudles de entre los textos son interdependientes. Para enten-
der este aspecto, podemos basarnos en el mencionado Diccionario Espariol de
Textos Médicos Antiguos, dirigido por M® Teresa Herrera. Si en el siglo XV exis-
te un texto médico del que dependen otros dos mds, es bastante 16gico que las
diferencias en el Iéxico sean minimas. Es decir, en dltima instancia, lo que preten-



976

M.° JESUS MANCHO

demos no es establecer el inventario a partir de 25 textos —por ofrecer una canti-
dad hipotética—, sino reducir este nimero al de los auténticamente basicos, los
esencialmente claves y, por ello mismo, imprescindibles, por constituir las fuentes
de los que proceden los restantes. Se trata de una concepcidn, en cierto modo pare-
cidaaladelacritica filolégica, a imitacién de los criterios establecidos por la ecdética,
pero aplicada ala lexicograffa. Naturalmente, esto supone, de entrada, contar con un
equipo de gente preparada en las diferentes parcelas. Pero, ademds, implica la firme
decisi6n de invertir tiempo en la lectura selectiva de textos. Esta «pérdida de tiem-
po» inicial se amortizard con creces —¢l ciento por uno, en remedo biblico—- en el
manejo de un volumen considerablemente mds reducido de términos.

Dicho de otro modo, somos partidarios y fervientes defensores, no de una fiebre de
acumulacién de textos, sino de una investigacién remansada y reflexiva en los comien-
zos del proceso, que desemboque en un niimero minimo y manejable de textos a los
que aplicar posteriormente el método. Si en vez de manipular doscientos millones de
términos, podemos quedarnos con siete, tanta mayor rentabilidad obtendremos, tenien-
do en consideracién que, dentro de lo relacionado, hay que contar con una base, a la
que se agregarfan las fuentes complementarias extraidas de una biisqueda electiva.

7. Aplicacién de los procedimientos lexicogréficos

Una vez realizada la seleccidn textual, se aplicardn los procesos normales de con-
vertir accesibles estos datos. Para ello se dispondra:

1) en principio, del texto limpio sin marcas algunas prestablecidas.

2) a continuacién, del texto con las marcas que se han establecido anteriormente —

las de registros y las de zonas geograficas—, mds el concurso de otras marcas
documentales —por ejemplo, las de comienzo de pdrrafo; las de palabra-rima,
etc.—, de acuerdo con las convenciones internacionales. Se procurard por todos
los medios que este dltimo tipo de marcas sea lo més reducido posible, limitado
al minimo —incluso teniendo en cuenta que se trata de marcas ocultas—, y no se
desdefiar4, incluso, la posibilidad de que pudieran desaparecer por completo.

3) Se aplicardn las herramientas informdticas para la lematizacién de palabras.

Merced al auxilio de los medios informéticos —concordancias, indices lematizados,
etc.—, se buscard y se intentard lograr las mayores agrupaciones posibles de pala-
bras, acudiendo —y este dato nos parece especialmente importante— tanto a sus
relaciones sintagmaticas como seménticas.

4) Con los datos extraidos mediante el cumplimiento del punto anterior estaremos

en condiciones de presentar un Pre-diccionario del Siglo de Oro. En esta obra se
ofrecerdn los lemas marcados (derivados de la seleccién y de las sucesivas fases
del proceso, tal y como hemos presentado) y los ejemplos, seleccionados tanto
desde el punto de vista seméntico como sintdctico. Los ejemplos corresponderdn
a todas las marcas, de suerte que cubran —en caso contrario, la ausencia también
es informativa— las casillas correspondientes al entrecruzado de las marcas. Asf,
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tal palabra, perteneciente a tal registro y a tal zona, se usa en tal acepcién de la
que se acompaiia un ejemplo en el articulo.

8. Conclusion

El proyecto que presentamos, como se ha podido deducir de esta sintética exposi-
cién, no corresponde a un diccionario, en el sentido tradicional y corriente de este
término, sino a un trabajo en fase previa: un Pre-diccionario. Es decir, se trata de pre-
sentar unos materiales, ordenados y organizados en apartados que corresponden a las
diferentes acepciones de los vocablos, pero sin incluir definiciones de los mismos.
Creemos, con todo, que el poder ofrecer este material a los especialistas, filélogos o
estudiantes de Filologia Hispanica supone ya un avance de gran utilidad préctica. Y,
desde luego, estamos convencidos de que es preferible proporcionar a los interesados
estos materiales, como fase previa a la definitiva, que dilatar una entrega completa-
mente finalizada y rematada, pero que supondria una larga espera, tal vez, indefinida.



ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE LA
HISTORIA DEL TEXTO DEL DISCURSO DE TODOS
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En el proceso de preparar una edicidn critica el investigador necesita, en primer
término, elaborar un inventario de las fuentes textuales con que va a contar y, a partir de
ahi, ayudado de técnicas ecdéticas destinadas al establecimiento de filiaciones, ensa-
yar una historia del texto que permita trabajar sobre terreno firme.

El caso de las obras literarias de nuestro Siglo de Oro nos lleva mds lejos: los
testimonios en muchas ocasiones no se encuentran; las referencias a este o aquel ma-
nuscrito o impreso son equivocaciones de algiin bibliégrafo despistado que se perpe-
tdan de catdlogo en catdlogo; los estudios bibliograficos, no siempre tan avanzados
como el investigador quisiera, faltan en el caso en que es necesario saber datos més
precisos en torno a la composicién, transmisién y, en su caso, impresién de una obra.

Quevedo, ya lo saben todos los que al estudio de su figura y obra se dedican, pre-
senta un caso peculiar aquf. Su contradictoria personalidad, su postura ante su propia
obra—a menudo cambiante y poco clara—y la ausencia de datos biogréficos que aclaren
algunos de sus actos, crean numerosos conflictos al editor de sus trabajos, por cuanto
muy frecuentemente se hacen inaprehensibles sus intenciones.

La obra satirica de Quevedo, centrada principalmente en sus Suefios, ha sido estu-
diada por el profesor James O. Crosby, quien ha tratado la transmisién manuscrita y ha
controlado en muy buena medida las ediciones impresas existentes!. Otra sdtira—«Fan-

! Ha editado los Suefios en su monumental y esperada obra en dos tomos (Madrid, Castalia, 1993), y su
catdlogo de ediciones del trabajo, vol. I, pp. 777-911, es una gran aportacién al estudio bibliografico de la
obra satirica quevediana.
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tasia moral», segiin algunas clasificaciones—, la Hora de todos, de 1a que existe manus-
crito autégrafo que el mismo profesor Crosby estd editando, presenta menos proble-
mas a este respecto.

Yo me propongo hablar de 1a mds ignorada de esas que Nicolds Antonio calificé
como obras «Satirico-morales» de Quevedo?: el Discurso de todos los diablos, o in-
fierno enmendado. Esta es una obra indudablemente adscrita al grupo mencionado, y
compone junto con la Hora ese subgrupo llamado de «fantasias morales», pero presen-
ta unos problemas particulares cara a la edicién que pormenorizaré en estas lineas, los
cuales deben ser actualizados en tanto que conciernen a la historia textual.

Fechas y primeras ediciones

El primer problema que plantea el Discurso de todos los diablos es el de 1a fecha de
composicién. Todos los estudiosos desde Ferndndez-Guerra coinciden en sefialar el
afio 1627, aunque no hay ninguna cronologia que argumente con precisién en favor de
esta hip6tesis. Lo que parece claro ante la ausencia de testimonios manuscritos® es que
esta obrita de Quevedo no circuld, como los Suefios, a base de copias a mano, sino que
debié de ir de modo muy inmediato a su creacion al taller de los impresores, ya que la
edicién principe data de fines de 1628. En este contexto debe tenerse en cuenta que los
propios Suefios comenzaron a aparecer impresos por entonces, pese a que circulaban
manuscritos desde bastante antes.

Los investigadores han destacado repetidamente el hecho de que tantas obras im-
presas de Quevedo hayan aparecido por sistema en prensas de fuera del reino de Castilla,
y ello ha llevado a levantar todo un muro de hipétesis acerca del control que Quevedo

2 Bibliotheca hispana nova, tomus primus, Matriti, apud Joachinum de Ibarra, MCCLXXXIII, p. 462b.

* Entiendo aqui por «testimonios manuscritos» los que ofrecen la obra entera y muestran indicios de que
ésta circuld, al igual que los Suefios, de modo previo o paralelo a los impresos. Luis Astrana Marin afirmé
haber editado la obra «cotejada con la edicién principe y varios manuscritos coetdneos» (en el prélogo general
a su ed. citada més abajo Obras en prosa, 1945, p. 20b), aunque ante la ausencia de descripciones en su
catdlogo de manuscritos dentro del capitulo del Discurso alimenta las serias dudas de que esta informaci6n
sea cierta, La tnica evidencia de testimonios de esta indole es el conocimiento de dos manuscritos de los
Aforismos o Migajas sentenciosas en los cuales se sabe que hay fragmentos de la versién expurgada del
Discurso. Antonio Lépez Ruiz reconocid el que Felicidad Buendfa habia editado (en la ed. citada més abajo
de las Obras completas I. Prosa, 1966, p. 1145) en su cldsico trabajo «Otra falsa atribucién a Quevedo: los
Aforismos de Antonio Pérez», Papeles de Son Armadans, 212, 1973, pp. 121-139 (reed. en su libro Quevedo:
Andalucia y otras biisquedas, Almeria, Zejel editores, 1991, pp. 43-59). Valentina Nider ha visto otro pasaje,
mds extenso, del Discurso de todos los diablos, no reproducido por Buendia (quien toma para su ed. el ms.
12717 de la Biblioteca Nacional de Madrid, el cual no lo contiene), en el manuscrito 289 de la Biblioteca
Menéndez Pelayo de Santander (cfr: su «Algo maés sobre el problema textual de las Migajas de Queyedo», 1.
Arellano et al. [eds.], Studia Aurea. Actas del IIl Congreso de la AISO [Toulouse, 19931 Ill: Prosa, Toulouse-
Pamplona, GRISO-LEMSO, 1996, pp. 369-376 y, previamente, el estudio que sobre las Migajas habfa en su
edicién de La caida para levantarse, Pisa, Giardini, 1994, pp. 115-118). Era el fragmento que Luis Astrana
habfa mencionado vagamente —y con acierto en cuanto a la verdadera procedencia del texto— en su descrip-
ci6n del ms. santanderino (Obras en verso, 1958, p. 1512b): «Pag. 68. Habla Séneca contra Nerdn. Estd en el
Entremetido, la duefia y el soplon». Véase al respecto mi trabajo «Sobre dos «migajas» quevedianas: los
fragmentos manuscritos de El entremetido y la duefia y el soplén», Voz y letra, VI (1995), pp. 59-72.
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tuvo sobre su obra. Junto a estas cuestiones debe situarse el papel de las ediciones no
autorizadas en el plano textual, lo que en el caso de esta sdtira hace fundamental un
estudio especifico de los impresos. El papel del viaje que Quevedo realiza a Aragén -
acompafiando al rey en 1626 se ha valorado mucho para establecer hipétesis sobre las
relaciones de nuestro autor con los impresores y libreros de ese reino. Los casos del
Buscon, los Suerios o la Politica de Dios han sido objeto de andlisis en este sentido* y,
de aplicarse al Discurso el mismo planteamiento, ello adelantarfa la fecha de composi-
cién actualmente establecida. Se ha llegado a sugerir también, por otro lado, la posibi-
lidad de que la edicién de Gerona considerada principe no sea mds que una falsifica-
ci6én con aprobaciones inventadas®,

La historia del texto segtin los editores: Fernandez-Guerra, Astrana y Wahl

La historia del texto del Discurso, pues, ha variado segiin se fue conociendo la
existencia de ediciones nuevas o la pericia de los bibligrafos iba situando a cada una
de ellas en su justo papel. Aureliano Ferndndez-Guerra® fue el primero en hacer una
historia con cierto rigor y, en buena medida, la suya es atin hoy vélida en muchos de sus
aspectos. Conocié la existencia de la primera edicién en Gerona del texto, junto con el
Cuento de cuentos, por Gaspar Garrich y Juan Simén, y la incluyé en el catdlogo que
ofrecen las Obras completas de la BAE, asf como en el que revisé afios después
Menéndez Pelayo para la Sociedad de Bibliéfilos Andaluces’.

También consigné en sus catdlogos la aparicién en Barcelona, al afio siguiente, del
Discurso en la segunda parte de una antologfa de obras satiricas que llevaba, algo cambia-
do, uno de los titulos con que se imprimian los voliimenes de los Suefios: Desvelos sofio- .
lientos y discursos de verdades sofiadas. Coment6 asimismo Ferndndez-Guerra la exis-

4 Ya Ferndndez-Guerra, en su «Vida de don Francisco de Quevedo Villegas», incluida en el primer
tomo de su ed. de las obras en prosa (1852) —cit. mds abajo—, p. LXI, destacaba este dato. Crosby, en su The
Sources of the Text of Quevedo's Politica de Dios, New York, The Modern Language Association of America,
1959, pp. 23-24, expone argumentos que apoyan la idea de que la Politica no fue publicada en 1625, y da
algunos datos precisos sobre el viaje de Quevedo y las posibles relaciones -de éste con Roberto Duport,
librero zaragozano: «What historical evidence we have is circumstantial, and rests on the knowledge that in
1626 Quevedo accompanied King Philip IV on a state journey to convene regional parliaments in Aragon,
Valencia and Catalonia. The royal party, which on this journey was relatively small and travelled without
undue delay, left Madrid on January 7, 1626, proceeding directly to Zaragoza. Although there is no record
on Quevedo’s activities in Zaragoza, he probably arrived there on January 13, 1626,and would have remained
a week until Philip moved on». Queda abierta la hip6tesis de si esta clase de contactos pudo también darse
en Monzén —donde precisamente estd fechado el Cuento de cuentos, impreso’ por. primera vez, segin los
datos de que se dispone, en Gerona junto con la primera edicién del Discurso—, Barbastro ~donde hubo
también cortes— o, especialmente, Barcelona, de donde procedia el librero Juan Simén.

%Es la hipétesis que aventura José Marfa Balcells. Cfr. «;Publicé Quevedo en Gerona?», Mdrgenes de la
curiosidad (estudios de literatura espaiiola), Mélaga, Librerfa anticuaria «El Guadathorce», 1974, pp. 71-76.

8 Qbras de D. Francisco de Quevedo Villegas..., BAE, vol. XXIII, Madrid, Rivadeneyra, 1852.

7 Francisco de Quevedo, Obras completas. Edicidn critica ordenada e ilustrada por Aureliano
Ferndndez Guerra, con notas y adiciones de Don Marcelino Menéndez Pelayo, vol. 1, Sevilla, Sociedad de
Bibliéfilos Andaluces-E. Rasco, 1897.
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tencia de otras ediciones que tuvieron lugar ese afio 1629; una en Valencia, por la viuda de
Juan Cris6stomo Girriz, y otra en Zaragoza, por Juan de Larumbe a costa de Roberto
Duport, con ligeras variaciones de texto y cambios en el titulo. Esta nueva edicién tendrfa
por nombre El peor escondrijo de la muerte. Discurso de todos los dafiados y malos, para
que unos no lo sean y los otros lo dejen de ser, y serfa impresa de nuevo, como copia
directa, en el reino de Navarra por Carlos de Labayen en 1631.

Ferndndez-Guerra también inici6 una polémica que afecta a toda una antologfa de
opusculos de Quevedo: los Juguetes de la nifiez y travesuras del ingenio. El problema
es familiar a todo quevedista y se refiere a la apécrifa edicidn de 1629, inexistente, que
por alusiones de los indices inquisitoriales y por las fechas de las aprobaciones hizo
pensar a Ferndndez-Guerra en ese afio como el de la aparicién® de una presunta edicién
madrilefia anterior a la conocida. En cualquier caso, sabe de la edicién de 1631, por la
viuda de Alonso Martin a costa de Domingo Gonzélez, de Juguetes, y la incluye en su
comentario, aunque no la considera primera de la serie.

El opusculo cambi6 de titulo una vez més (a partir de ese momento se llamé El
entremetido, y la duefia y el soplén: discurso del chilindron legitimo del enfado), y
salta a la vista la evidencia de las enormes variaciones que se vio obligado a llevar a
cabo Quevedo -0 quien realmente las hiciese— en el texto. Ferndndez-Guerra cuenta
c6mo tuvo problemas nuestro satirico con el padre Diego Niseno, monje basilio encar-
gado de censurar la obra de Quevedo para su impresién en Castilla, y otros censores®,
La de Juguetes es la primera y tnica edicién autorizada por Quevedo de sus obras, y

# Jaime Moll, «Quevedo y la imprentax, De la imprenta al lector. Estudios sobre el libro espafiol de los
siglos XVI al XVIII, Madrid, Arco/libros, 1994, pp. 11-12, resume y explica el problema de las fechas de las
aprobaciones de Juguetes de la nifiez.

? Quevedo fue muy atacado por ellos y tuvo bastantes problemas con el Discurso: Una de las criticas
fundamentales al texto era precisamente a la consideraci6n del infierno como algo «enmendado» segiin el
tftulo —el cual, no debe olvidarse, fue cambiado dos veces—. Ya Quevedo en su prélogo a la obra llamado
«delantal del libro» vefa venir la reprimenda y, por ello, escribia: «este tratado es de todos los Diablos; su
titulo, el Infierno enmendado. No se canse v.m. en averiguar lo uno ni en disputar lo otro, que ya oigo a los
pelmazos graduados el «no puede ser, que enmendarse, sumitur in bonam partem, y €l Infierno», ergo
remito la solucién a Lucifer, que €l dard cuenta de sf, pues en cosa tan menuda se atollan tan reverendas
hopalandas, y un grado tan iluminado, y una barba tan rasa». Cfr: el texto de la censura del padre Niseno
(reproducido en Astrana, ed. Obras en prosa, 1945, p. 258b): «lo que quiere decir este titulo se colige del
contexto del librillo; es decir, que estaban mal ordenados los castigos y penas del infierno; se ordenaron
mejor; se castigaron con penas mds ajustadas a las culpas». Bartolomé de la Fuente (p. 261) viene a decir
casi lo mismo: «solamente hallo que reparar en el titulo del libro y en el asumpto del autor. Y en cuanto al
titulo, me parece que, us jacet, sin averiguar la cualidad del Discurso, no solamente es malsonante y escan-
daloso, sino que contiene error contra la fe, porque da a entender en él que las penas y castigos del infierno
estaban mal ordenadas y que se ordenaron mejor; porque la enmienda supone falta y desorden en lo que se
ha de enmendar, siendo como es de fe que por justo juicio de Dios estdn ordenadas las penas conforme a las
culpas de los condenados, como la gloria conforme a los méritos de los bienaventurados». En el Tribunal de
lu justa venganza los enemigos de Quevedo volvieron a tratar del tema (Astrana, ed. Obras en verso, 1952,
pp. 1293b-1294a): «Y en cuanto a las dos palabras del titulo, que dicen: Discurso de todos los Diablos, o
Infierno emendado, la primera conocidamente es horrible [...]. La otra se llega tanto a herejia que no sabré
darle otro nombre, y no parezca que me empefio demasiado, que ningtin mediano entendimiento sentird lo
contrario, porque decir que el Infierno que hizo Dios para cdrcel perpetua de los condenados, donde se
acttia y ha de actuar eternamente su justicia divina [...], y es sentimiento herético contra lo que afirman las
sagradas letras [...]. Contra esta cat6lica doctrina se opone don Francisco de Quevedo, y quiere dar a
entender que estdn mal ordenados los castigos y que se ordenaron mejor que Lucifer».
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por ello Ferndndez-Guerra adopta como texto bésico para su edicién el que aqui se da.
Utiliza una de las ediciones de 1635 de Juguetes, asi como la navarra de El peor escon-
drijo y la valenciana del Discurso. Ofrece, pues, el texto de las tres familias de ediciones
que existen de la obra (que a partir de ahora llamaré Discurso, Escondrijo y Entremetido
respectivamente) y anota variantes de otras ediciones posteriores a la muerte de Quevedo.

Esta ha sido hasta 1972, es decir, durante m4s de un siglo, la mejor edicién de esta
obrita satirica, y la que establece mejor la historia del texto.

Las ediciones de la editorial Aguilar (las de Luis Astrana) aportan poco, y el catd-
logo de ediciones que all{ se incluye es algo mejor, aunque constituye un maremagnum
de datos dificilmente sistematizables'. No tendrd mejor fortuna la edicién y catdlogo
de Felicidad Buendia, pues se limita a copiar los datos de su antecesor y en muchos
casos los convierte en mds caéticos!'’,

Astrana, hay que decirlo, ofrecié en su edicién un precioso documento: el texto de la
censura manuscrita del padre Niseno a la edicién de Gerona'?, que motivé en buena
medida las modificaciones de Juguetes de la nifiez. En la enumeracién de ediciones del
Discurso dio algtn dato incierto —que no siguié Buendia—, repetido en su biograffa de
Quevedo de 19453, Consistia este dato en la afirmacién de la existencia de una edicién
lisboeta en el afio 1629 de la que no he encontrado maés noticias ni he podido localizar'4.

19 Obras completas de Don Francisco de Quevedo Villegas. Textos genuinos del autor, descubiertos,
clasificados y anotados por Luis Astrana Marin..., siempre publicados en dos voldmenes: Obras en verso,
Madrid, M. Aguilar, 1932, 1943 y 1952; y Obras en prosa, Madrid, M. Aguilar, 1932, 1941 y 1945. James
0. Crosby resume una lista de resefias poco favorables al trabajo de Luis Astrana en su The Sources of the
Text of Quevedo’s Politica de Dios, pp. 3-4n.

Y Obras completas, Madrid, Aguilar, 1958, 1961 y 1966 (éstas son la cuarta, quinta y sexta ediciones,
segiin el cémputo de la editorial, de estas obras).

12 Obras en prosa, 1932, pp. 198-202; 1945, pp. 258-262.

3 La vida turbulenta de Quevedo, Madrid, Gran Capitin, 1945,

14 Luis Astrana reproduce en su ed. del Discurso en las Obras en prosa (1* ed.: 1932, p. 197; 2% 1941,
p. 233; 3*: 1945, p. 257) una censura portuguesa de Feliciano Moutel (Lisboa, 20 de diciembre de 1628) y
dice que proviene «de la edicién de Lisboa». En su biografia La vida turbulentu de Quevedo, p. 394, repite
que «La edicién [de Gerona] reproddjose inmediatamente en Lisboa, con aprobacion portuguesa de Fray
Feliciano Moutel». Los datos méds completos estdn sin embargo en su edicién para Rivadeneyra de las
Obras maestras de Quevedo (s.a., ca, 1921), pp. 669-670n, donde reproduce la censura y escribe: «Hay dos
impresiones que se pueden disputar la gloria de ser la segunda edicién de E! infierno enmendado: ésta de
Lisboa por la fecha de su aprobacién, en 20 de diciembre de 1628, y la de Barcelona, incluida en la segunda
parte de los Desvelos sofiolientos y discursos de verdades sofiadas: descubridores de abusos, vicios y
engarios en todos los oficios y estados del mundo, cuyo imprimatur y censura estdn fechados a 25 y 28 de
enero, respectivamente, de 1629. A pesar de la data de su aprobacién, la de Lisboa no salié a luz hasta abril
de 1629 o ya entrado mayo, pues la tasa y la certificacién de hallarse lo impreso conforme al original no se
dieron hasta el 27 del primero de dichos meses. Ambas ediciones son preciosas y rarisimas, La de Lisboa,
dedicada a Dofia Mirena Riqueza (dona Marfa Enriquez), lleva la carta de Van der Hamen a don Francisco
Jiménez de Urrea, que se imprimi6 antes en la Casa de locos de amor (Zaragoza, 1627); la de Barcelona se
conserva hoy en el British Museum de Londres, y no hay noticias de otro gjemplar». Esa censura se halla,
efectivamente, —y con la fecha que dice Astrana~ en el f. 2r de los preliminares en la edicién de Desvelos
sofiolientos y verdades sofiadas, en Lisboa, por Luis de Souza, 1629 (y allf se encuentran asimismo la carta
de Van der Hamen y la dedicatoria, asi como la fe de erratas y la tasa, ambas datadas el 27 de abril), aunque
esta edicién no contiene el Discurso y s6lo algunos suefios (Muerte, Juicio e Infierno) y la Casa de locos de
amor, como se puede ver, por ejemplo, en los ejemplares de la Biblioteca Nacional (Madrid), signaturas R/
8226 y R/12928. Pese a la mala prensa de Astrana Marfn y los falsos datos que a menudo proporciona, sus
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En 1972 se hizo la primera edicién con aparato critico y un estudio mds profundo de
los problemas del texto. Jiirgen Waht'S, como trabajo para una tesis doctoral defendida en
la Universidad alemana de Bochum, Hlevé a cabo bajo la direccién de Ilse Nolting-Hauff
esta edici6n critica y anotada que, pese a todo, adolece de varios fallos por su atn excesiva
deuda con Ferndndez-Guerra y por un sondeo poco profundo de las ediciones existentes.

En primer lugar, Wah] utilizé s6lo un ejemplar de cada edici6n conocida, lo que
hizo que no se diera cuenta de que en Gerona hubo més de una. Sobre esto se volverd
mds abajo. En segundo lugar dio una importancia que no merecia a la impresién de
Barcelona, 1629, pues en realidad fue una edicién contrahecha, como afios después,
gracias a estudios tipogréficos del profesor Jaime Moll, se ha sabido. Asimismo, el
ejemplar de la reedicién barcelonesa del Entremetido en 1635, que usa para contrastar
ésta con la de Madrid, 1631, pertenece a una edicién también contrahecha a partir de
otra auténtica con el mismo pie de imprenta, por lo que el valor de varias lecturas ha de
ser relativizado. Por iltimo, para las variaciones del texto de Escondrijo, utiliza la
ltima de las tres ediciones que hubo del mismo, la de Pamplona, 1631. Ignora la
existencia de ediciones anteriores y considera a Zaragoza, 1629, una edicién perdida's.
Wahl, como Ferndndez-Guerra, recoge las tres ramas textuales, y usa criterios de edi-
cién que son los propios del Seminario de critica textual de su universidad, ya propues-
tos por Ilse Nolting-Hauff en su clésico trabajo sobre los Suefios', y recordados en el
coloquio alemén de 1990 dedicado a la edicién del Suefio de la muerte'®, Estos crite-
rios toman el texto de Juguetes, autorizado por Quevedo, pero destinan las correccio-
nes de este texto a las notas del aparato critico, ya que se considera que las modifica-
ciones fueron impuestas al autor por la censura y no son las més adecuadas a su inten-
cién. Asi, el texto que se presenta es el expurgado, pero se corrige con los pasajes
suprimidos del original. Son criterios discutibles, perc en cualquier caso estdn aplica-
dos con rigor. En definitiva, la historia del texto —es decir, el bésico inventario de
testimonios— es el punto més flojo de esta edicién de Wahl, por lo demds muy buena'®.

aseveraciones merecen al menos el beneficio de la duda. Hay tres referencias suyas, procedentes de tres
trabajos distintos publicados a lo largo de 25 afios, a este impreso (el cual, por otra parte; no esté incluido de
modo reconocible en su catdlogo ni en otros). Habria que indagar si Astrana pudo ver una edicién que
contrahiciese ésta de los Suefios reproduciendo las licencias, y afiadiese el texto del Discurso, como fue el
caso de la edicién barcelonesa de 1629, impresa realmente en Sevilla, a que alude también el estudioso en
esta nota. Es la wnica posibilidad que se me ocurre —y la expreso sin evidencia alguna— para explicar las
alusiones de Astrana a esa presunta edicién «rarisima» que sélo €l parece haber visto.

15 Francisco de Quevedo, Discurso de todos los diablos, o infierno enmendado. Kritische und
kommentierte Ausgabe... Vorgelegt von Jiirgen Wahl, Bochum, Ruhruniversitit, 1975.

15 p. 11n: «konnte trotz intensiver Nachforschungen nicht aufgefunden werden; sie ist offensichtlich
verlorengegangen».

17 Iise Nolting-Hauff, Visidn, sdtira y agudeza en los «Suefios» de Quevedo, Madrid, Gredos, 1974.

'* Concretamente por Kurt Ochs, «Vorstellung des Editionsprojekts». Cfr. Ilse Nolting-Hauff (ed.),
Textiiberlieferung —Textedition~ Textkommentar: Kolloguium zur Vorbereitung einer kritischen Ausgabe
des Suefio de la muerte von Quevedo (Bochum 1990), Tiibingen, Narr, 1993, pp. 1-10.

1 Hay otra edicién mds reciente del texto de la principe del Discurso aunque, por el cardcter mismo del
volumen donde se incluye, no cuenta con un estudio de la historia textual y, por tanto, no aporta datos
nuevos al respecto. Se trata del libro editado por Celsa-Carmen Garcia Valdés con el titulo de Quevedo
esencial, Madrid, Taurus, 1990.
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Asf pues, hasta ahora tenfamos sélo noticia de estas ediciones no autorizadas: la
gerundense del afio 28 (con aprobacién en noviembre); dos reediciones en Barcelona (ene-
ro) y Valencia (agosto); una tercera, con modificaciones, en Zaragoza (noviembre), un afio
mds tarde, y la reimpresién de la edicién zaragozana en Pamplona (1631). Por fin, aparece
la expurgada madrilefia ese mismo afio, que es la que Quevedo expresamente autoriza. Voy
a detenerme en cada una de ellas brevemente para precisar algunos nuevos datos.

Una nueva historia del texto: edicién de Barcelona, 1629

Los problemas para establecer una nueva historia del texto pasan en primer lugar
por la identificacién de ediciones de época. Los trabajos del profesor Moll han permi-
tido saber que la edicién del Discurso en la antologia barcelonesa de Desvelos en dos
partes, impresa por Pedro Lacavallerfa en 1629, no tiene un pie de imprenta auténtico,
puesto que es una edicién contrahecha a partir de la del afio anterior. Suefios y discur-
sos o Desvelos sofiolientos, impreso en Barcelona por Pedro Lacavallerfa en 1628 a -
costa de Juan Sapera, y con aprobacién fray Thomds Roca, no tenia dos partes y sélo
albergaba el texto de los Suerios. El impresor que contrahizo la edicién suprimié el
nombre del que habfa costeado la auténtica del afio anterior asf como algunos prelimi-
nares, cambid las fechas y afiadi6 una segunda parte dando cuerpo a los textos «en doze
discursos». Uno de los afiadidos era precisamente el Discurso de todos los diablos,
‘dificilmente hallable en la edicién barcelonesa auténtica del afio anterior, por cuanto
entonces se estaba componiendo la princeps de esta obrita en Gerona. Wahl afirma que
aquf el texto del Discurso es copia directa de esa edicién principe, aunque cabe preci-
sar, ahora que conocemos la existencia de tres ediciones —trataré de ello m4s abajo—,
que el modelo no es exactamente la que €] pensaba, sino la segunda edicién gerundense,
de la cual desconocia la existencia. El texto de la aprobacién es igual al de la edicién
modelo, e incluso la fecha, a excepcién del afio. Los estudios tipograficos realizados
por el profesor Moll nos permiten hoy saber la procedencia real de esa edicién contra-
hecha (Sevilla —que no resulta extrafio, al ser conocido que en esa ciudad se
contrahicieron ediciones en elevado nimero—-, en las prensas de Sim6n Fajardo)®.

Valencia, 1629

En lo que respecta a la otra impresién del Discurso en el afio 29, la de Valencia, fue

2 Jaime Moll, «Les editions de Quevedo dans la donation Olagiie a la bibliothéque de la Casa de
Veldzquez», Mélanges de la Casa de Veldzquez, 16, 1980, pp. 457-494, afirma que es «contrefagon, avec
des additions, de l'edition de Barcelone, Pedro Lacavalleria, a costa de Juan Sapera, 1628, imprimée a
Seville par Simén Faxardo». (pp. 461-462). También en «Quevedo y la'imprenta», pp. 7-20: «En Sevilla,
tambien en 1629, en la imprenta de Simén Faxardo, se contrahace la edicién de Juan Sapera de 1628,
aunque sélo figura el nombre del impresor, Pedro Lacavalleria. En esta edicién se incluye el Discurso de
todos los diablos |...], dividiendo el contenido en dos partes» (p. 18).
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también copia directa de la de Gerona. Ya lo apunté Wahl, aunque tampoco acerté con
exactitud, pues esta vez se trataba de una tercera edicién gerundense que €l no conocia
ni, por tanto, habfa manejado. A veces resulta fructifero para la obtencién de datos
sobre la circulacién de las obras el bucear en las relaciones de Quevedo con los impre-
sores, pero en este caso podrfa serlo si se indaga en las que los mismos impresores
mantuvieron acaso entre si. El bibliégrafo Serrano y Morales? ya apuntd hace casi un
siglo la hipétesis del parentesco entre Gaspar Garrich y Juan Criséstomo Gérriz. La
viuda de este tltimo figura al pie de imprenta en esta edicién valenciana, probablemen-
te el primer trabajo en el que podemos ver su nombre.

Zaragoza, 1629 y Pamplona, 1631

En Zaragoza se imprimi6 el texto de Escondrijo también ese afio 29, y hasta la
fecha se consideraba que el nuevo titulo de la obra y las modificaciones del texto —sélo
una supresién y sustitucion de dos parrafos— aparecieron por primera vez en esa impre-
sién. Hasta el momento, pues, la recopilacién de materiales para la elaboracién de una
edicién critica pasaba por reunir los textos de todas las ediciones aragonesas. Se plan-
teaban interrogantes sobre las modificaciones —producidas en sélo un afio— del texto de
Quevedo. Los Suefios habfan circulado en copias manuscritas y las variaciones textua-
les de las versiones impresas siempre podian explicarse en virtud de esa falta de fijacién
del texto y del descuido con que Quevedo trataba su obra. Pero en el caso del Discurso
de todos los diablos, compuesto poco antes y sin testimonios manuscritos hallados;
habia que plantearse a qué respondian unos cambios de titulo y texto tan concretos.
Dénde fue a parar el texto es evidente: Carlos de Labayen, «impresor del reino de
Navarra» que habfa sido socio de Juan de Larumbe en Zaragoza, hard otra edicién en
Pamplona en 1631, con la reproduccién de las mismas licencias que ostentaba su ante-
cesora y modelo. Pero quedaba por saber de dénde procedia: Si no eran estas modifica-
ciones de impresor, ;habfa Quevedo enviado un nuevo manuscrito al librero Roberto
Duport, o simplemente un ejemplar con correcciones de alguna de las impresiones
anteriores? La de Barcelona, al ser una contrahecha en Sevilla podria quedar descarta-
da casi con toda seguridad; Valencia o Gerona serfan, pues, las posibilidades més evi-
dentes...

Gerona, 1628: las tres primeras ediciones?

Y volvemos a Gerona. Lo cierto es que no existe una sola edicién, sino tres de este
texto en aquel afio. Fue el profesor Moll, una vez més, quien dio noticia de la existencia

21 José Enrique Serrano y Morales, Resefia histdrica en forma de diccionario de las imprentas que han
existido en Valencia, Valencia, Imprenta de F. Domenech, 1898-1899, pp. 190-193.

22 A continuacién resumo lo estudiado con mayor detalle en mi trabajo «Las ediciones gerundenses del
Discurso de todos los diablos de Quevedo», Revista de Filologia Espafiola, 76 (1996), pp. 327-342.
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de una segunda edicién de Gerona®. El Discurso de todos los diablos debié de tener
una buena aceptacién entre el piiblico lector, y la primera edicién se habria agotado,
pues una segunda salié de las mismas prensas. Esta se ve mucho mds cuidada
tipograficamente y, aunque en algunos de los folios se aprecia el intento de mantenerla
a plana y renglén de la anterior, es evidentemente una impresién més esmerada, con
bastantes erratas corregidas y con una portada que varf{a sustancialmente en cuerpos de
letra de la de la primera edici6n. Esta segunda, al menos en el ejemplar que he consul-
tado, no contiene el Cuento de Cuentos al final como su antecesora. Las correcciones
hacen pensar que ésta circuld més, y a partir de ella se compuso una edicién posterior.
Jiirgen Wahl utiliz6 s6lo un ejemplar de la primera (el de la Biblioteca Menéndez
Pelayo de Santander) para su edicién critica. La aparicién de la segunda podria hacer
mads vulnerables sus conclusiones.

No se habia reparado, sin embargo, en la existencia de una tercera edicién, en la
que el texto es casi idéntico al de esta segunda. Las diferencias estriban en que cuenta
con diferente portada, la aprobacion estd compuesta de nuevo, y el texto estd también
recompuesto a plana y renglén, como en un intento de ser idéntico al de la —supuesta
hasta ahora— segunda edicién, aunque una buena muestra de diferencias en la copia
delata esa circunstancia. Un estudio me lleva a las conclusiones de que el ejemplar que
se halla en la Casa de Veldzquez, descrito por Moll?#, puede ser parte no ya de la
segunda edici6n, sino de la tercera, y el descrito en este pérrafo a partir de un ejemplar
visto en la Hispanic Society perteneciente a una segunda anterior. La conjetura se ex-
plica por lo que a continuacién expondré.

La verdadera primera edicién de Escondrijo

La existencia de estas ediciones de Gerona supone ya complicaciones que aportan
bastantes preguntas nuevas. Pero ésta es una historia mas compleja todavia. Cualquier
investigador de la obra de Quevedo ha lefdo el catdlogo de ediciones de Luis Astrana
Marin en su tomo de verso de las Obras completas, el cual incluye una ficha que reza:
«26. El peor escondrijo de la muerte; discursos de todos los dafiados y malos para que
unos no lo sean y otros lo dejen de ser. Afio 1628. Con licencia. En Gerona, por Gaspar
Garrich y Juan Simon. (En 8°.)»%, Felicidad Buendia repite esta ficha, como en todo,
con la errata «Al peor escondrijo...»?, La nota de Palau en su Manual confunde al
investigador, ya que su ficha sobre el Discurso de todos los diablos impreso en Gerona
(no habla de la existencia de dos ni tres ediciones), apunta que «aparece a veces citado

¥ En lap. 17n de su «Quevedo y la imprenta», ya dice que «Se conocen dos ediciones distintas [de esta
obral, que serd preciso estudiar bibliogrificamente».

% «Les éditions...», pp. 460-461.

3 Qbras en verso (1932), p. 1377a.

2 Verso (1967), p.1278b. Al igual que en el caso de Astrana Marin, resulta chocante la falta de corres-

pondencia entre el catdlogo de ediciones de Buendia y su explicacién de cémo evoluciona el texto. No hay
alusiones aparte a esta ficha en ningtin otro punto de los voliimenes de Obras completas que ambos editan.
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como El peor escondrijo de la muerte»*’. Lo cierto es que la sospecha de que pueda ser
esta edicién algo més que un descuido del sefior Astrana se acrecienta cuando en colec-
ciones concretas, como la ya dispersada del hispanista Raymond Foulché-Delbosc, se
incluye la misma cita en el catdlogo®. Yo segufi esta pista y la certeza total de que esa
entrada bibliogréfica no era fantasma se impuso al leer lareferencia en el catdlogo que
Mercedes Agull6 y Cobo habia realizado sobre los fondos espafioles existentes en las
bibliotecas de la Cambridge University. Tal impreso, en efecto, exist{a®,

En realidad el ejemplar de Cambridge, tinico que he podido localizar hasta el mo-
mento, es, mas que una nueva edicion, una modificacion de la tercera edicién de Gerona
que constituye una segunda emisién de la misma. Hay tres folios sustituidos por otros
y un cambio de portada, que ha sido afiadida con una pestafia al lugar que habfa dejado
la anterior. Los cambios de texto en estas cancelaciones aparecen, ademds, realizados
con un tipo de imprenta a todas luces diferente. El que el impreso presente esta correc-
cién formal de otro, explica el que los titulillos de cabecera que aparecen sean los de
aquélla, es decir, que ostenten el titulo primitivo de Discurso de todos los diablos o
infierno enmendado. Y esto explica también el porqué de la aparicién de tales titulillos
en la edicién de Zaragoza, que es copia sin duda de esta emisién, y en la de Pamplona.
Los problemas que se plantean, pues, en torno a la modificacién del texto y el titulo,
han de verse ahora desde otro dngulo. Es sin duda un cambio sobre la que yo considero
tercera edicién gerundense, pues los folios no sustituidos son idénticos a los correspon-
dientes del ejemplar que se halla en Madrid en la Casa de Veldzquez.

Una hipétesis verosimil es la siguiente: en mitad de la venta de esta tercera edicién
debi6 de surgir algiin tipo de problema con la censura o algtin temor de los impresores
a la accién de la misma. El cambio del titulo («que parece que escandaliza», como
afirma Fray Ramén Roviroll, autor de una aprobacién cuyo texto tampoco es modifica-
do en ninguno de estos cambios), lo hace evidente. Los pérrafos sustituidos aludian a
un «Diablo de las monjas» y a la institucién mondrquica. Estos cambios, hechos sobre
la marcha, no fueron tan importantes como para que se produjera el secuestro de toda
la produccién anterior —seguramente habfa sido distribuida en su mayor parte—, con lo
que, combinados con el hecho de que en el reino de Aragén la legislacién sobre im-
prenta era mas relajada, provocaron la coexistencia de dos textos diferentes y que in-
cluso el original tuviera mds reediciones.

La pregunta esencial aquf es: { Fue Quevedo autor de esos cambios? La actitud de desidia,
o ambigiiedad deliberada, que en nuestro autor parece adivinarse con respecto a la difusién
impresa de sus obras —especialmente la de todas estas ediciones aragonesas, no autorizadas*—

27 Manual del librero hispano-americano, Vol X1V, Barcelona, Libreria anticuaria de A. Palau, 1962,
p. 397b, n. 244230.

 Catalogue de la Bibliothéque hispanique de R. Foulché-Delbosc, Abbeville, F. Paillart, 1920, col,
403, n. 4281 B.

2 (LLibros espaiioles de los siglos XV1y XVII en bibliotecas de Cambridge..., I», Cuadernos Bibliogrd-
ficos, 37, 1978, p. 138b.

3 Cfr. para estos problemas Pablo Jauralde Pou, «La transmisién de la obra de Quevedo», en V. Garcfa
de la Concha (ed.), Homenaje a Quevedo. Actas de la Il Academia Literaria Renacentista, Salamanca,
Caja de ahorros Universidad, 1982, pp. 163-172.
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permite albergar serias dudas. Sabemos ademds por el biblidgrafo E. Mirambell que
Gaspar Garrich, al menos en otras obras, «no se limita a ser editor i impressor, en certa
manera tambe es autor. En algunes de les obres sortides del seu taller hi escriu el proleg
o hi fa correccions i addicions»3!. Estas modificaciones, pues, no serfan de nuestro
autor desde este punto de vista, aunque, como en todo lo que rodea estos aspectos del
quehacer de Quevedo, el misterio seguird en pie. No deben olvidarse determinados
episodios histdricos que tocaron muy de cerca al entorno de Quevedo, como los inci-
dentes del convento de San Plicido, los cuales guardan relaci6n con los pdrrafos cen-
surados. Pese a que la edicién de Juguetes, ya se explicard mds abajo, ofrece eviden-
cias que permiten seguir conjeturando, tampoco facilita respuestas.

La suerte del discurso

El texto de Escondrijo, en todo caso, no tendrd mas difusién que las reediciones de
Zaragoza y Pamplona. El Discurso serd mas afortunado en su éxito, siempre fuera de
Castilla, pues encontramos una edicion en 12° en Milén, por Juan Bautista Bidelo (1634),
y la aparicién del texto en una copia de la mencionada edicién de los Desvelos de
Barcelona (1629) contrahecha en Sevilla. Esta reedicién, impresa en 1633 en Lisboa -
no era, segin Jaime Moll, nada raro este proceso que comunicaba Sevilla y Lisboa—,
también mantenfa en su «segunda parte» el texto del Discurso.

Entretenido, o el texto canénico: los problemas de Juguetes de la nifiez

A pesar de todo, como en el caso de los Suefios, el texto que ha tenido mds fortuna
desde su aparicién en 1631 ha sido el de Juguetes de la nifiez y travesuras del ingenio,
y con él terminaré este rdpido panorama de las primeras ediciones del Infierno enmen-
dado. La sdtira que nos ocupa se ha transmitido a través de los tres siglos y medio que
nos separan de Quevedo con el titulo de El entremetido, y la duefia, y el sopldn, y con
los cambios textuales introducidos en el afio 1631%, ya que ha sido la dnica edicién

31 Enric Mirambell i Belloc, Historia de la impremta a la ciutat de Girona, Girona, Institut d’Estudis
Gironins-Ajuntament-Diputaci6, 1988, p. 33. Moll destaca esta afirmacién en su «Quevedo y la imprenta»,
pp. 17-18.

32 Estos cambios de Juguetes, muy influidos probablemente por las censuras parcialmente citadas més
arriba, consisten en meras sustituciones de pérrafos o palabras («condenados» por «malditos», «Lucifer» o
«Satands» por «Plutén», «consejeros» por «senadores», «infierno» por «sima» o «caldera de Perogotero» y,
en general, de los tiempos presentes, mds alusivos, por sus formas correspondientes del pasado). También
hay supresiones (la palabra «infierno» y las alusiones religiosas irreverentes, que constituyen a veces parra-
fos completos). Asimismo, Juguetes presenta afiadidos. Es el caso del parrafo del «Yo me entiendo» o el
texto del opisculo La caldera de Pedro Gotero que, segiin los autores de la invectiva antiquevediana E/
tribunal de la Justa Venganza (cfr. ed. Astrana, Obras en verso, 1952, p. 1325), era obra auténoma. Pese a
ello, en Juguetes aparece refundida con el Entremetido y sin titulo independiente (aunque si como epigrafe
sefialado al margen).
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autorizada y, ademds, los Indices expurgatorios prohibieron todo lo procedente de la
pluma quevediana impreso antes de 1631%, Las reediciones de Juguetes del siglo XVII
y las antologfas de obras en prosa o ediciones de Obras Completas de Quevedo toma-
ron este texto y titulo sisteméticamente hasta que edit6 a nuestro autor Luis Astrana en
1921% y 1932.

El problema principal del texto de Juguetes estriba en el prélogo que el amigo de
Quevedo, Alonso Mesfa de Leyva, escribe a propésito de las correcciones, donde se
atribuye la autoria de las mismas®. La posibilidad de que sea él, y no Quevedo, quien
haya hecho todas las modificaciones pone sobre la mesa nuevos interrogantes’, y éstos
afectan de modo directo a los planteamientos ecdéticos sobre la obra. Otro de los

‘problemas que hay que abordar es el de cudl es el texto sobre el que se corrigié. ;Un
nuevo manuscrito?, jun impreso de las ediciones aragonesas? El texto de Entremetido
conserva uno de los pdrrafos de Escondrijo¥, 1o que da verosimilitud a esta dltima
hipétesis y apunta a alguno de los ejemplares de esta familia textual. Se abre asf la
posibilidad de que fuera una de las ediciones de este texto el modelo del expurgado, a

* Cfr. Vicente Llorens, «Los fndices inquisitoriales y la literatura imaginativa», Ruedo Ibérico, 41-42,
1973, pp. 86b-87b. También Antonio Mérquez, Literatura e Inquisicion en Espafia (1478-1834), Madrid,
Taurus, 1980, pp. 162 y 239, y Alfredo Vilchez Diaz, Autores y Andnimos espafioles en los indices
inquisitoriales, Madrid, Universidad Complutense, 1986, p. 89a-b, n. 1247.

¥ Es ésta la edicién de lo que €l llama escuetamente E! infierno enmendado, primera que realizé hacia
ese afio en un pequefio volumen, ya citado més arriba, con el titulo de Obras maestras de Quevedo, Madrid,
Rivadeneyra, [s.a., ca. 1921].

 Es la «Advertencia de las causas desta impresidn», que aparece por vez primera en los ff. 6r-7r de la
edicién madrilefia de 1631, primera de Entremetido. Alli Mesia declara:

«Habiendo visto impresos en Aragdn y en otras partes fuera del Reino, con nombre de don Francisco
de Quevedo Villegas, estos discursos, con tanto descuido y malicia que entre lo afiadido y olvidado y
errores de traslados y imprenta se desconocian de su autor, y mds teniéndolos yo trasladados de su original,
determiné, ddndole cuenta, de restituirlos limpidndolos del contagio de tantos descuidos, porque se vea
cudn de otra suerte de su primera edad jugaba con la pluma sin apartarse de la ensefianza. Y es cierto no
consintiera hoy esta impresién a no hallarse obligado por las muchas que destos propios tratados se han
hecho en toda Europa, tan adulteradas que le obligaron a pedir al Tribunal Supremo de la Inquisici6n las
recogiese, imitando en esta modestia, aunque tan diferente, a Eneas Silvio, que después de pontifice mandé
recoger algunas obras deste estilo que habfa divulgado en 1a mocedad. Salen enteras, como se verd en ellas,
con cosas que no habian salido, y en todas se ha excusado la mezcla de lugares de la Escritura y alguna
licencia que no era apacible, que aunque hoy se lee uno 'y otro en el Dante, don Francisco me ha permi-
tido esta lima, y aseguro en su nombre que procura agradar a todos sin ofender a alguno, cosa que en la:
generalidad con que trata de solo los malos, forzosamente serd bien quisto; sujetdndose a la censura de los
ministros de la Santa Iglesia romana en todo, con intento christiano y obediencia rendida» (la cursiva es
mia).

3 James O. Crosby cuestiona —aunque no comenta su afirmacién— que fueran amigos, y considera
«debatibles» las interpretaciones de la critica sobre el papel de Quevedo en las modificaciones, en un
trabajo que estudia minuciosamente los prélogos de Juguetes. Cfr. «Un grito de protesta, de desprecio y de
independencia; Quevedo y los Juguetes de la nifiez», en B. Dutton y V. Roncero (eds.), Busquemos otros
montes y otros rios. Estudios de literatura espafiola del Siglo de Oro dedicados a Elfas L. Rivers, Madrid,
Castalia, 1992, pp. 99-104.

¥ Concretamente, el del «diablo de los juzgamundos» (ff. 171v-172r de Juguetes), que ya en la tercera
edicién cancelada de Gerona, primera con el titulo de Escondrijo, aparece en sustitucién de un parrafo
sobre el «diablo de las monjas» sin que se sepa si es un cambio de impresor o de autor.
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la par que nos hace volver sobre la posible autorfa de Quevedo de esos parrafos. ;Por
qué, si no eran suyos, acepté Quevedo su inclusién en una edici6n autorizada?* ;O es
que su despreocupacién por los impresos de sus obras llegaba hasta ese punto? Los
numerosos descuidos, a veces rayanos en lo disparatado, que ofrece Juguetes en la
correccién de los textos que forman la antologia, parecen confirmarlo®, Pero esos
interrogantes seguirdn presentes, al menos hasta que aparezcan nuevos documentos
que permitan solucionar mds problemas de la transmisién de esta sdtira.

En conclusidn, segiin lo expuesto nos hallamos ante una obra quevediana muy par-
ticular que presenta problemas bibliograficos concretos y variados, sobre la que hay
hallazgos recientes y cosas atin por descubrir, y en la que se ve la necesidad de profun-
dizar, La formulacién de una nueva historia del texto del Discurso de todos los diablos
parece prometer el desentrafiamiento de bastantes claves, y ayudar significativamente
a abordar uno de los mayores interrogantes que rodean el estudio del escritor Francisco
de Quevedo: su actitud ante la transmisién impresa de sus obras.

Lo cierto es que no resulta improbable esta utilizacién de un impreso existente, en lugar de una nueva
redaccién manuscrita, para estos cambios de Juguetes. Segtin Felipe C. R. Maldonado se usé precisamente,
en el caso del texto de los Suefios, una edicién barcelonesa de 1628 que ni estaba autorizada por Quevedo
ni era la princeps (afirma en el estudio en su ed. de esta obra, Madrid, Castalia, 1990, 3* ed., p. 40: «Los
evidentes rastros que en ella {la ed. de Juguetes] se advierten de la edicién de Barcelona 1628 permiten
sospechar que el censor debié de tachar sobre un ejemplar de aquella edicién los pasajes y vocablos que le
parecfan irreverentes; luego el autor, punto menos que improvisando, rellend huecos y traté de mantener la
ilacién»). Crosby, por su parte, sostiene que el texto procede de una ed. valenciana del mismo afio (en su
catélogo de la ed. de los Suefios, vol. I, p. 794). En cualquier caso parece claro que el original corregido fue
un impreso, como probablemente sucedié en el caso del Entremetido.

3 En el texto de los Suefios que Juguetes ofrece se producen alteraciones cuyo resultado, segtin Ignacio
Arellano (¢fr. su edicién de Los Suefios, Madrid, Cétedra, 1991, pp. 53-55), «es bastante deficiente. Abun-
dan las alteraciones mecénicas que suprimen un vocablo del émbito religioso o lo sustituyen por otro,
dejando mutilado el contexto, o estableciendo incoherencias muiltiples. Se sustituye por ejemplo, Dios por
Jupiter, los diablos por verdugos (no siempre, algunos diablos escapan de la revisién), santos por simula-
cros, etc. [...] Es imposible paganizar el mundo de los Suefios, que se enraiza de manera tan estricta en una
cultura cristiana, sin provocar innumerables fallas. Desde el primer chiste que abre [E! suefio del] Juicio
[final}, aparecen las dislocaciones». Una nueva redaccién tal vez habrfa flexibilizado el texto, pero las
corfecciones sobre un impreso son las que probablemente motivaron este resultado (Maldonado, en su
introduccién, pp. 40-41, apunta a que «El cotejo de ambas versiones {la barcelonesa de los Suerios y la
madrilefia de Juguetes] pone de manifiesto la desgana o precipitacién con que a menudo se hicieron los
arreglos, dando lugar a incoherencias gramaticales y textuales (Jupiter resulta vendido por Judas), que
solamente se comprenden imaginando que la palabra censurada se suplia sobre la marcha, sin leer tan
siquiera la frase de que formaba parte»). En el Discurso también hay algunos pasajes sobre los que los ojos
del corrector pasaron por encima sin tocar nada. Quedan, por ejemplo, algunos casos sueltos donde se
pueden leer palabras como «Lucifer» o «diablos», cambiadas en otros puntos del texto, Pero hay casos
claros incluso cuando las propias sustituciones tienen lugar, como, por ejemplo, el del inicio del pasaje
donde habla Séneca: «se oy6 un alarido y llegéndose a Lucifer un hombre blanquecino, desangrado, viejo y
venerable y digno de respeto, dijo» (f. 13v de la ed. principe). En Juguetes (f. 147v de la ed. de 1631) el
texto sufre la desaparicién de la palabra «Lucifer», pero mantiene la preposicion «a», 1o que cambia sujeto
y objeto y, por tanto el sentido de todo el pérrafo. La apresurada correccién, asi, se limit6 a tachar el nombre
del original y convirti6 el pasaje en absurdo, al hacer que Plutén acabara autopresentdndose como «Séneca
espafiol» y comentando sus propias palabras.



EL CONCEPTO DE «PICARESCA
DRAMATURGICA» Y LA PREFIGURACION DE UN
TEATRO DE LO ABSURDO

Emmanuel Marigno
Université des Lettres de Nancy (France)

Suele reducirse el concepto de «picaresca» a la novela, en particular, al Lazarillo de
Tormes y al Guzmén de Alfarache. ;En que clasificacidn, pues, puede integrarse 1a jacara?

El «picaro» fundamenta en la novela las modalidades genéricas de la «picaresca», y
por existir una filiacién semdntica entre ambos términos («picaro» - «picaresca») se
han limitado los componentes de esta modalidad literaria inicamente a la novela. Sin
embargo, el «jaque» le da nacimiento ala «jdcara» dramatirgica, cuyos componentes a
pesar de serle propios y definitorios, presentan fuertes analogias, tanto en los compo-
nentes como en las metas socio-literarias, con lo cual se trata de entablar un paralelis-
mo comparativo de parentesco literario entre el «picaro novelesco» y el «jaque
dramatiirgico», o sea, entre la «picaresca novelesca» y lo que podriamos llamar «pica-
resca dramatiirgica», ensanchando asf el concepto de «Picaresca» literaria.

Veremos en un primer tiempo cémo el jaque anti-héroe fundamenta una modalidad
genérica y literaria, es decir, la «picaresca dramattirgica», para luego interrogarnos
sobre el sentido teatral, literario y ontolégico de esta «picaresca dramatirgica».

A. El personaje del jaque fundador de una forma y de un género

1. La condicidn literaria del jaque: el arquetipo del anti-héroe dramatirgico
a. El rechazo de una supra-sociedad

Se le debe otorgar al jaque su caracteristica de anti-héroe literario en la medida en
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que su «ser literario» estriba en el concepto de «oposicién». Oposicién respecto a una
herencia cultural que se traduce bajo la forma de la parodia (parodia de la novela de
caballerfas, de la pastoril, de las literaturas eréticas, del romance medieval, y de Ia
tragedia griega); oposicién también a los valores socio-politicos que contienen estas
formas literarias de las que se hace una parodia. Esta «esencia literaria» de parodia
genérica y de oposicién a los valores que le corresponden, plasman al personaje del
jaque en su estatuto especifico de anti-héroe, y en la medida en que el jaque no existe
sino en/por el género dramattirgico, el jaque aparece como una definicién, es decir,
como el arquetipo del anti-héroe dramatiirgico:

La cita que abre este trabajo, extraida de los Avisos de Pellicer del 6 de agosto de
1641, contiene, en potencia, los elementos conformantes de la estética de una literatura,
la de la jdcara, de exaltacién rudimentaria y de mentida moralidad sobre la notoriedad
artfstica del crimen: el apoyo cronolégico del dato histérico, la extremosidad barroca de
la invitacion a la representacién, la proyeccién populista del antihéroe y su redencién
moral ante el patibulo y, finalmente, 1a recuperacién en forma literaria de esta cadena de
acontecimientos, Fueron, por ello, las caracteristicas que conformaron una definicién
provisional de la jécara entremesada, es decir, convertida en un producto teatral elabora-
do y representable, las que hemos dado en otros lugares: un teatro burdo, de mezcla de
estilos, antipretencioso, heredero de una naciente vocacién musical (degradacién del
tono), glosador de las hazaiias y vida carcelaria de unos héroes (jaques), protagonistas
de una versi6n rufianesca de la épica’.

Asf la costumbre tolerada en el consentimiento tcito de la moral y de la ley, se
desemboza picarescamente y se prestigia con inmunidades de bufén, permitiéndose li-
cencias familiares, insinuaciones maliciosas, gracejos con insidia y deshonestidad. As{
se suplantan y contrahacen los héroes histéricos, (...)%

Los papeles de «degradacion» y de «oposicién» de este anti-héroe dramatirgico,
tienen como finalidad una «mirada critica»; el jaque propone ante todo una mirada, es
decir, una representacién visual orientada hacia una finalidad critica de la sociedad
ante la cual se exhibe y a la cual se dirige: la mirada de este anti-héroe dramatirgico no
puede existir sino en un contexto abstracto, es decir, en el logos y el drama teatrales:

Al hilo de esta obligada reflexién sobre la jcara como teatro popular, pienso que es
decible, al menos, que la jécara ofrece ante nuestros ojos el conflicto de la rivalidad
mimética del jaque o antihéroe respecto al hombre de honra, espacio de principios que
es preciso recuperar aunque sea con gestos y verbalizacién, y aunque sea a través de
mecanismos de represalia y castigo®.

Este vinculo entrafiable entre el jaque anti-héroe y su universo de representaciones
y de expresiones dramatiirgicas, demuestra que el jaque es de esencia escénica, es una

! Evangelina Rodriguez, «Del teatro tosco al melodrama: la jacara», en Actas de las jornadas sobre
teatro popular en Espafia, coordinadas pog Joaquin Alvarez Barrientos y Antonio Cea Gutiérrez, Madrid,
C.S.I.C., 1987, pp. 227-247, pp. 227-228.

* Rafael Salillas, «Poesfa rufianesca (jicaras y bailes)», Revue Hispanique, 1903, t. X111, pp. 18-75.

* Evangelina Rodriguez, op. cit., p. 247,
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funcién y una realidad dramatiirgicas y se presenta por consiguiente como fundador de
una modalidad genérica, la jdcara, pero sobre todo de una modalidad literaria: la «pica-
resca dramatiirgica»,

Este papel de «marginacion critica», asociado a un estatuto y a una esencia escénica,
hacen del personaje del jaque un anti-héroe dramatirgico instigador del concepto de
«picaresca dramatiirgica», que constituye la expresién teatral de la «picaresca noveles-
ca». Pues es preciso, de aqui en adelante, diferenciar el jaque (personaje social margi-
nal) del Jaque (arquetipo literario dramatiirgico fundador de la jécara y del concepto de
«picaresca dramattirgica»).

Este anti-héroe de la picaresca dramatiirgica posee caracteristicas inherentes a su
estatuto y a su papel dramatirgicos. En efecto, Escarramdn, Lazarillo y Guzmén, en la
picaresca novelesca, se singularizan por su condicién humana y/o social que les permi-
te un andlisis de su propio ser asf como de la sociedad; y por su parte, el Jaque se halla
en su cdrcel como el mistico en su celda monacal: sélo les queda el ahondamiento en si
mismos, fuente de andlisis de miradas sobre si y los demas:

Porque toda coacci6n de esta indole constituye un modo de clausura que influye en
un estado contemplativo, y por eso la mistica ahonda en la conciencia, en larebusca del
pecado y la picaresca ahonda de igual modo en las condiciones naturales originarias
del delito. Frente al delito y frente al pecado estuvieron, por la presién del medio, los
escritores de una y otra indole*.

b. La codificacion de la germania de los jaques como reaccion a la codificacion
culteranista y conceptista de una clase dominante

"Estos criterios que definen la picaresca dramatiirgica vienen respaldados por ase-
veraciones socio-lingiifsticas. La germania, por designar tanto al grupo de marginales
como su lengua propia, atestigua la honda especificidad de esta picaresca dramatirgica:

La lengua que se refiere es la germania o jerga de ladrones y rufianes. Germania
significa primordialmente hermandad o asociacién de ladrones rufianes y prostitutas:
Germania es, por lo tanto, la lengua de la sociedad delincuente y este hecho es grande-
mente caracterizador de la forma literaria que estudiamos®.

La germania aparece como uno de los criterios que definen la picaresca
dramatiirgica. La germania, lengua propia de los jaques, y medio de expresion especi-
fico del Jaque, se impone tanto mas como criterio de definicién de esta picaresca
dramatirgica cuanto que constituye una reaccion social (desde el punto de vista del
jaque) y literaria (desde el punto de vista del Jaque), respecto a una clase social domi-
nante culturalmente.

La codificacién de la german{a no es sino una reaccion invertida de la codificacion
culteranista y conceptista.

4 Rafael Salillas, op. cit., p.28.
5 Rafael Salillas, op. cit., p.66.
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Finalmente, destacamos, entre paréntesis, el dispositivo lingiifstico que en si mismo
constituye la escritura de la jécara: el c6digo marginal de ‘germania’, (...). Pero la
tentacion de un lenguaje ‘para iniciados’ (en sentido inverso pero de igual trascenden-
cia poética que otras propuestas de la lirica barroca como el culturismo o el conceptismo)
estd planteada, y los autores, singularmente autores dramdticos no soslayan el reto
artfstico®.

Esta lengua germanesca se halla fortalecida en el teatro, por un «lenguaje de la
corporalidad» que justifica todavia mds el papel de especificacién de la germania per-
sonificada por el Jaque:

La jacara y la mojiganga adoptan ante lo social dos actitudes diferentes. En realidad
se trata de reacciones distintas frente a la presién social, y que se manifiestan con un
lenguaje que le es propio al teatro: mediante el cuerpo. Ante el conjunto de coacciones
y normativas de origen social el individuo puede responder con una actitud ‘agresiva’
que podemos ver cristalizada en la mojiganga. Esta agresividad se concreta en una ac-
cién devoradora: comer y beber, convertir el mundo en algo susceptible de ser mastica-
do, engullido, deglutido, someter el entorno a una materializacién en la que se diluyen
las fronteras entre el espacio social y la propia silueta individual’.

Vemos como, més all4 de las sefialadas semejanzas entre picaresca dramatirgica y
picaresca novelesca, ambas ilustran dos rostros distintos de una misma realidad litera-
ria mds amplia y abarcadora: la «Picaresca».

Es de notar que los protagonistas de la «picaresca dramatidrgica» se trasladan muy
raras veces en el terreno de sus homélogos de la «picaresca novelesca», lo cual subraya
todavia mds esta especifidad:

Sin embargo, ninguno de los personajes principales consigue ser conmemorado en
la novela picaresca, siéndolo uno de tantos personajes circunstanciales de las jacaras y
bailes de Quevedo: Perico de Soria. De este se dice en la Picara Justina (p. 63): ‘El que
gusta de decirles semejantes gracias es tanto como tener gusto de ver patalear las gentes,
como hacfa Perico de Soria, ¢l de la aguja de descoser almas y tripas’®.

Es de destacar una primacia cronolégica de la picaresca dramatiirgica sobre la pica-
resca novelesca. Claro estd que no se puede invocar un 1égame hypotextual de compo-
nentes entre ambas picarescas, pero la primacia cronolégica de la picaresca dramatirgica
sobre la picaresca novelesca, deja entrever que la primera pudo suscitar una falta, un
vacio, en un género que en aquella época se hallaba en plena gestacidn, o sea la novela:

En el proceso formativo de la novela picaresca, la jdcara no ocupa un lugar indife-

¢ Evangelina Rodriguez y Antonio Tordera, «Ligaduras y retérica de la libertad: la jécara», en El teatro
menor en Espafia a partir del siglo XVI, pp. 121-137, Equipo de investigacién sobre el Teatro espafiol,
Instituto «Miguel de Cervantes» del C.S.1.C., Actas del Coloquio celebrado en Madrid, 20-22 de mayo de
1982, Madrid, C.S.1.C., 1983, p. 126.

7 Evangelina Rodrfguez y Antonio Tordera, op. cit., pp. 129-130.

8 Rafael Salillas, op.cit., p. 60.
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rente. No conocemos la primera manifestacién y los muchos desenvolvimientos de la
jdcara como literatura popular, pero hay un comprobante de su primitiva existencia y de
su difusién; en lo que todavia ocurre con los romances de ciegos que han tomado y
toman como asunto los grandes criminales. Por muchas razones esa literatura debi6 ser
muy intensa en los tiempos anteriores a la caracterizacion literaria de la jacara. Las
jdcaras que hemos estudiado corresponden al proceso literario, no al popular, y este
ultimo fue el primer incentivo y en las relaciones populares la juglarfa sustituy6 la primi-
tiva pica con su forma degradada, satisfaciendo de ese modo ciertas inclinaciones popu-
lares y atin generales. Hoy mismo la literatura criminal es 1a que ocupa, siempre que hay
asunto, mayor espacio en los periddicos, que atienden sobre todo la actualidad de mayor
interés®.

¢. Reivindicacion de si mismo y de los suyos e inversion de los valores
establecidos.

La constitucién de una modalidad genérica a partir de su equivalente social, deja
pensar en una micro-sociedad que desarroll6 los esfuerzos suficientes como para cons-
tituirse como grupo independiente social, econémica, ideolégica y culturaimente. Esta
independencia raya en una forma de nacionalismo, es decir en la afirmacién de una
micro-sociedad con valores propios, que reivindica su marginacion como procedi-
miento critico:

Es un nacionalismo de actitud y que no proviene necesariamente de la consideracién
de la jacara como un esqueje dramatizado de la picaresca, en lo que, claro estd, hay
buena parte de verdad'®,

Los valores del Jaque se «ponen oponiéndose», es decir que toman el contrapié
sistemdtico de los valores de la clase dominante social y culturalmente; los principios
existenciales del Jaque constituyen, esencialmente, un discurso y una actitud
reivindicativos, mds que una filosoffa:

Las indicaciones que acabamos de hacer nos servirdn para razonar un asunto gue
particularmente hemos tratado en nuestro libro Hampa al demostrar que es un sefialado
cardcter de la sociedad delincuente, tal y como se manifiesta en la germanfa, el de la
permanencia de algunos sentimientos de la sociedad civil, pero acomodados a 1a manera
de ser de la sociedad delincuente y, por lo tanto, invertidos. El nombre y el concepto del
honor no desaparecen en esta segunda sociedad, prevalecen, pero en un sentido entera-
mente opuesto ‘llaman hombre honrado - dice Chaves - al salteador y matador, y es su
propio nombre’!!,

El andlisis de 1a mojiganga y 1a descripcién de su amplio abanico de recursos, ima-
genes y valores, muestra que este género funciona sobre ¢l concepto o la visién de un

° Rafael Salillas, op. cit., pp. 74-75.
19 Evangelina Rodriguez y Antonio Tordera, op. cit., p 129.
!! Rafael Salillas, op. cit., p. 71.
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hombre diferente. Aquél que est4 desfigurado en su silueta corporal ‘civilizada’ median-
te la incorporacién de objetos, vestuario, instrumentos estrafalarios; aquél en que se ha
borrado la frontera entre la cultura y la naturaleza mediante una prolongacién del mundo
natural. Aquél que ha invertido el sistema oficial y ptiblico de valores morales a través
de otro sistema de motivaciones mucho més oculto u ocultado: la vida por encima del
honor, la paz atn a precio de la deshonra, la resolucién de los conflictos y las afrentas
recurriendo al baile, al vértigo de la misica o anulando cualquier enfrentamiento en
nombre del poder igualatorio de la comida o la bebida. (...). En la jdcara todo o casi todo
es diferente, (...). Quedan rastros de la (...) mojiganga (...), como es la resolucién de un
enfrentamiento mortal entre dos jaques mediante la comida y el vino (...) o ese gesto
carnavalesco, (...), de comer bien en visperas de ser ejecutado como vefamos mds arriba.
Pero en general el talante del jaque en las jdcaras es de signo opuesto. Lo social le
comprime mediante la reduccién en el ‘ghetto’ en el que vive o mediante la tortura a la
que se le somete cuando consigue encarcelarlo.

2. Las actitudes del Jaque, o la ambigiiedad de la picaresca dramatirgica

a. La denuncia de un sistema socio-politico: el discurso de la barbarie y del
odio, como catarsis del marginal

El Jaque desempeiia el papel de portavoz del jaque condenado a la reclusién mar-
ginal o carceral, ante una sociedad dominante y de ideas de orden; la picaresca
dramatirgica suspende la censura moral, juridica, asi como la indiferencia social, du-
rante el corto plazo de la representacién teatral de un espacio-tiempo ilusorio. El Ja-
que hace aceptable para el espectador en la vida escénica, lo que le parece reprensible
en la vida social:

No asi esa seduccién del instinto que comparte la esencia popular de los géneros
teatrales menores, desde el entremés a la mojiganga. Pese a una lectura moral del univer-
s0, €l melodrama de un mundo donde los compromisos de eso que se llama principio de
realidad dejan, momentdneamente, de ejercer una constriccion totalitaria!.

Esta parte de verdad proclamada por el Jaque, que hace posible la denuncia del
sistema socio-politico contenida en la picaresca dramaturgica, es posible, pues el es-
pectador consigue separar la forma teatral provocadora, del mensaje didéctico recarga-
do de 1a verdad que transmite. Esta posibilidad de un traslado teatral, admitido, de una
realidad social, ella rechazada, muestra que la picaresca dramatirgica est4 constituida
de una vertiente meramente formal, y de otra vertiente didactica cuya meta estriba en
reformar a una sociedad que no acepta la verdad sino mediante la mentira:

Frente a ese melodrama histérico, en el que el mundo es violentamente reducido a

12 Evangelina Rodriguez y Antonio Tordera, op. cit., pp. 130-131.
13 Evangelina Rodriguez, op. cit., p. 246.
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una distribucién maniquea de papeles entre buenos y malos, entre polarizadas entidades
morales, el rescate de la jacara como género popular que se reserva el derecho a la
subversién radica en esa mezcla objetiva, o en la ocultacién de limites entre la ética u
ordo rectus moral del pensamiento oficial y 1a del marginado, frente al castigo. El placer
de una emocién monopdthica, como dice Robert B. Heilman en su trabajo Tragedy and
Melodrama, desaparece en el cardcter melodramdtico de la jacara®,

Junto a la exhibicién de sutilezas y groserfas que constituyen el lado picaro de la
obra, estd el discurso, el comento, la reflexién filos6fico-moral, tan unidas una y otra
parte, en algunos autores, que lo segundo nace de la materia que le proporciona lo
primero, y tan separadas que se pueden fraccionar, en libros casi independientes, la
filosofia y la novela. Dirfase que trabajan en {ntima colaboracién en espiritu picaro, dela
mds baja y redomada picardfa, y el espiritu religioso, de la mds alta y sublimada eleva-
cién'.

Esta duplicidad de la picaresca dramatiirgica no sélo apunta en reformar a una
sociedad que condena la barbarie por la barbarie, cumple también con el papel de
catarsis para el jaque oprimido. La jdcara trabaja como una vélvula de seguridad: el
Jaque es un elemento estabilizador del jaque, el primero expresa en publico lo que le
estd prohibido al segundo:

Brooks ofrece, ademds, dos caracteristicas definitorias de la estética del melodrama
que la jécara asume con singular precisién. Una, la versién rebajada de un efecto de
accién violenta o catarsis, al modo de la tragedia cldsica de horror. En este sentido, la
evocacién del momento de la tortura de tan poderosa presencia teatral, aunque sea me-
diante la narracién del acontecimiento, es bien elocuente. Otra es el patético y explicito
pronunciamiento de juicios morales sobre el mundo, emitidos por el jaque en esa atalaya
figurada, y a un tiempo literal, del patfbulo que le permite, paraddjicamente, una mirada
(por vez primera no sometida ni vetada) a una sociedad c6mplice. Puede tener la amar-
gura de una denuncia, como sucede en las postrimerfas del Zurdillo de la Costa, ‘que
haciendo las diligencias para morir en la horca muri6 de enfermedad en la cama’ (...).

O puede ser en forma de inclusién de esa aseveracién moral en un horizonte
epistemolGgico y lingiifstico suscitado por la propia jécara!®.

b. Una voluntad de rescate social como iltimo reconocimiento

Esta denuncia catdrtica se halla paradéjicamente contenida por la actitud final del
Jaque, que a continuacién de la groserfa militante y de la oposicién ideoldgica, introdu-
ce en la jdcara una patética peticion de rescate social. El Jaque condena a la sociedad
humana, pero busca el rescate de su persona ante los fundamentos institucionales, con
lo cual la oposicion del Jaque no es de orden institucional o politico, sino que mera-

.

14 Evangelina Rodriguez, op. cit., pp. 245-246.
15 Rafael Salillas, op. cit., p. 24.
16 Evangelina Rodriguez, op. cit., pp. 244-245,
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mente humano y filosdfico: el Jaque ataca mds al hombre que a las instituciones que
rigen su vida: ‘

No hay duda de que mediante esta imitacién honrosa, alos pies del cadalso, el jaque
introduce en este segmento de teatro popular la suficiente disolucién u ocultamiento de
una posible dialéctica social o moral (otro elemento asumido de la estética del melodra-
ma): el jaque se rescata como victima y se reintegra aceptando con histriénico estoicismo
el castigo, en el orden moral del discurso oficial. Y los moralistas que, por un lado,
criticaban la inmediata agresividad del género, sabfan realizar esta segunda lectura, como
el anénimo autor del Discurso apologético en aprobacion de la comedia (1649):

«Que cuando el Poeta saca al tablado a un ladron, un homicida, un mancebo vicioso,
un Rey tirano y otras figuras a este modo, si esperamos hasta el plaudite, que es el fin de
la comedia, veremos al mal fin que en esto paran, el merecido castigo que del cielo
tienen...»'".

La ambigiiedad de la picaresca dramaturgica no debe pues ser interpretada como un
retroceso del Jaque, sino como una critica tanto méas honda, cuanto que se sitiia sobre el
plano Humano, es decir en una dimensién religiosa y moral, o sea, trascendente, y no
sobre el mero plano del hombre, 0 sea, en una perspectiva sencillamente relativa y
perfectible:

De ahf la ambigtiedad de la jdcara en su marco espectacular. Posee toda la validez
corrosiva, de protesta, de un sector social cuyo comportamiento es, por usar de la ade-
cuada definicién que Jean Duvignaud da del teatro, una provisional revolucién contra la
ideologia impuesta, asumiendo papeles y situaciones de eventual autorreivindicacion.
(...). Bs la contrapartida que hay que pagar por un pensamiento dominante que, para
mejor ejercitar su hegemonfa, acepta una parte de esta aparente ideologfa contestataria
con la seguridad, en el fondo, de estar reconduciendo la violencia'®,

¢. El estoicismo individual como resignacion

La actitud de estoicismo de Jaque muestra lo hondo de su planteamiento filosdfico
y diddctico. El Jaque no subraya un simple defecto de la vida humana, sino que tratade -
plantear la problematica de su Condicién Humana de Ser marginalizado y rechazado
en relacién con una realidad Humana que es la fealdad y bajeza, es decir, la dureza de
juicio y la barbarie criticada que crea su propio odio. El Jaque no hace sino exhibir la
paradoja insoluble de la Condicion Humana y de la Miseria que acarrea, y frente a
esta paradoja, s6lo queda el estoicismo:

Hay, pues, una instantaneidad en la que los protagonistas exhiben lo que les caracte-

riza, el cinismo o la jactancia, como una especie de vanidad delincuente que consiste en

17 Evangelina Rodriguez, op. cit. p. 236.
'® Evangelina Rodriguez, op. cit. pp. 236-237.



EL CONCEPTO DE PICARESCA DRAMATURGICA Y LA PREFIGURACION DE UN TEATRO DELO ABSURDO -~ 1001

morir gallardamente, y que no puede reducirse a simple arrogancia pues existe en este
tipo de jacaras un aire de fatalismo segiin el cual los personajes viven su destino como
escrité de antemano y tendente a la muerte en manos de la justicia o del rival, lo que
genera una estética del valor que, aunque mostrado con altanerfa, viene a ser un gesto de
estoicismo (...)".

B. El sentido de la picaresca dramatirgica: el teatro de la vanguardia, o la
prefiguracién del teatro del absurdo del siglo XX.

1. La conciencia de la nada: «el ser y la nada»

a. Una aspiracién a la ascension social fracasada

El Jaque traslada a la ficcién dramatdrgica la dura realidad del jaque: su voluntad
de dejar una infra-sociedad para reanudar con el orden establecido, siguiendo as{ el .
precepto socio-juridico, se concluye por la imposibilidad concreta y por la obligacién
a permanecer en la marginacion ilegal, es decir, en el no-reconocimiento, en el No-Ser.

La picaresca dramatiirgica plantea, en su significado més hondo, el problema grave
de la libertad del Hombre en la Sociedad, de su Existencia, y del reconocimiento de su
Ser por ¢l Otro; si el Otro se revela malo y pues criticable, si el Orden Social se revela
enloquecido y pues condenable, y si la libertad no puede ejercerse, ;cudl es larazén de
ser del Hombre?

Y, también, en la intolerante ortodoxia barroca que no duda en traducir a semdntica
teatral de melodrama su rigurosa intransigencia. Al fin y al cabo, ya lo dijo Artaud: ‘No
somos libres (...). Y el teatro ha sido creado para ensefiarnos eso ante todo’?.

Resulta pues que la picaresca dramatiirgica pone de realce un vacfo de la Existencia
Social, una vanidad de apariencias trasliicidas y de valores ausentes, que no es sino la
representacion de la Nada Existencial mds honda:

Tal tendencia es nativa en el género y responde a una expresion detallista que es
comtin a los origenes de la historia y a los origenes de las artes gréficas. En esto se
evidencia el entronque popular de la jdcara, que empezd, segun su etimologfa (del drabe
zacar) por referir hechos memorables, hechos que en su origen y en el modo de sentir del
pueblo, estdn mds cerca de la venganza de Cantarote, que de las victorias del Cid, por-
que el pueblo, atin hoy, estd més dispuesto a conservar la memoria de sus héroes locales
que la de otros héroes de mayor universalidad por la nobleza de sus obras, sencillamente
porque el pueblo estd mds cerca del modo primitivo de sentir. Luego, al convertirse la
jdcara en narradora de la picardfa, cambiando de modos de ponderacién, subsiste la
tendencia conmemorativa de los personajes, tal vez exagerada, y subsiste, por dos razo-
nes: porque el medio en que la jacara adquiere su definitiva personalidad rufianesca,

Y Evangelina Rodr{guez y Antonio Tordera, op. cit., p. 127,



1002 EMMANUEL MARIGNO

esos personajes hallan en el teatro jurfdico no un escenario mayor, sino més a la vista, y
un piblico més grande, y porque los héroes carcelarios y patibularios, lejos de manifes-
tar tendencia al inc6gnito descubren la vanidad de exhibirse presumiendo?'.

b. Una dramaturgia de la Miseria Humana

El Jaque marginalizado, debido a su tosquedad y a su vulgaridad, no es sino el
énfasis escenificado de lo burdo de una sociedad obscena que se ignora. De esta rela-
cién de paradoja invertida entre la escena y lo obsceno, brota la imagen de la vileza
Humana, de la Miseria. El Jaque es un espejo que remite a la imagen de la esencia del
Hombre: su Nada:

En lo que respecta al individuo y a la colectividad, una literatura de bajo origen,
como las jdcaras, que descubra, y que por descubrir ensalce lo més grosero de nuestra
condicidn, no es exclusiva de ninguna raza, sino que a todas las confunde en su natura-
leza comiin. En lo que se refiere al medio, hay paises que por sus condiciones expansivas
han derivado o transformado sus tendencias, y hay otros que por hallarse sometidos a un
régimen persistente de clausura mental, han vivido en condiciones més cerradas y més
propias para sentir las palpitaciones de su propia vida®.

¢. ;Qué valores?

De este mensaje tremendamente realista de la picaresca dramatirgica, mana la idea
de que el dinico valor seguro es la muerte; sélo la muerte permanece estable, intransi-
gente e igual para cualquier Hombre. De este valor estable es de donde se edifica la
razon de ser de la jdcara: transformar un espectdculo de vilezas en una forma de
bellezas artificiales que las sobrepase:

(No esta alli la muerte que es bastante, cuando no para endurecer el sentimiento,
para conducirlo a magnificaciones que trasforman en el sentimiento popular, lo horrible
en bello con modos més o menos anormales de belleza?®.

La picaresca dramatirgica constituye pues, ante todo, una bisqueda sobre recursos
teatrales y sobre el didactismo que es de transmitir al espectador. Para llenar esta Nada
Existencial, el Hombre tiene que crear un mundo ficticio, un mundo de Verdades Estéticas,
que superen la ausencia, o la imposibilidad, de Verdades Filoséficas o Trascendentes:

El género se convierte asf en un apropiamiento popular, par6dico y rebajado, de la

2 Evangelina Rodriguez, op. cit., p. 247.
2! Rafael Salillas, op. cit., p. 61.
2 Rafael Salillas, op. cit., p. 23.
* Rafael Salillas, op. cit., p. 26.
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épica caballeresca. Una epopeya rufianesca que converge en otra caracteristica del melo-
drama (la parodia de la tragedia cldsica) en el sentido de ofrecer una galerfa de personajes
(los jaques) que actualizan sobre el escenario la vida honrosa que admiran y que el duro
orden establecido les sustrae de su préictica o mimesis real, aunque no virtual y grotesca,
creando un mundo de pura representacién verbal y de patético cuadro viviente®,

2. J. Hidalgo, Quevedo, Q. de Benavente, Beckett, Ionesco y los demds: en busca de
una vanguardia perdida

La jdcara aparece como el relato de lo inexistente, 1a revelacién del vacio trascen-
dental, la puesta en evidencia de lo absurdo de la Existencia Humana. La tendencia
dramatiirgica de la jdcara se inspira de la tragedia griega de la cual toma el fatum, se
inspira de una literatura erética, de las novelas de caballerfas, de los romances medie-
vales, para desengafiar la verdad ilusoria y falsamente honrada que le dan al hombre
sobre su realidad existencial, la Nada, y en la que el Ser no puede constituirse sino
mediante su imaginacién, la invencién, del espectdculo, de las formas, del logos y del
drama. La Jdcara indica un giro en la historia de la dramaturgia, en la Historia, en la
reflexion ideoldgica y se coloca, a principios del siglo XVII, a la vanguardia de lo que
seria el teatro de lo absurdo en el siglo XX:

Que influyé la jacara en la novela es indudable. La influencia en el teatro la tenemos
muy evidentemente en dos obras escénicas de Cervantes, Pedro de Urdemadas 'y El
Rufidn dichoso.

La novela picaresca tipo de la que han derivado las restantes, (Guzmdn de Alfarache),
estd impregnada de asunto criminal, al extremo de poder decir que novelescamente y
adn criminolégicamente es un tratado incorporable a la ciencia penal y a la penitencia-
ria. Rinconete y Cortadillo le debe a la jacara la mayor parte de su ambiente y de su
inspiracién, Relaciones se pueden encontrar entre algo del asunto de la Historia de la
vida del Buscon y las jacaras de Quevedo®.

Constituidos as{ la forma y la seméntica de la jicara, ésta penetra en piezas cortas
que claramente se proclaman pertenecientes a otros géneros, como sucede con el Baile
entremesado, de Tomds Rios, o con al andnimo Entremés de los galeotes, y hasta en el
Entremés de la destreza, de Quevedo, cuyos elementos de germanfa y jacara estén al
servicio de una situacién argumental o teatral mds amplia®.

La aparici6n de esta picaresca dramattirgica es la prueba de un giro en [a Europa de
los siglos XVI-X VI, debido a su voluntad de desengafio en cuanto a preceptos litera-
rios, filoséficos, morales, juridicos, sociales y religiosos, y todo ello, gracias a su bis-
queda de realismo, de autenticidad, de verdad sobre el Hombre, cuya conciencia se

24 Evangelina Rodriguez, op. cit., p. 235.
25 Rafael Salillas, op. cit., pp. 74-75.
2 BEvangelina Rodriguez y Antonio Tordera, op. cit., p. 128.
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complacia hasta entonces en una serie de comodas mentiras existenciales.
La historia y el sentido de esta picaresca dramatirgica se confunden pues con la
Historia del Hombre, de 1a que tratan al fin y al cabo:

Ha tendido esto en la evolucién literaria de la jacara y de la literatura derivada de
ella, a dar un sentido grandemente realista a esta literatura, cuyo sentido es trasunto del
sentido hist6rico de nuestra epopeya nacional. Como dice muy bien Menéndez y Pelayo,
‘en Castilla la poesfa épica es una forma de la historia y la historia una prolongacién de
la epopeya’. Al degradarse la epopeya en la jicara, no se desliga en poco ni en mucho de
esa propension histérica y lo que hace tan sélo es variar de asunto, haciendo historia
criminal. Eso es la jdcara en el asunto tratado en los romances anénimos y en los de Juan
Hidalgo y tampoco desdice ese cardcter en los de Quevedo?.

Esta breve demostracién ha permitido ver c6mo el personaje dramatirgico del Ja-
que se define por su condicion de anti-héroe teatral, tanto en sus componentes literarios
constitutivos, como en el discurso didactico, o 1a mirada social y Ontolégica.

El Jaque aparece como constitutivo no s6lo de la jicara, sino que también de la
picaresca dramattirgica, vertiente teatral y primogénita de la ulterior picaresca noveles-
ca. «Picaresca novelesca» y «picaresca dramatirgica» constituyen una ilustracién, en
un tiempo paralela y singular, de una modalidad literaria intergenérica, horizontal, que
es la «Picaresca».

El impacto de la jacara picaresca sobre la dramaturgia, asf{ como en la novela o en
el pensar fue determinante en el procedimiento de desengafio de los siglos XVI-XVIL

27 Rafael Salillas, op. cit., p. 72.
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El Quijote, se sabe, es uno de los primeros textos narrativos que plantea explicita-
mente un conflicto con otros textos. De ahf que haya sido considerado una antinoveld’,
escrita contra la incidencia social de otras novelas y el poder que se arrogan de inter-
pretar el mundo; o al menos, eso es lo que dice el amigo del autor en el prélogo:

Y, pues, esta vuestra escritura no mira a més que a deshacer la autoridad y cabida
que en el mundo y en el vulgo tienen los libros de caballerias... [I, prélogo, 18]

La voz del autor se alza contra los libros de caballerias para corregir un vicio de
lectura y establecer una nueva norma; pero, al hacerlo, incurre en una aparente contra-
diccién, pues parece reservar para si la misma prerrogativa que les niega a los autores
caballerescos: el poder de incidir en la realidad y condicionar el comportamiento de los
lectores. Para abatir la autoridad de los libros, el autor ha de ejercer la funcién de la
autoria, que a su vez lleva implicita la autoridad de emitir un discurso; ésta es la
paradoja con la que se ha de enfrentar Cervantes y que empieza a resolver ya desde el
prélogo de la 1* parte, donde su fmpetu iconoclasta anticaballeresco arrambla con toda
forma de autoridad literaria, incluida la propia:

Yo [...] aunque parezco padre soy padrastro de don Quijote [I, prélogo, 12]%

Las formas de transliteracién de la autoria, las entidades narrativas emanadas por

' Cfr. José F. Montesinos, «Cervantes anti-novelista», Nueva Revista de Filologia Hispdnica, 7, 1953,

pp. 499-514.
* Para las notas del Quijote he consultado la edicién de Martin de Riquer, Barcelona, Planeta, 1972.
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1a voz del autor en respuesta a las exigencias funcionales del texto, resultan afectadas
por ese arranque antiautoritario ya desde su primera manifestacién y alcanzan su ma-
yor distorsién en el complicado aparato enunciativo de la novela: un manuscrito de un
autor ardbigo, hallado por su editor (el 2° autor), traducido por un morisco que de vez
en cuando interviene en el relato, al que acompafia la versién de los primeros hechos de
don Quijote recopilada laboriosamente por el primer autor en los archivos de la Man-
chay a partir de la tradicién oral. En cada una de estas manifestaciones de la autorfa se
aprecian los signos de la inconsistencia seminal patente en el semi-repudio del prélo-
go; en todas ellas toma cuerpo esa inestabilidad de la autoridad emisora, efecto de la
intencién reformadora y causa —una de entre las varias— de la parodia caballeresca.
Parece licito, entonces, enfocar la dindmica de generacidén de los significados del Quijote
bajo la perspectiva del conflicto entre la autoridad y la autoria®, entendidas como las
dos funciones principales del autor.

1. En mi uso de los términos autor, autoridad y autoria manejo conceptos del
conocido articulo de M. Foucault «Qué es un autor»*, y los reinterpreto a la luz de las
teorias de E. Said® sobre el mismo argumento. Foucault distingue entre escritor y autor:
el segundo posee una dimensioén activa que no posee el primero; el nombre de un autor
no es mas que una etiqueta que clasifica las obras por él escritas, las califica con las
cualidades de su estilo, las dota de una coherencia semdntica homogénea y le
responsabiliza a él de lo dicho en ellas. En la mente del lector, el autor se identifica con
la autoridad que garantiza el texto; es el proyecto, la instancia profunda, el lugar donde
se origina la escritura, la Voz que dice la Ley o su negaci6n; esa voz lleva el nombre de
un solo individuo real, pero se desdobla en muchas posiciones-sujeto, ocupadas por
diferentes categorfas de individuos, con atribuciones diversas en la economia textual.

Foucault parece dividir las funciones del autor en dos grandes dreas: la de la pro-
piedad legal del texto, que para mayor comodidad llamaré aquf autoria, y la propiedad
semdntica, que llamo autoridad. La primera tiene repercusiones de tipo social; de ella
depende el reconocimiento y la punibilidad del autor, la asignacién de la obra a su
persona, al conjunto de obras contenidas en la coherencia temdtica y formal simboliza-
da por su nombre. La otra, aun siendo diffcilmente escindible de la primera, designa los
modos de realizacién textual de esa garantfa legal que es el nombre del autor, las estra-
tegias de representacién de la realidad por las que el autor captura en palabras las

% El Quijote pone en tela de juicio los conceptos de autoridad y autorfa, segtin Ruth el Saffar, «Voces
marginales y la visién del ser cervantino», Anthropos, n° 98-99, julio-agosto 1989, pp. 59-63, [p. 60]. En
opinién de John Jay Allen, <El duradero encanto del Quijote», Insula, 538 (oct. 1991), pp. 3-4, Cervantes
sustituye a la autoridad narrativa el poliperspectivismo. Cfr. ademds los trabajos de Mauricio Molho, E!
nombre tachado, Limoges, Faculté des Lettres et des Sciences Humaines, 1989; y James A. Parr, «La
paradoja del Quijote», en Actas del IIl Cologuio Internacional de la Asociacion de Cervantistas, Barcelo-
na, Anthropos, 1993, pp. 43-56.

4 He consultado la versién italiana del articulo; Michel Foucault, «Che cos’e un autore», Scritti letterari,
Milano, Feltrinelli, 1984, pp. 1-21.

*Edward W. Said, Beginnings. Intention and Method, New York, Basic Books, 1975.
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lineas de fuerza que ordenan semdnticamente nuestra visién del mundo. Autoridad
como mediacién y ejercicio del poder, por el que la norma impuesta por la realidad se
ejecuta y repercute en la realidad otra de las palabras; autoridad como traductor de la
norma en texto.

En la misma linea de Foucault se sitiia la reflexién teérica de Said, para quien la
idea de autoridad implica el poder individual de iniciar, instituir, establecer un texto y
controlar su desarrollo. El término autoridad sugiere a Said toda una serie de ideas
subordinadas: produccién, invencién, causa, posesion, continuidad o causa de ello®. La
investigacion de Said incide particularmente sobre el aspecto de la unidad del texto, Ia
cual se halla garantizada, desde su punto de vista, por una serie de conexiones
genealdgicas, como son las de autor-texto, comienzo-medio-fin, texto-significado, lec-
tor-interpretacidn, etc.; bajo todas estas ideas se percibe la imaginerfa de 1a sucesién, la
paternidad y la jerarqufa’, origen de la metéfora sexual que ve la escritura como pro-
creacién y el texto como hijo.

2. La metéfora paterno-filial explica Ia relacién autor-texto en las primeras frases
del prélogo de la 1° parte del Quijote: «yo [...] aunque parezco padre soy padrastro de
don Quijote»; el texto es, por consiguiente, el»hijo del entendimiento», «hijo seco,
avellanado, antojadizo y lleno de pensamientos varios y nunca imaginados de otro
alguno» que merece el perdén del lector por «las faltas que en este mi hijo vieres»;
consecuentemente la escritura no podrd ser mds que un acto de engendramiento: «;qué
podré engendrar el estéril y mal cultivado ingenio mfo [...] sino un hijo seco, [...] como
quien se engendrd en una cércel?» [p. 11].

Agotada la metdfora de la paternidad como autorfa, el autor parece tomar una
prudente distancia de su texto, cuando ha de entrar en el terreno de la autoridad y
exponer sintéticamente al lector —imprudentemente evocado por él- el proyecto y el
sentido tltimo de su obra. El libro aparece tratado como producto de la industria edito-
rial, en manos del «desocupado lector», sefior de su casa, «como el rey de sus alcabalas»,
que puede ejercitar su arbitrio sobre él. El autor, entonces, es s6lo el responsable legal
de la obra, su propietario intelectual, a quien compete, en el umbral del prélogo, la
tarea de neutralizar el rechazo del lector, el cual puede «decir de la historia todo aque-
Ilo que [le] pareciere, sin temor que [le] calunien por el mal ni [le] premien por el bien
que dijere de ella» [p. 12]. El autor acepta el riesgo con su negativa a «ir[se] con la
corriente del uso» y anteponer a su libro «el ornato del prélogo, ni la inumerabilidad y
catdlogo de los acostumbrados sonetos, epigramas y elogios que al principio de los
libros suelen ponerse», Es decir, renuncia a trasladar a otros autores la funcién de
autoridad que le compete a €l. La actitud de Cervantes es revolucionaria para la época,
pues se sale del canal consuetudinario de validacién de la obra; su licitud, la integra-
cién de su discurso en el caudal de voces oficiales, reposa Unicamente en sus propias

manos,

8 Ibidem, p. 83.
7 Ibidem, p. 162.
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Sin el apoyo de la voz ajena, el prologuista tendrd que sustentar por si mismo el
valor del libro; para ello habré de desvelar las posibilidades de utilizacién de su libro
como mediador entre el lector y el mundo, como reorganizador de la experiencia. Y ahi
es donde titubea, pues parece incapaz de abandonar la posicién de la autoria —el anver-
so de la ocupada por el lector, con su necesidad de una voz firmada- por la de la
autoridad; a la evocacién del receptor sigue la del emisor, en actitud absorta:

Muchas veces tomé la pluma para escribille [el prélogo], y muchas la dejé, por no saber lo
que escribirfa; y estando una suspenso, con el papel delante, la pluma en la oreja, el codo en
el bufete y 1a mano en la mejilla, pensando lo que dirfa, entré a deshora un amigo mio,
gracioso y bien entendido, el cual, viéndome tan imaginativo, me pregunté la causa, y, no
encubriéndosela yo, le dije que pensaba en el prélogo que habia de hacer a 1a historia de don
Quijote, y que me tenfa de suerte que ni querfa hacerle, ni menos sacar a luz sin é] las hazafias
de tan noble caballero [1, prélogo, 12].

El autor no sabe, o finge no saber, c6mo se descienden los peldafios de esa escalera
de caracol que lleva de la entidad real —l escritor Cervantes— a la entidad ficticia que
es el narrador. Afortunadamente el recién llegado, en funcién de deus ex machina,
carga con el pesado fardo; lo primero que hard serd escuchar los motivos del abati-
miento de su amigo:

(C6émo queréis vos que no me tenga confuso el qué dird el antiguo legislador que llaman
vulgo cuando vea que, al cabo de tantos afios como ha que duermo en el silencio del olvido,
salgo ahora, con todos mis afios a cuestas, con una leyenda seca como un esparto, ajena de
invencién, menguada de estilo, pobre de concetos y falta de toda erudicién y doctrina, sin
acotaciones en las médrgenes y sin anotaciones en el fin del libro, como veo que estdn otros
libros, aunque sean fabulosos y profanos, tan llenos de sentencias de Aristételes, de Platén y
de toda la caterva de fildsofos? [I, prélogo, 13].

El prologuista se lamenta por partida doble; no le agrada ni lo que su libro tiene, ni
lo que no tiene; por un lado, enumera sus defectos constitutivos —aburrido, sin imagina-
cion, bajo de estilo—, simulando una despiadada autoconciencia critica que no le impi-
de, empero, darlo a la estampa, ni tanto menos buscarle un sentido ltimo; por el otro,
echa de menos lo que le falta, las acotaciones, citas y anotaciones que avalen su mensa-
je, para terminar declardndose

incapaz de remediarlas, por mi insuficiencia y pocas letras, y porque naturalmente
soy poitrén y perezoso de andarme buscando autores que digan lo que yo me sé decir sin
ellos [I, prélogo, 14].

Nos proporciona aquf un breve tratado de las relaciones entre las dos funciones bésicas
del autor y sus problemas de conjugacién: a la necesidad de autoridad, de reflejo en el
texto del saber y el poder de la época, se contrapone conflictivamente la voluntad del autor
de asumir su papel, la autorfa, y decir su propio discurso, sin depender de la verdad esta-
blecida. Es reveladora la conexién que el prologuista establece entre 1a autoridad del saber
y la del poder, admitiendo que puedan ser intercambiables en los umbrales de los libros:
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También ha de carecer mi libro de sonetos al principio, a lo menos de sonetos cuyos
autores sean duques, marqueses, condes, obispos, damas o poetas celebérrimos [1, pré-
logo, 13]. )

En su opinién, ambas son intercambiables porque representan, al fin y al cabo, el
mismo tipo de autoridad, el entramado de una visién del mundo que modeliza los tex-
tos, y que ha conseguido separar, en el peculiar sistema de mecenazgo cultural propio
del Siglo de Oro, las dos caras de su estructura signica: por un lado el significante de la
jerarquia de poder, el mecenas aristGcrata, destinatario e indirecto inspirador de la
obra, cuya intencién y sentido avala tdcitamente con su nombre; por el otro, el signifi-
cado de las graves sentencias de los textos sagrados; por un lado la autoridad, por el
otro la norma. La prueba a contrariis de lo que digo nos la ofrece don Quijote en
didlogo con Sancho:

—No saber un hombre leer, o ser zurdo, arguye una de dos cosas: o que fue hijo de
padres demasiado humildes y bajos, o €l tan travieso y malo, que no pudo entrar en él
buen uso ni 1a buena doctrina [11,4,903].

‘El saber, 1a buena doctrina, la asimilacién de la norma contenida en las sentencias
graves, se convierte en un cédigo de comportamiento (el buen uso) que prepara para la
vida social, la aceptacién (no ser zurdo y saber leer) de las jerarquias de poder, la
autoridad y 1a ley.

El sano pragmatismo del amigo calma las vacilaciones del prologuista, al desvelar-
le el convencionalismo y vacuidad de la mayorfa de las citas de autoridades; la revela-
cién exime al contrito prologuista del deber de la acotacién docta, habida cuenta del
argumento elegido, los libros de caballerfas, «de quien nunca se acordé Aristételes, ni
dijo nada San Basilio, ni alcanzé Cicerén». Por lo que respecta a la colaboracién de
notables, el resabiado huésped le aconseja que, si atdn la siguiera considerando una
garantfa indispensable para su libro, bien podrfa echar mano de un nombre tan presti-
gioso como el del Preste Juan de las Indias o el Emperador de Trapisonda. La cuestién
de las «acotaciones en los médrgenes» afioradas por el autor del prélogo se puede resol-
ver consultando una enciclopedia de citas, en que encontrard autoridades para cual-
quier tipo de argumento que tratare en la novela, como las que, en ese momento, co-
mienza a desgranar su providencial visitante.

En cierto sentido, el amigo desvela aqui un aspecto de la concepcidn cervantina de
la representacion: el tipo de relacién que debe haber entre la literatura y la realidad;
para €], la autoridad del texto no se funda en la reproduccién de las estructuras
cognoscitivas que aplicamos al mundo, sino en la relacién con otros textos, las senten-
cias, en este caso, o los libros de caballerias; asi que, cuando el pseudo-prologuista
sugiere que la obra se debe aprovechar de la imitacién, no se refiere a la imitacién de
segundo grado de larealidad, sino a la de tercer grado de los textos sobre ella. El texto
halla fundamento en la relacién vertical, paradigmadtica, con los textos precedentes, y
no en la reproduccion sintagmidtica de la 16gica de una visién del mundo. Ahora bien,
toda la argumentacién del amigo va destinada a discutir la validez de esta estratagema;
y hubo de ser persuasivo, visto que el prélogo y el texto mismo del Quijote renuncian
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a ella; la novela queda asf desprovista de otro fundamento que su propio discurso y el
didlogo parédico con los libros de caballerfas, sobre el fondo de la reatidad contempo-
rdnea. El prélogo de 1a I parte se configura asf como una discusion sobre la funcién de
autoridad del texto; una autoridad que pone en tela de juicio su propia funcién, recha-
zando la palabra monoldgica del poder®, la homologacién de la escritura a la Autoridad
social, la concepcion kologrdfica del discurso que pretende reducirlo a simple porta-
voz de la Norma y sustentador de la jerarquia.

Entre Cervantes y su amigo se reparten equitativamente los papeles del autor.
Cervantes habla desde la autorfa; su amigo desde la autoridad. El primero asume la
proyeccidn narcisista de su persona en el libro; el segundo propone la entidad aut6no-
ma del texto como mediador en el contexto cultural en que se va a insertar, le excava el
surco que ha de sembrar en la recepcién del lector. La figura abstracta del autor co-
mienza por presentdrsenos como una prolongacién del nombre de la portada del libro,
si bien, cuando la autoria reclama con fuerza su atencién, se desvincula un tanto, ale-
gando no ser mds que el padrastro; evoca al lector en el ejercicio de su albedrio y,
aparentemente sin querer, cae en su propia trampa, pues tal evocacién le obliga a ejer-
cer la autoridad; para lo cual interpone entre su personalidad presente de autor-padre y
la de la autoridad que comunica una verdad sobre el mundo la distancia temporal im-
puesta por el recuerdo del momento en que intentaba escribir el prélogo. As{ es como
nos percatamos de que el prologuista insintia que nos estd hablando en el mismo mo-
mento de 1a lectura («esta prefacién que vas leyendo», [I, prélogo, 12]), y noenel de la
escritura («muchas veces tomé la pluma para escribille, y muchas la dejé», [Ibidem]);
eficaz falacia que escinde la persona del autor en el casi escritor de la autorfa, situado
en el mismo nivel de realidad que yo lector —avalado por su existencia real, certificada
por el nombre de la portada—, y en el autor-autoridad que explicita la intencién de su
texto. El movimiento de extrafiamiento se completa con el desdoblamiento del
prologuista, en el pasado, en la persona de su amigo’; desgaja de sf la personalidad de
la autoridad para conseguir darle la palabra, mediante la objetivacién de la funcién.

El nombre de Cervantes, en la portada del libro reclama la autorfa, la propiedad
inmévil del texto, y estampa en él el sello de la pertenencia, la huella de su mano. Una
vez en el prélogo, cambia su vestidura de autor-padre por la de simple padrastro; es
decir, renuncia a la potencia autorial del nombre en favor de un simulacro de presencia
fisica; en cierto sentido se podria decir que el autor se oculta tras su propio cuerpo, en
una suerte de paulatino proceso de desrealizacién. La materialidad fisica de Cervantes
absorto ofrece el marco ideal para otro acto de dejacién de autoridad: la renuncia a las
citas que avalen literariamente su intencién, su proyecto: ahf estd su presencia para
avalarlo. La desercién de su papel de autoridad llega al culmen con Ia objetivacién de

8 Cfr. Ruth el Saffar, «The Making of the Novel and the Evolution of Consciousness», Oral Tradition,
2/1, 1987, pp. 231-48, [p. 238];e Iris M. Zavala, «Cervantes y la palabra cercada», Anthropos, n° 100,
septiembre 1989, pp. 39-43.

® Cfr. Allen, «Introduccién», cit., a Miguel de Cervantes Saavedra, El ingenioso hidalgo don Quijote
de la Mancha, Madrid, Cétedra, 1986, pp. 9-43, [p. 19].
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esa especifica funcién en el ente imaginario del amigo. La figura del autor va perdien-
do consistencia; sus opiniones se van contagiando del mismo sindrome de
ficcionalizaci6n que le afecta a €}, a fin de conceder suficiente espacio de expresién a
la personalidad de su amigo, el cual, por su lado, se va enrocando en la defensa a
ultranza de la autoridad del libro. El prologuista hace constar su critica a la novela
(«una leyenda seca como un esparto, ajena de invencién, menguada de estilo, pobre de
concetos y falta de toda erudicién y doctrina» [I, prélogo, 13]) y su cultura personal
(«insuficiencia y pocas letras» [I, prélogo, 14]); e inmediatamente recibe larespuesta a
tono de su anénimo amigo:

—Procurad [...] que, leyendo vuestra historia, el melancélico se mueva a risa, el
risuefio la acreciente, el simple no se enfade, el discreto se admire de la invencidn, el
grave no la desprecie, ni el prudente deje de alabarla [I, prélogo, 18].

Los dos heter6nimos del autor simulan un didlogo cuya finalidad principal es evi-
dentemente la de proporcionar la orientacién de lectura mds adecuada para lanovela; a
las criticas del primero responde el segundo con sugerencias sobre la preceptiva: el
prologuista criticaba su obra por aburrida, el amigo aconseja la dimensién jocosa; aquél
notaba la falta de invencidn, éste sugiere que la invencién mueva a admiracién. La
antftesis aparente de las dos posiciones revela el juego de las partes, la division de
roles, y facilita, a la vez, la identificacién de las dos funciones del autor: autorfa, el
prologuista; autoridad, el amigo. Habr4 que tener en cuenta que este prélogo es en
realidad un epilogo, escrito después de concluir la redaccién de la novela («me costé
algtin trabajo componerlay, [p. 12]), por lo que es evidente que el autor, aun queriendo
complacer a su amigo, ya no hubiera podido seguir su sugerencia; si, a pesar de todo, le
concede espacio en su texto, hemos de considerarla, mds que como un consejo, como
un juicio de valor acerca del texto mismo. Bastard con que volvamos a subir la escalera
en espiral de las personalidades autoriales!® y nos coloquemos al lado del autor —pa-
géandole la visita que amablemente nos habfa hecho al comienzo del prefacio—, para
comprender que el desgaje del amigo-autoridad de su persona conlleva la modulacién
de una nueva voz, con los mismos tonos ficticios del amigo, y que, en términos de acto
de habla, eso no puede significar mds que la transformacién de un juicio de valor en
una sugerencia.

Todo el prélogo es una gran pretericién!'; habla de lo que no habla, gira en torno a
la ausencia —contrarrestada por la presencia fisica del prologuista—: el autor se dirige al
lector para decirle qué es lo que no le va a decir, mientras compone el prélogo que no
sabfa componer tratando precisamente de su incapacidad para ello. Entretanto, el pré-
logo estd hecho —o mejor el metaprélogo—, y las informaciones sobre la novela y la

L a imagen de la espiral ilustra en el trabajo de Cesare Segre («Costruzioni rettilinee e costruzioni a
spirale nel Don Chisciotte», en Le strutture e il tempo, Torino, Einaudi, 1974, pp. 183-219) las relaciones
entre escritor, personaje y primer autor y entre la realidad, el suefio y la invencién.

!! Para la relacién entre el prélogo de la 1* parte y la retérica véase Mario Socrate, Prologhi al «Don
Chisciotte», Venezia-Padova, Marsilio, 1974,
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orientacién de lectura oportunamente consignadas en el texto, aunque con un estatuto
un tanto ficcionalizado. La autoridad que orienta la lectura del libro y explicita el men-
saje ha sido recubierta de los velos de la ficcién, ha sido despojada de su encarnacién -
fuerte en el autor, reducida a la inoperatividad en los silencios del escritor, proyectada
sobre un anénimo amigo y finalmente manifestada en el didlogo entre ambos bajo
forma de sugerencia de tipo tedrico!?.

La voz del escritor recupera su vigor autorial en el final del prélogo, donde retorna
alos niveles altos del sistema de voces, se reifica, y, desde su autorfa, reclama para si la
paternidad del Quijote, texto que él da al lector; en efecto, como corresponde al padre
de la criatura, se limita a una especie de glosa del titulo, encareciendo la fama, castidad
y valentfa de don Quijote —atributos que le corresponden, por asf decirlo, de oficio, en
cuanto protagonista de una historia de caballeros andantes—~ y las gracias de Sancho:

Don Quijote de la Mancha [...] fue el mds casto enamorado y el mas valiente caballe-
ro que de muchos afios a esta parte se vio en aquellos contornos. Yo no quiero encarecerte
el servicio que te hago en darte a conocer tan noble y tan honrado caballero; pero quiero
que me agradezcas el conocimeinto que tendrés del famoso Sancho Panza, su escudero,
en quien, a mi parecer, te doy cifradas todas las gracias escuderiles [1, prélogo, 18].

Tras la aparente renuncia al ejercicio de la autoridad se cela un pequeiio resorte que
vuelve a poner en movimiento el mecanismo de la autorfa: en sus palabras conclusivas el
autor hace balance de su intencién prologal, congratuldndose por su feliz realizacién:

Con silencio grande estuve escuchando lo que mi amigo me decia, y de tal manera se
imprimieron en mf sus razones, que, sin ponerlas en disputa, las aprobé por buenas y de
ellas mismas quise hacer este prélogo, en el cual verds, lector suave, la discrecién de mi
amigo, la buena ventura mfa en hallar en tiempo tan necesitado tal consejero, y el alivio
tuyo en hallar tan sincera y tan sin revueltas la historia del famoso don Quijote de la
Mancha [, prélogo, 18].

El prologuista ejercita su funcién de autoria sobre la prefacién, reconociendo
implicitamente que el amigo anénimo es su alter ego, y él su ventrilocuo y el personaje
de sf mismo cuando simula pensar lo que no piensa sobre su obra, con lo que recupera
su funcién de autoridad sobre la obra entera, al investirla de los significados de la
intencién del autor, explicitos en las palabras de su amigo.

Cervantes hace el prélogo de la discusién sobre el prélogo. Ejerce su autoridad —
haciendo el prétogo— discutiendo sobre ella, con la voluntad de ejercerla y nada mads.
Autoridad desnuda y pura, fundada en la voluntad, sin entronque en el mundo, libre de
la conexidn 16gica del sintagma; autoridad que confunde la produccién con el produc-
to, 1a textualidad con el texto'?; autoridad que renuncia a su derecho de prelacién sobre

12 Un agudo andlisis de las relaciones entre las varias entidades autoriales y su progresiva ficcionalizacién
se encontrard en Mauricio Molho, «Instancias narradoras en Don Quijotes, Modern Language Notes, 104,
1989, pp. 273-285.

13 Solamente ¢l escritor en cuanto persona puede percibir esta relacién con su texto, segiin Said, op.
cit., p. 263.
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su discurso, que no se coloca antes de él en el tiempo, alimentdndolo de su existencia
anterior, de la profesién de escritor del autor, sino que se hace con él, nutriéndose del
acto escritural en que se anula la individualidad" de la entidad emisora.

3. La huella de la autoridad no se aprecia solamente en lo explicito, en el proyecto
narrativo dicho en palabras, sino también en lo implicito, en los silencios del texto, en
sus censuras, donde se insinia la ideologfa como elemento rector de la vida en socie-
dad®, El autor del prélogo se rebela a la Ley del Silencio ejerciendo la funcién de
autorfa: entrega al piblico su obra «al cabo de tantos afios como ha que duerm[e] en el
silencio del olvido». El texto es su victoria contra el silencio del olvido; pero cuando
trata de exponer su autoridad sobre €, contar cémo ha gobernado sus impulsos hacia Ia
dispersién, y qué ha querido decir, repentinamente vuelve a enmudecer, y, absorto y
suspenso, descansa su afasia en la palma de la mano; sabemos lo providencial de la
venida del amigo y la mudez del autor, con qué «silencio grande estuv[o] escuchando
lo que [su] amigo [le] decfax.

Cada uno de esos silencios manifiesta el vinculo que subyuga el texto a la realidad, a
la conciencia de que hay algo mds real que el texto mismo que mereceria la pena ser
contado, a lo que se debe renunciar, aparentemente a costa de un gran conflicto interno,
para poder dar forma a la falsificacién que es el texto escrito's. La transformacién de la
voz autorial en uno de sus alter egos va precedida de un momento de lucha con la con-
ciencia de que el mundo es algo diferente; esa lucha, que generalmente se manifiesta
silenciosamente, responde a la dificultad de separarse de la vertiente mds real de su ser.

Se abre el Quijote con otro silencio, voluntario esta vez: «En un lugar de la Man-
cha, de cuyo nombre no quiero acordarme»; renuncia necesaria para penetrar en el
mundo ficticio del relato. Se intuye tras la frase inaugural, més all4 del eco folklérico,
un conflicto entre la autoridad, el control de la escritura para satisfacer las exigencias
del proyecto del autor, y la tendencia centrifuga, dispersiva, propia de la enunciacion,
que parece sugerir la evocacién de otros elementos de la realidad horros del control
autoritario; el autor frena la tendencia a la asociacién de informaciones que responden
a pulsiones personales, para dar forma a su discurso, pero deja constancia de esa ten-
dencia con la elipsis inicial. Se distingue en esto de Sancho, el cual, al contar el cuento
de la precedencia en la mesa, se va por los cerros de Ubeda, cediendo a 1a presién de la
fuerza centrifuga de la palabra, a costa de la autoridad que impone los limites de lo
decible:

-El cuento que quiero decir es éste: Convidé un hidalgo de mi pueblo, muy rico y

!4 Roland Barthes, «La morte dell’autore», en Il bruslo della lingua, [Le bruissement de la langue,
1984], Torino, Einaudi, 1988, pp. 51-56, sostiene que la peculiaridad del escritor moderno es la de nacer
simultdneamente al propio texto.

15 Esto es lo que Toril Moi, Teoria literaria feminista, Madrid, Cétedra, 1988, p. 85, denomina
hermendutica de la sospecha.

16 Said, op. cit., p. 84, llama molestation a esta conciencia del simulacro necesario para entrar en el
mundo ficticio de la literatura.



1014 JOSE MANUEL MARTIN MORAN

principal, porque venfa de los Alamos de Medina del Campo, que cas6 con dofia Mencia
de Quifiones, que fue hija de don Alonso de Marafién, caballero del Hébito de Santiago,
que se ahogé en la Herradura, por quien hubo aquella pendencia afios ha en nuestro
lugar, que, a lo que entiendo, mi sefior don Quijote se hallé en ella, de donde salié herido
Tomasillo el Travieso, el hijo de Barbastro el herrero... ;No es verdad todo esto, sefior
nuestro amo? Digalo, por su vida, porques estos sefiores no me tengan por algtn habla-
dor mentiroso (I1,31,818-9).

El primer autor del Quijote, no tan ducho en narraciones folkléricas como el escu-
dero, se desprende voluntariamente del lastre que le ata a la tierra y emprende el vuelo
de la escritura. Con esa renuncia, el autor se transforma en narrador.

Claro que tampoco ese narrador se verd libre del conflicto de autoridad que le
condena al silencio: él basaba su relato en la memoria escrita de los anales de 1a Man-
cha; es decir, la autorfa correspondia en realidad a otras voces, que él ordenaba en un
proyecto de autoridad textual tinico; pero, llegado un cierto punto de la historia (I1,8), 1a
autorfa desaparece, los papeles no hablan mds de don Quijote, y la autoridad que va
contando se ve obligada a callar. Afortunadamente, la voluntad del primero de sus
lectores, el segundo autor, restablece el equilibrio con el descubrimiento de una nueva
autorfa, Cide Hamete, que asume también la autoridad del proyecto narrativo. La dife-
rencia entre el primer autor y sus fuentes y el segundo y las suyas estriba en que en el
primer eje narratorial se producia un desfase entre la dos funciones autoriales, autorfa
y autoridad, mientras que en el segundo estdn concentradas casi exclusivamente en la
persona del autor ficticio. El baricentro de la verosimilitud del relato se ha desplazado
desde la zona de la credibilidad de la investigacién histérica a 1a del cronista de una
historia de caballerfas, mendaz por raza y sometido a censurareligiosa y literaria por su
traductor.

Al final de la 1* parte parece que la voz autorial ha vuelto a establecer la misma
relacién con la historia que tenfa el primer autor, cuando recuerda

el inmenso trabajo que le costé inquerir y buscar todos los archivos manchegos, por sacarla
a luz [1,52,558].

Estamos ante un desmentido de las posiciones del segundo autor y de la implicacién
de escasa fiabilidad que conllevaba su relacién con Cide Hamete, en cuanto fuente
Unica de los hechos; pero justo en el momento en que empezamos a recuperar el senti-
do de veracidad histdrica caracteristico de la narracién del primer autor, héte aqui que
nuestro edificio se viene abajo por boca del mismo:

El cual autor no pide a los que la leyeren [...], sino que le den el mesmo crédito que
suelen dar los discretos a los libros de caballerfas, que tan validos andan en el mundo;
que con esto se tendrd por bien pagado y satisfecho, y se animar4 a sacar y buscar otras,
si no tan verdaderas, a 1o menos de tanta invencién y pasatiempo [1,52,558].

En esta declaracién final tenemos conjugadas las posiciones del primer y segundo
autor, en una reivindicacién del aspecto festivo de la obra; la invencién y pasatiempo,
metas finales de la autoridad del narrador, se consiguen sélo despojando a la autoria
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del cientifico investigador de archivos del poder de incidir en la realidad, dado que se
reconoce que el plan de autoridad de ese autor se reduce a la narracién de un inventado
pasatiempo. Su retorno a los niveles altos del edificio autorial le supone de nuevo una
renuncia: no contard la tercera salida de don Quijote, de la que, en cambio, le queda
constancia; su regreso es el regreso a la afasia, como sintoma otra vez del conflicto
latente entre autoridad y autoria, manifiesto en la frase final «forsi altro canterd con
miglior plectro», donde no sélo renuncia a la paternidad exclusiva de la historia, sino
que implicitamente pone incluso en tela de juicio la idoneidad de su propio proyecto.

Esta actitud resulta puntualmente desmentida en la II parte, cuando arremete contra
Avellaneda desde el prélogo, en defensa de su autorfa, ya sin los velos de la paternidad
putativa. También este prélogo inicia con la expresién de la afasia; la pretericién de los
insultos al apécrifo, decepcionando s6lo en parte las expectativas del lector supuestas por
el prologuista, revela un conflicto previo a la escritura entre los roles de escritor y autor:

iVilame Dios, y con cudnta gana debes de estar esperando ahora, lector ilustre, o
quier plebeyo, este prélogo, creyendo hallar en €] venganzas, rifias y vituperios del autor
del segundo Don Quijote, digo, de aquel que dicen que se engendrd en Tordesillas y
naci6 en Tarragona! Pues en verdad que no te he de dar este contento; que puesto que los
agravios despiertan la célera en los mds humildes pechos, en el mfo ha de padecer ex-
cepcidn esta regla. Quisieras td que lo diera del asno, del mentecato y del atrevido; pero
no me pasa por el pensamiento: castiguele su pecado, con su pan se lo coma y all4 se lo
haya {11, prélogo, 573].

El silencio del que nace el texto, cuya huella ain percibimos en esa pretericién, se
debe a la pardlisis provocada por el contraste entre el impulso vengativo del escritor y
la moderacién y respuesta ponderada del autor. La lucha interior se traslada al plano
subjetivo, humano —el autor contra el escritor persona—, y se resuelve con el compro-
miso de la escritura del prélogo en que el autor defiende a la persona del escritor, desde
el pilpito en que deberia exponer las lineas de su proyecto, el quehacer de la autoridad
que ha generado y controlado el desarrollo del texto; el codicilo final del acuerdo
prevé, ademas, que el autor pueda defender su funcién de autorfa en las tltimas frases
de la prefacion, y asf lo hace:

Esta segunda parte de Don Quijote que te ofrezco es cortada del mismo artifice y del
mesmo pafio que la primera, y [...] en ella te doy a don Quijote dilatado, y, finalmente,
muerto y sepultado [II, prélogo, 577].

El Quijote usa un canal de difusién, el libro impreso, en que la autorfa atin no es
determinante para la constitucién del texto!’, aunque sf la autoridad, como es 1égico.
Cervantes polemiza con Avellaneda, reconociéndole implicitamente ser autor de otro
Quijote ~él mismo habfa pedido colaboracién al final de la I parte—, o sea, acepta el

17 Segiin Marshall Mcluhan (La galaxia de Gutenberg, Barcelona, Planeta, 1985, [The Gutenberg
Galaxy, 1962], p. 231), la imprenta, durante sus primeros 200 afios de vida, se limité pricticamente a
reproducir los manuscritos medievales, fenémeno que €l conecta explicitamente con el hecho de que ain
no existiera la idea del autor.
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hecho consumado de que al circuito de lectores le trajese sin cuidado quién le contase la
historia del caballero loco, con tal de que se la contasen; pero deja bien claro, a través de
su polémica con el apéerifo, que quiere ver reconocida su autorfa por parte de los lecto-
res. Una nueva mentalidad autorial se va afirmando en estas palabras de Cervantes.

Apéndice (entre Lacan y Almodévar).

4. El conflicto autoridad / autoria se disemina desde el pr6logo por todo el texto de
la I parte; incluso la accién de don Quijote en el mundo se puede interpretar como la
expresién de este conflicto fundante. Don Quijote quiere imponer su autoridad en el
mundo, realizar su proyecto, investir a larealidad de los contenidos de su plan de autor,
para luego reivindicar su autorfa, proclamarse artifice de la felicidad general y recibir
el consabido premio. Lastima que larealidad ya tenga su autor, el cual no estd dispues-
to a transigir en su paternidad de los hechos e impone a cada revuelta del camino su
autoridad, incluso bajo forma de servidor del orden constituido (los cuadrilleros, la
Santa Hermandad, los religiosos, el propio caballero del Verde Gaban...). El resultado
del inevitable encontronazo, se sabe, priva a don Quijote de las mieles de la autorfa; los
responsables de tamafio desaguisado suelen ser los encantadores, que cambian la apa-
riencia de las cosas, una vez que el caballero ha conseguido imponer su punto de vista,
para evitar que pueda gozar de la victoria. Desde otra perspectiva,los encantadores
simplemente imponen la evidencia de las leyes naturales o estatales; son ellos mismos
la ley, la fuerza de la coherencia de las cosas, la voz del padre.

Don Quijote intenta represar el caudal de la realidad en los cauces de los libros de
caballerfas, imponer una disciplina de vida al mundo cadtico y desmadejado que se le
presenta por doquier. Intenta transponer el orden simbdlico del pasado en la actualidad, €],
que no ha salido ain del orden imaginario. La estructura deseante'® que subyace a su
accién denuncia su aberracién: no hay tridngulo, como en el orden simbdlico, sino deseo
directo de la palabra, evidente en su afioranza de un cronista todo para si. La autoridad
defiende el vinculo arbitrario entre palabra y cosa, impone el control del deseo y lo mediatiza
con el logos, con el filtro racionalizante de la palabra. Don Quijote revierte €l sistema,
identificando su deseo con la palabra, desproveyéndola de su poder de filtro, de simbolo
de la cosa: la palabra es la cosa, para él, sin mediacién posible. Y don Quijote alejandose
de la muerte en la batatla entre la ley y el deseo. Su armadura es su deseo, son las palabras,
su instrumento de lucha contra la muerte, que es la norma; mientras dure la lucha y man-
tenga intacta su armadura podra seguir huyendo de la muerte; cuando se la quite, morird®.

1% Cfr. Réné Girard, Mensonge romantique et vérité romanesque, Parfs, G. Grasset, 1961, pp. 12-18.

191 a misma estructura del deseo, que prescinde del tercer elemento del tridngulo, subyace a la disolucién
de 1a autoridad del narrador en el Quijote. Cervantes realiza Ja misma operacién que don Quijote al dinamitar
la autoridad del narrador, al prescindir de la mediacién entre el mundo y el texto. La palabra es la cosa, sin
mediacién posible. Los personajes del libro poseen el mismo valor de realidad que el libro que habla de sus
aventuras. El texto adquiere valencias mdgicas, sabor de palabra profética, puntualmente cumplida en mu-
chos casos, como cuando Sancho asegura que no habrd venta en la que no se reproduzcan sus hazaiias.



SATIRA Y ENTREMES EN EL SIGLO XVII

M? José Martinez
Universidade da Corufia

Las ideas expresadas sobre el entremés por los teéricos del XVI y del XVII mani-
fiestan que éste mantiene una doble filiacién con la sétira. Por una parte, se relaciona
con el mimo y la pieza de sétiros —entendida erréneamente como origen de la satira—'y,
por otra, es considerado como un vehiculo de sétiras —invectivas, en este caso— por los
moralistas. Las analogfas con géneros cldsicos se fundamentan por el lugar que el en-
tremés ocupa en el conjunto del espectdculo teatral y la funcién que desempeiia el
cardcter jocoso y risible del género?. La nocién de ridiculo —que mueve a risa— es
esencial para la comprensidon de las diversas asociaciones a las que dan lugar entremés,
mimo, satiricdn, sétira e invectiva, La retdrica del ridiculum, cuyo trasfondo es ético,
se constituye en denominador comun de estos géneros o modalidades dramdticas y
poéticas e informa lo licito o {licito del humor entremesil. '

Una de las primeras menciones al entremés se encuentra en el comentario que el
Brocense hace a los hexdmetros 220-230 de la Epistola ad Pisones de Horacio®. Para

! La confusién entre sdtira y drama de sdtiros es consecuencia, segiin van Rooy, de una falsa etimologia
que se produce cuando la sétira latina toma como caracteristica esencial el ocuparse de ridiculae res
pudendaeque y sugiere un paralelismo entre el género sétira y el género llamado drama de sétiros. Cfr. C. A.
van Rooy, Studies in classical Satire and related Literary Theory, Leiden, E. J. Brill, 1966, pp.124-131.

2 Cfr. M. Newels, Los géneros dramdticos en las poéticas del Siglo de Oro, London, Tamesis Book, 1974,
pp. 153-156 y J. Huerta Calvo, «Para una poética de la representacion en el Siglo de Oro: funcién de las piezas
menores», en 1616. Anuario de la Sociedad Espafiola de Literatura general y comparada, 111, 1980, pp. 66-81.

3 «Agit tamdem Horatius de Episodiis ut vocat Arist. quos hic vocat satyros. Locus hic obscurissimus,
et a nemine hactenus (quod sciam) animadversus. Episodium, es (ut ait Suidas) id quod inducitur et adiicunt
praeter legitimam fabulam risus gratia. hoc vocat Horatius satyros, vel faunos, vel Silenos. Hispani vocamus,
Entremeses, quod inter medias actiones irrepant», apud, Newels, op. cit., p. 194.
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explicar la funcidén del satiricén en la tragedia griega acude a la nocién de episodio
cémico y de ésta pasa a la de entremés. El Brocense entiende el drama de sdtiros como
un episodio distensivo cuyo papel es comparable al del entremés en la comedia. Esta
comparacion servird de base a los preceptistas ulteriores para quienes la alusion a los
sétiros atrae de inmediato el concepto de entremés. Asf lo expondrd Lépez Pinciano en
su Philosophia antigua poética:

Faltava a la trdgica representacién el deleyte y gusto que dan las cosas de risa y
passatiempo, el qual usavan ya las imitaciones cémicas; y, por tener de todo, tomé des-
pués algo de lo ridiculo y gracioso, y, entre acto y acto, a vezes engeria los dichos sétiros
—podemos dezir entremeses—, porque entravan algunos hombres en figuras de satiros o
faunos a requebrar y solicitar a las silvestres nimphas, entre los quales passavan actos
ridfculos y de passatiempo®.

Es de notar que Sénchez de las Brozas y Lépez Pinciano establecen la analogia entre-
més-sdtiro sin aludir a la sétira. Carvallo procede como los autores arriba citados. Es-
tablece una equivalencia entre sétiro, entremés y danza’, pero, ademds, al explicar el
origen de la sdtira, se basa en la pieza de sitiros®. Admite, pues, la falsa etimologia,
aunque légicamente no menciona el entremés en esta ocasion. Por otra parte, la defini-
cién que ofrece de la sdtira relaciona esta iltima con una serie de géneros jocosos
populares’:

Satyra se llama la compostura, en que se reprehende o vitupera algun vicioso o
algun vicio, Pero ya esta recibida por murmuracién, apodo, o matraca, y por fisgar por la
malicia de los que en nuestros tiempos usan mal della [de las sétiras]®.

Mis adelante en el texto, se aviene a aceptar «las satyras en burla y juego, especialmen-
te entre amigos para entretenerse que llaman matracas o apodos, son permitidos»®.
Carvallo condena la prictica del maledicum en que dice haberse convertido la censura
de los vicios y equipara la sétira de su época con murmuracién, apodo, matraca y

4 Cfr. Philosophia Antigua Poetica, ed. A. Carballo Picazo, Madrid, CSIC, 1973, t. III, p. 307.

5 «Esse capitulo del derecho que apuntaste se entiende de aquellos que usando mal desse exercicio lo
convierten en torpes juegos representando hechos dichos y ademanes deshonestos y sin fruto, en tiempos de
penitencia, en lugares sagrados y personas Ecclesiasticas, haciendo entremeses y dangas torpes imitando
los antiguos faunos y satiros, que antigunamente eran como entremeses en las comedias a cuya causa fueron
en Roma vedadas algiin tiempo. Y en el nuestro porque ivan algo imitando en dangas inventadas a lo que se
puede presumir del enemigo comtin, y por otras muchas causas que devi6é de aver fueron prohibidas, mas
conociendo la mucha falta que hazian, se volvieron a usar por justas razones», Cfr. Cisne de Apolo, ed.
Porqueras Mayo, Madrid, CSIC, 1958, vol. II, pp. 28-29.

% «Al principio introduzian unos personajes, en trages de Satyros, que...tenian la figura de hombre
hasta la cintura, y de ay a baxo de cabras, y eran muy libidinosos, y retozones, debaxo destas figuras
descubrian los vicios de las personas nombrédndolas por sus nombres», op. cit., t. II, p. 63.

7 Aunque este término habria de ser sometido a discusién, ya que ciertos autores consideran estas
variedades literarias propias de las diversiones cortesanas. Es el caso de los apodos, por ejemplo. Cfr. M.
Chevalier, Quevedo y su tiempo: la agudeza verbal, Barcelona, Critica, 1992,

8 Cfr. Cisne de Apolo, t. 11, p. 62.

¥ Ibidem.
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fisga!?, pero admite las «satyras en burla». Esta actitud sélo es contradictoria en apa-
riencia. Se debe a que unas mismas formas, citadas en contextos distintos, adquieren
una connotacién negativa o positiva, segin se asocien con la maledicencia o con el
divertimento. Ello no quita que los conceptos a los que acude Carvallo remitan en los
dos casos al vocabulario de la burla en cuyo 4mbito se inscribe también el entremés!!,
como ilustran estos versos de Lope de Vega: «Para entretener la gente/ hago oficio de
malilla,/ y con una guitarrilla/ digo coplas de repente,/ motes, apodos, sainetes»!2,

La costumbre de echar apodos en el transcurso del espectdculo debia de estar arrai-
gada, pues es uno de los aspectos que aceran los dardos de los moralistas. Este es el
sentido del comentario de Juan Ferrer:

Fuera deso las glosas que hacen de repente a los pies que les dan en el tablado, y los
apodos que también echan de repente, y quizd mucho contra la disposicién del santo
concilio de Trento, /eso refréndase?

En 1598, la Villa de Madrid pide a Felipe II 1a reposicién de la comedia basdndose en
que estd en verso y «por este camino se le quita al representante el albedrio de decir lo
quiere» ', En cuanto al entremés, la Villa argumenta lo siguiente:

Los intermedios tampoco son desmedidos, y sélo se encaminan a ser graciosos, y
aidn no totalmente faltos de buenos ejemplos, y no menos perniciosas gracias que las que
en ellos concurren se sufren a los truhanes y hombres de placer y se permiten’,

Llama la atencién la comparacién entre la jocosidad de los entremeses y la de los
truhanes. En efecto, el dar o decir apodos es caracteristica del ingenio de estos «hom-
bres de placer»'®,

Por su parte, Francisco Ortiz, en 1614, alude a estas diversiones en el contexto de la
pieza de sétiros y en relacién con el entremés:

En este punto estaban las comedias cuando pasaron de Grecia a Italia, aunque se
mudaron en una cosa, que ya los sétiros no llevaban compaiifa de por sf, antes andaban
mezclados con los demds representantes. Y como en nuestros tiempos un Ganassa o un
Cisneros, andaban la mayor parte de la comedia en el teatro diciendo graciosos dichos

10 Para el vocabulario de la burla, ¢fr. M. Joly, La bourle et son interprétation. Espagne. 16%/17¢
siecles, Lille, 1986. Las definiciones que ofrecen el Tesoro de la lengua de Covarrubias y el Diccionario de
Autoridades son coincidentes excepto en el vocablo «matraca» al que Autoridades agrega una dimensi6n
moral inexistente en Tesoro: «burla, chasco que se da a uno zahiriendole y reprehendiendole una cosa mal
hecha; y a veces se hace por diversién entre amigos», 5.v. matraca.

11 E] sistema de equivalencias que se establece puede ser debido al desgaste y evolucién negativa del
término «sétira». Sobre esta cuestién, cfr. A, Pérez Lasheras, Fustigat mores. Hacia el concepto de la
sdtira en el sigio XVII, Universidad de Zaragoza, 1994, p. 67.

12 Cfr. Fernandez Gémez, Vocabulario completo de Lope de Vega, 1971, s.v. apodo y M. Joly, op. cit.,
p. 99 y nota 2.

13 Cfr. E. Cotarelo y Mori, Bibliografia de las controversias sobre la licitud del teatro en Espafia,
Madrid, Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 1904, p. 424a.

W Ibidem.

13 Cfr. M. Joly, op. cit., p. 34, nota 19 y M. Chevalier, «Para una historia de la agudeza verbal», Edad de
Oro, XII1, 1994, pp. 23-29.
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avueltas de los graves'® de los representantes, con que hacfan reir al auditorio. Asf andaba
entonces un sdtiro vestido groseramente y a veces rapada la barba haciendo visajes y ha-
ciendo donaires con que hacfa reir, de donde principi6 haber entremeses en la comedia!’.

Posteriormente, la creencia de que los sétiros «decfan al pueblo gracias que se volvie-
ron sétiras»'® se repite mecanicamente y, por lo general, a propésito del entremés. La
sdtira se evoca al paso de los excesos de las sales entremesiles, como se comprueba en
Crespi de Borja —1649—, o en los «Votos particulares del Consejo de Castilla», en
1666". El primero alude a la inutilidad de la censura para la comedia, pues «de ordina-
rio los bailes lascivos, sétiras y entremeses no se suelen reconocer»® y los segundos
afirman que las comedias dan «materia y forma al ocio y a la malignidad de las satiras
con los entremeses y bailes»2!. La sdtira, o mds bien su definicién tedrica, serd esgrimi-
da también en defensa del entremés, como ilustra, en 1646, el comentario de Cabreray
Guzmin en su Defensa por el uso de las comedias:

Los entremeses y bayles son llenos de moralidades, y tales que con capa de saynetes
y entretenimiento reprehenden los vicios y defetos publicos tan sin agravio particular
quanto lo ha mostrado la experiencia®.

El entremés queda justificado por la dignidad que le confiere el ejercicio de un tipo de
critica—reprehender los vicios y defectos puiblicos— cuyo fin es moralizador, a pesar de
producir un efecto chistoso o divertido. La idea de critica divertida de los vicios se
encuentra recogida también en la Epistola XXI de Juan Caramuel, quien afirma que:

Mimo era una accidn ridicula que reprendfa las costumbre de los otros y era introdu-
cido en lugar del coro, al terminarse el acto de la comedia, sin sandalias y al margen del
argumento, para distraer los 4nimos de los espectadores. Parece que los mimos eran lo
que ahora llamamos entremeses?.

En resumen, parece que en los escritos de los preceptistas y de los moralistas, no es la
comedia, sino el entremés el que se relaciona con la sétira, tanto en d4nimo de denuncia
como de defensa del género®,

16 La cursiva es nuestra.

17 Cfr. F. Ortiz, La apologia en defensa de las comedias que se representan en Espafia, Chapel Hill,
Estudios de Hispanoéfila, ed. L. C. Pérez, 1977, p. 68.

18 Cfr. por ejemplo, Gaspar de Villarroel, «Govierno eclesiéstico pacifico y unién de los dos cuchillos
pontificio y regio» (1646), en Bibliografia, p. 597a.

19 Este aspecto ha sido tratado adecuadamente por M. Vitse. Cfr. Eléments pour une théorie du thédire
espagnol du XVIF siécle, France-Ibérie Recherche, Université de Toulouse-Le Mirail, 1988, pp. 111-112.

2 Cfr. Bibliografia, p. 194b.

2 Ibidem, p. 182a.

2 Cfr. Bibliografia, p. 96b.

¥ Cfr. H. Hernéndez Nieto, «La Epistola XXI de Juan Caramuel sobre el Arte Nuevo de hacer come-
dias, de Lope de Vega», en Segismundo, nims. 23-24, p. 274.

2 En la extensa bibliografia reunida por Cotarelo se encuentran sélo dos referencias que asocian come-
dia y sétira. Se trata de un escrito de Lupercio Leonardo de Argensola y otro incluido en el anénimo
Didlogo de las comedias. El texto de Argensola apunta a las falsedades histéricas y el del Didlogo de las
comedias se refiere a la sétira politica. Sobre ésta, cfr. M. Etreros, La sdtira politica en el siglo XVII,
Fundacién Universitaria Espafiola, Madrid, 1983.
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Este hecho es de subrayar porque las bases horacianas que manejan los mismos
tedricos auriseculares relacionan la sdtira con la antigua comedia 4tica®, Sin entrar en
la confusién que en los siglos IV-VII se produce entre la teorfa de la sétira y 1a de las
etapas del desarrollo del drama?, conviene recordar que Carvallo, muy al principio del
siglo XVII, hace derivar la sdtira de la comedia. Hablando de las sétiras que reprehenden
los vicios publicos aduce el siguiente comentario:

a estas satyras [lamavan comedias antiguas, porque despues que en alabanga de Dios
y de los buenos se-inventaron se vino a usar la satyra en vituperio de los malos?.

Una de las designaciones de la pieza breve a principios del XVII es la de «comedia
antigua». Destaca, una vez mds, la nomenclatura que tiende a asimilar sétira y entre-
més. '

Esta denominacién es empleada por Lope de Vega en suArte nuevo de hacer come-
dias (vv. 70-71), en donde declara que las comedias antiguas son llamadas entremeses
porque estdn sujetas a las normas cldsicas y se atienen a la unidad de accién y de
personaje?®. Lope asimila, pues, entremés y comedia antigua desde un punto de vista
puramente dramdtico y formal. Lo hace para reforzar la defensa de las nuevas férmulas
de la comedia, que no respetan las reglas antiguas. Es de observar también que con
«comedia antigua», Lope se refiere a un pasado inmediato, el que protagonizé Lope de
Rueda. En consecuencia, el alcance de la comparacidn entre comedia antigua y entre-
més estd limitado en el tiempo y en la intencidn.

Salas Barbadillono da el nombre de entremés a ninguna de sus piezas?, pero llama
comedia antigua a los entremeses incluidos en Coronas del Parnaso y Platos de las
Musas, Madrid, 1635. En la dedicatoria de esta obra a A. Hurtado de Mendoza dice
ignorar el sentido de «comedia antigua»:

Estas cuatro comedias antiguas (propio titulo suyo) a quien el vulgo de Espafia
Ilama entremeses (y no sé con qué razén, mas jcuando la tuvo el vulgo?) ofrezco a v. m.
por ser quien ha escrito algunas con grande sal y agudeza, y no menos decoro y hones-
tidad, parte que la consiguen pocos de los que se ejercitan en escribir chistes y donai-
res®,

No queda claro el porqué de esta designacién. En opinién de Lazaro Carreter, Salas
Barbadillo se limita a recordar los versos de Lope y Garcia Valdés piensa que estas

25 Horacio propone como modelo para la sétira el de la Antigua Comedia Atica, porque en ella se
censuran los vicios con humor. Cfr. R, Cortés, Teoriu de la sdtira. Andlisis de Apocolocyntosis de Séneca,
Universidad de Extremadura, Caceres, 1986, p. 33.

% Cfr. Van Rooy, op. cit., p. 161.

7 0p. cit.,, T. 11, p. 65.

2 Cfr. F. Ldzaro Carreter, «El arte nuevo (vs. 64-73) y el término entremés», en Estilo barroco y
personalidad creadora, Madrid, Cétedra, 1974, pp. 187-201.

» Cfr. 1a introduccién de C. C. Garcia Valdés a su Antologia del entremés barroco, Barcelona, Plaza y
Janés, 1985, pp. 48-49.

% Apud, Garcia Valdés, op. cit., p. 49.
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piezas no estdn destinadas a ser representadas, a la vez que descarta un rasgo formal, el
de la extensidn, para justificar el titulo®. Sin embargo, la escueta dedicatoria informa
de que el término entremés es propio del vulgo. De rechazo, el de comedia antigua que
emplea el autor lo serd de letrados, entre quienes se cuentan el entremesista y su amigo.
Destaca también el inciso-«propio titulo suyo», que insiste en la adecuacién res/verba
para las piezas que imprime a continuacién, y han de distinguirse por sus sales, agude-
zas, chistes y donaires, las mismas cualidades que Salas celebra en Hurtado de
Mendoza®.

Cabe la posibilidad de que Salas Barbadillo no emplee el término en el mismo
sentido que lo hacfa Lope, sino a la manera de los preceptistas que relacionan la sétira
con el drama de sétiros y la comedia antigua y estos ultimos con el entremés, como
sugiere Sudrez de Figueroa en El pasajero, quien habla de «sétira scénica»®. Otros
testimonios resultan reveladores. Por ejemplo, el subtitulo de La polilla de Madrid, de
Quevedo que es el de «comedia antigua» y la ribrica de Los enfadosos que califica la
pieza de «reprehensién cémica que llaman entremés».

Si se pasa al examen de las piezas as{ denominadas se constata que la mayoria
podrfan ser clasificadas entre los llamados entremeses de revista, de desfile o de figu-
ras, una modalidad puesta en boga en la primera década del siglo y cuyo exponente es,
precisamente, Hurtado de Mendoza. Los ejes constructivos y temdticos de estos entre-
meses consisten en la sitira de costumbres y estados, que guardan un gran parecido con
la poesia satirico-burlesca®, A esta mezcla de critica chistosa, le llama Quifiones de
Benavente Jocoseria. Burlas veras, o reprension moral y festiva de los desdrdenes
puiblicos, en doze entremeses representados y veinte y cuatro cantados -Madrid, 1645-,
dejando caer 1a duda de si, aplicado al entremés, se trata de una declaracién programitica,
o bien del empleo de unas férmulas morales de pura convencién.

3 Cfr. Ldzaro Carreter, ibidem, p. 188 y Garcia Valdés, ibidem.

3 Sobre la burla y la sétira en la obra de Salas Barbadillo, cfr. M. Vitse, «Salas Barbadillo y Géngora:
burla e ideario de la Castilla de Felipe IIl», en Criticdn, 11, pp. 5-142.

3 Cfr. A. Pérez Lasheras, op. cit,, p. 87.

3 Para la sdtira en la poesia, ¢fr. R. Jammes, Etudes sur I’oeuvre poétique de don Luis de Gongora y
Argote, Bordeaux, Féret et fils, 1967, traducida al espafiol por M. Moya, Madrid, Castalia, 1987. Y para el
desplazamiento de lo satirico hacia lo burlesco, ¢fr. Pérez Lasheras, op. cit.



EL PERSONAJE FEMENINO EN EL TEATRO DE
JUAN DE LA CUEVA

Juan Matas Caballero
Universidad de Ledn

0. El escaso interés que ha suscitado el teatro de Juan de la Cueva se ha centrado
sobre todo en sus obras de tema histdrico, y el estudio de sus personajes también se ha
reducido préicticamente al andlisis de las figuras legendarias, pasando de forma inad-
vertida, por una parte, el teatro de asunto novelesco' —excepcién hecha, tal vez, de El
infamador-y, por otra, sus personajes y, en especial, aquellos que, a nuestro juicio,
revelan una 6ptima caracterizacion, los personajes femeninos, convertidos a menudo
en verdaderos protagonistas de la pieza teatral, en cuyo tratamiento el dramaturgo sevi-
llano realiz6 un considerable esfuerzo que, en cierto modo, podria liberarlo de la peyo-
rativa concepci6n que la critica ha proyectado sobre la construccidn de sus personajes
tragicos?.

No es ésta la ocasién oportuna para realizar un detallado estudio de todos los perso-
najes femeninos que aparecen en el teatro de Cueva, pero si se procuraré ofrecer unas

! Sigo la terminologia de la clasificacién que, casi de forma undnime, han sugerido los estudiosos del
teatro de Cueva. Véase, por ejemplo, C. Guerrieri Crocetti, Juan de lu Cueva e le origini del teatro nazionale
spagnuolo, Torino, Giuseppe Gambino, 1936; J. M. Caso, «Las obras de tema contemporaneo en el teatro
de Juan de la Cueva», Archivum, XIX (1969), pp. 127-147; M. A. Pérez Priego (ed.), Teatro renacentista,
Barcelona, Plaza y Janés, 1986, p. 69.

2 En efecto, la critica ha subrayado de manera acertada la monstruosidad de los personajes que pueblan
las tragedias de Juan de la Cueva. Véase F. A. de Icaza, «Prélogo» a Juan de la Cueva, Comedius y trage-
dias, Madrid, SBE, 1917, vol. I, pp. xu-xL1; F. Ruiz Ramén, Historia del teatro espafiol (Desde sus orige-
nes hasta 1900), Madrid, Cdtedra, 19862, p. 111; A. Hermenegildo, La tragedia en el Renacimiento espa-
Aol, Barcelona, Planeta, 1973, pp. 283-284.
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genéricas pinceladas que puedan permitirnos trazar sus perfiles caracterolégicos mds
relevantes y sus funciones simbdlicas mds definidas, de modo que se pueda valorar su
significado no s6lo en la dramaturgia del sevillano sino también en el contexto teatral
de su épaca.

1. La dependencia que el teatro de Cueva tiene de la elaboracién de su propio
discurso ético afecta a todos los aspectos de su dramaturgia y, en especial, a sus perso-
najes, que son los que encarnan y asumen la funcién de hacer explicitos tales mensajes
doctrinales. La excesiva dependencia contenidista que arrastraba el teatro de la época
contribufa también a que los argumentos, la puesta en escena, la caracterizacién de los
personajes, etc., terminaran sometiéndose a la exposicién del planteamiento doctrinal.
En este sentido, los conflictos expuestos resultaban muy simples y, por ende, los perso-
najes, que no eran mds complejos, también terminaban polarizdndose en dos grupos
antagénicos e irreductibles asumiendo nitidos mensajes éticos y valores antitéticos.

La necesidad de que la lecci6n doctrinal llegara con claridad a un piblico cada vez
mds mayoritario, que —como el propio especticulo teatral- tal vez tampoco estaba para
demasiadas sutilezas intelectuales, debi6 de contribuir a que el dramaturgo no creara
una tipologia de personajes demasiado complicada, sino que, muy al contrario, ofre-
ciera una galerfa de tipos simples que el espectador pudiera asimilar sin apenas esfuer-
zo. Esta préctica segufa los mismos derroteros cualquiera que fuera el tono y el tema de
su pieza teatral.

Las lineas temdticas de la dramaturgia de Cueva, a nuestro juicio, se cifran en torno
a la historia y al amor®: si, en la primera, el dramaturgo lograba elaborar un discurso
ético susceptible de ser aplicable a la situacién politica de su propia etapa histérica®, en
1a segunda, el autor sevillano pretendia enhebrar sobre todo un mensaje ético en torno
a las relaciones amorosas, cuyo contenido pudiera trasplantarse a su propia realidad.

Pues bien, en los dos planteamientos teméaticos de la dramaturgia de Cueva, el per-
sonaje femenino cobra una especial importancia de cara a 1a elaboracién de sus respec-
tivas propuestas éticas, aunque es cierto que el papel de la mujer adquiere mucha mas
relevancia en su teatro de tema amoroso. En cierto modo, es 16gico que sea asf, pues las
piezas teatrales de este grupo escenifican las conflictivas relaciones sociales de carac-
ter privado, en especial las que giran en torno al amor con sus consiguientes implicaciones
familiares, y nuestro autor pretendfa, si no reflejar exactamente la propia realidad, al
menos si ofrecer un mensaje ético susceptible de ser aplicado o confrontado —ya fuera
su voluntad rupturista o continuista— con la realidad social del momento®. Si el niicleo
temdtico sobre el que giran estas obras es el amor, resulta obvio que los principales
protagonistas de estos planteamientos fueran el galdn y la dama, de ahi que ésta cobre

# Véase mi «Juan de la Cueva: una dramaturgia de historia y de amor», Estudios Humanisticos. Filolo-
gia, 16 (1994), pp. 239-260.

4 Véase A. Watson, Juan de la Cueva and the Portuguese Succession, London, Tamesis, 1971.

3 Véase J. M®. Diez Borque, Sociologia de la comedia espafiola del siglo XVII, Madrid, Cétedra, 1976,
en especial la primera parte.
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un mayor protagonismo que en las piezas de tema histérico, cuyo papel venfa marcado
por la propia historia, y sobre todo por sus fuentes documentales.

2. En este caso, nos interesa destacar el papel que asumen las matronas romanas —
Cornelia, Iulia y Camila— de la Comedia del saco de Roma. Como sabemos, se trata de
una pieza teatral en la que no hay protagonistas individualizados sino colectivos, por lo
que estos personajes representan a todas las mujeres, en las que Cueva proyecta un
profundo sentido del honor y espiritu patridtico, catélico y rebelde, al presentarlas
dispuestas a luchar contra el pillaje cometido por los soldados alemanes en Roma®, Y
una de las patricias romanas reconoce el exquisito trato que les dispensaron los solda-
dos espafioles’, con lo que la proyeccién simbélica que se hace del valor, honor, patrio-
tismo, catolicismo, sobre las matronas romanas también revierte en el continuo elogio
que Cueva hace a lo largo de la obra de la Espafia imperial de Carlos V.

En el teatro de tema histérico destaca el personaje femenino de Dofia Urraca en la
Comedia de la muerte del rey don Sancho. Aunque el dramaturgo se pliega a las fuentes
legendarias e histGricas en las que se basa para la construccién del drama®, nos ofrece una
imagen interesante de la actitud de dofia Urraca frente a la de su hermano don Sancho. El
balance resulta mucho més positivo para la dama que para el varén, pues si éste se mues-
tra ambicioso, desleal y arbitrario, persiguiendo siempre su propio y egoista interés, aquélla
se muestra fiel a la voluntad de su padre, actda por el beneficio e interés de su patria y
sabe adoptar un dificil equilibrio entre su funcién politica y su afectividad personal, como
se pone de manifiesto al hablar al Cid, emisario de su hermano, y al aconsejar a los viejos
zamoranos que no se sacrifiquen ellos mismos en el reto.

3. Aunque aparecen otros personajes femeninos en el teatro de tema histérico de
Cueva, no es facil hallar en ellos rasgos caracterolégicos distintos de los que muestran
los mismos personajes en el teatro de tema amoroso, pues también se recrean escenas
de carécter intimo —como la relacién amorosa entre Zaida y Gonzalo Bustos en Los

5 Asf, dice Cornelia: «Qy se sujeta y doma / La ciudad que 4 rendido / Quanto mira el sol puro, / Oy sufre
assalto duro, / Y oy sera quanto puede destruydo. / Ay, dulce patria amada / De Dios, para su Iglesia diputada. /
.../ A riesgo que perdamos / con la hazienda el nombre que estimamos» (I, pp. 70-71). lulia responde: «Sefiora,
la crueza / Del barbaro enemigo / Que con mirada y rigurosa mano / Vsando su fiereza / Nos quita el patrio
abrigo, / Assolando el valor y ser Romano, / Quando con su inhumano / Furor aya igualado / El capitolio al suelo,
/ Su fuerga, ni mi duelo, / Haran mover mi virginal cuydado, / Ni con infamia oscura / Podran amanzillar su
hermosura» (I, p. 71). Y Camila dice: «Quando puesta en sus bragos / Quisieren con violencia / Sobrepujar mi
femenil sujeto, / Seré hecha pedagos, / Con firme resistencia, / Primero que venir en tal decreto. / Mas si en tan
duro aprieto / Fuere mds poderosa / Su fuerga que la mia, / El cuerpo se rendia, / No el alma, qu’ en aquesta
trabajosa / Lucha estard constante, / Teniendo siempre €l casto onor delante» (I, pp. 71-72). La decisién de
Cornelia es la de invitar a las damas a mostrar su espiritu combativo al enemigo: «Hijas, 4nimo aqui, la ora es
ésta: / Ya el enemigo vemos / Donde del valor nuestro exemplo demos» (p. 72). Las citas textuales del teatro de
Cueva se hacen a lo largo de este trabajo siguiendo la edicion citada de F. A. de Icaza, que, aunque es muy
deficiente, recoge su teatro completo y resulta, sin duda, mds asequible que las ediciones de 1583 y 1588.

7 [bidem, 1, p. 91.

8 Véase mi «Introduccién» a Juan de la Cueva, La muerte del rey don Sancho y reto de Zamora. El
degollado, Le6n, Universidad, en prensa.
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siete infantes de Lara, o la relacién entre dofia Ximena y el conde de Saldafia en La
libertad de Espariia por Bernardo del Carpio—, de ahi que, para evitar repeticiones,
debamos centrarnos en las obras de este grupo.

Estas piezas suelen girar en torno a la relacién amorosa entre un galdn y una dama, y el
conflicto que se produce cuando un tercer personaje, varén, pretende conseguir los favo-
res de la dama en contra de su voluntad, como vemos, por ejemplo, en las comedias de El
viejo enamorado, El tutor o El degollado. Por lo tanto, aunque el conflicto se puede
dibujar en forma de tridngulo, nos fijaremos en el enfrentamiento que se produce entre ese
tercero en discordia y la dama, pues nos interesa en especial la defensa que la mujer hace
de sf misma y la caracterizacién que presenta en el teatro de Cueva. Desde esta dptica,
asistimos también a una disputa sociolégica entre un determinado tipo de hombre y una
concreta tipologfa de mujer, cuyos rasgos, caracteres y actuaciones constituyen en esencia
la leccién doctrinal que el dramaturgo elabora para la sociedad de su tiempo.

La mujer del teatro de Cueva presenta diversas actitudes ante lo que puede considerarse
la agresién y/o interferencia de un segundo varén en su relacién amorosa. Asf vemos c6mo
Aurelia, cuya belleza se dibuja de acuerdo con el canon petrarquista’, corresponde al amor
de su prometido Otavio y, al despedirse de éste, manifiesta, de acuerdo con la tradicién
amorosa, su fidelidad y firmeza. Frente a este amor espiritual con vocacién matrimonial,
Aurelia rechaza las pretensiones del Tutor, viejo hipderita que debe educar a Otavio aconse-
jéndole castidad y pureza, mientras que €l frecuenta a mujeres y urde un plan para alejar a su
pupilo con el fin de conseguir a su dama, quien se muestra honesta y censura la pretensién del
Tutor cuya ensefianza queda deslegitimada con su proceder'®. Aunque la actitud decorosa y
virtuosa de la dama queda demostrada con bastante ejemplaridad, hemos de reconocer que
el verdadero protagonista de la pieza es el criado de Otavio, Licio, quien planea la actuacién
que debe seguirse para-desenmascarar al viejo Tutor y a Leotacio, el amigo desleal de su
amo, que son burlados y ridiculizados al final de la obra.

En la Comedia del viejo enamorado, que —como la anterior— sigue la dualidad
senex / virgo de las comedias clésicas, 1a dama no sélo adquiere las cualidades mds
positivas de todos los personajes, sino que ademds es la verdadera protagonista de la
obra. Olimpia mantiene una doble lucha: por una parte, tiene que frenar las pretensio-
nes erdticas del viejo Liboso, quien ha tramado un engafio, diciéndole a Festilo, padre
de la dama, que su prometido Arcelo estd casado, y que €l se propone como marido de
su hija; y, por otra, la dama tiene que enfrentarse a su propio padre, quien, més preocu-
pado por su honra, termina creyendo al viejo Liboso y se lo quiere imponer como
marido en contra de su voluntad!.

9 Recuérdese que cuando Licio describe el retrato de Aurelia a Otavio, estd recreando su cuerpo de
acuerdo con los tipicos rasgos de la ideal belleza petrarquista; véase ed. cit., pp. 332-333.

10 «AUR. Gentil modo de jugar / Es el del sefior Tutor; / Buen exemplo da al menor»; y lo menosprecia
ir6nicamente: «jBuen talle tiene de amante!» (I, pp. 338-339).

! Declara en un primer momento: «Y si del caso queda convencido / Arcelo, a ti jo Liboso! te prometo
/ Mi hija por muger qual as pedido. Y, por mi yerno y mi sefior te acepto» (II, p. 281). Finalmente, sin creer
la opinién de su futuro yerno, dice: «FES. Yo soy muy contento desso / Y me siento dello vfano, / Y assi
buelvo a dar la mano. LIB. La mia do y las tuyas beso. / FES. Con esto me quiero entrar / A tratarlo con mi
hija» (11, pp. 288-289).
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La fidelidad amorosa de Olimpia, su constancia y firmeza, su honestidad, la empu-
jan a vengarse de la afrenta y el dafio que Liboso ha propiciado a su prometido Arcelo,
aunque no llega a matarlo por el consejo de la Razén, que, junto con la Invidia, la
Discordia y Lissa, acudieron en su ayuda, evidenciando el afdn moralizador del drama-
turgo. La integridad y conviccién de Olimpia, quien se manifestd dispuesta a morir
antes que perder su honra admitiendo un matrimonio no deseado, le permite rebelarse
contra la egofsta e interesada pretensién de su padre'?, pues ella quiere elegir a su
esposo libremente segtin el dictado de su pasién amorosa.

Como ocurre en el teatro de Cueva, y en general en la comedia durea, ¢l final es
feliz para nuestra protagonista, quien resulta premiada conforme a su actuacién de
acuerdo con la pureza de sus caracteristicas y cualidades personales: se descubre el
enredo tramado por el viejo Liboso, que es mortalmente castigado, y su padre termina
aceptando la voluntad matrimonial de Olimpia que es entregada a su prometido Arcelo®,

En la Tragedia de Virginia y Appio Claudio —que sigue el argumento del libro ITI de
las Décadas de Tito Livio— podemos ver, sin embargo, una solucién radicalmente dife-
rente. La dama representa ahora una virtud esencial de la mujer: un extremado sentido
del honor y de la castidad. Virginia se enfrenta al viejo Appio Claudio quien, obsesio-
nado por su delirio sexual de poseerla, 1a secuestra y, como juez deshonesto y corrupto,
pretende culminar su delito ddndole un barniz supuestamente legal adjudicdndola como
esclava a un complice suyo. La patricia romana manifiesta desde el primer momento su
pureza y honestidad oponiéndose a la pretension del pervertido y corrupto juez!*. El
sentido extremado de su castidad y su entereza le permite soportar estoicamente, y con
absoluta pasividad, su desdichada muerte, pues su propio padre, obsesionado por el

2 «OLIM. Cobrando esfuergo quedo en ti traspuesta, / Viendo que me costrifies que conceda / Lo quel
paterno amor y razén veda; / Y assi no quiero agora detenerme / Ni con largos preambulos cansarte, / Sino
con brevedad satisfazerte / Y a solucion de todo el caso darte. / Y digo: que primero vea la muerte / Quel
alma del terreno cuerpo aparte, / Y al hondo infierno sea precipitada / Que yo a Liboso por muger sea dada.
/ FES. La palabra le di a Liboso en esto. / OLIM. Pues yo se la di Arcelo, qu’ es mi cielo, / Y morire sin
apartarme desto, / Aunque no quiera Arcelo y huya Arcelo. / FES. No sigas tan dafiado presupuesto. /
OLIM. Mientras viviere en este mortal velo / Seré de Arcelo como siempre € sido, / Muriendo en esta fe
como ¢é vivido. / FES. Esto 4 de ser, que cumple ser por fuer¢a / Y assi quiero que vengas en hazello. /
OLIM. Bien podrds como padre hazerme fuerga, / Mas el alma no puede obedecello, / Qu’ en el amor de
Arcelo assi se esfuerga / Quanto a Liboso es justo aborrecello. / FES. Mi voluntad es esta, sea la tuya,/ Y
assi voy a quel caso se concluya. / OLIM. La vida podra ser que sea primero / Que llegar a esse estremo
concluyda, / Que no sufre la fe y amor sinzero / Que tengo Arcelo ser jamas movida; / Y si mi padre con
disefio fiero / Me oprimiere, serd mi triste vida/ La que daré al azero riguroso / Antes que olvide Arcelo y
vea a Liboso» (11, pp. 296-297).

13 El dios Immeneo proclama a la libertadora de Arcelo y a la protagonista, en realidad, de toda la pieza
teatral: «El favor solo os lo di6 / El cielo y vuestra querida, / A la qual deveys la vida / Pues ella os la
restaurd; / Y assi, como a esposa vuestra / Presidiendo yo, Immeneo, / Cumpliendo el justo desseo, / Junto
a la vuestra su diestra» (II, pp. 355-356). De esta forma, concluye ensalzando la figura de la mujer —
deleitando quizas a la cazuela— y el dramaturgo rompe una lanza a favor de la libertad de la hija a contraer
matrimonio segin su deseo.

4 Virginia subraya que la honestidad estd no sélo en serlo: «Que bien sabes el cuydado / Con que
guardo mi pureza» (II, p. 85); «Que no solo le aprovecha / Para conseguir corona / Ser onesta vna matrona,
/ Mas ser libre de sospecha» (11, p. 86).
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sentido del honor, al margen de lo que podfa convenir a la hija y en lugar de buscar una
solucién mds feliz, opta por un final drdstico'.

Mi4s alld de pensar que en esta obra el dramaturgo propone un comportamiento a
seguir, cabe suponer que se postula ]a condena del insano amor de un viejo poderoso que
actia de manera ilegitima, a la vez que se valora la extremada concepcién del pudor y del
honor de la dama. Pero se tiene en todo momento —y asf lo avala la distante época en la
que se sitia la accién— la conciencia de que el autor, més que una propuesta de signo
ético, ha pretendido recrear un motivo cldsico que dejard una profunda huella en la litera-
tura durea's, a la vez que ha querido rendir su particular tributo al género tragico.

La protagonista de la Comedia de la constancia de Arcelina, lejos de ser victima de
un ataque de honestidad o de una agresién sexual, es la que se deja llevar de su loca
pasién amorosa hasta el exagerado extremo de matar a su propia hermana que también
estaba enamorada del mismo hombre!’. La firmeza y constancia en su fe amorosa por
Menalcio, acusado del crimen por el perjuro Fulcino, 1a lleva hasta el bosque con el fin
de conseguir saber la suerte que correrd su amado. Al enterarse de que serd ajusticiado,
confiesa su culpabilidad'®. El amor que siente por Menalcio es la fuerza que arrastré a
Arcelina a matar a su hermana Crisea, pero también es la misma fuerza que le hace
decir 1a verdad para salvar a su amado, quien, sin embargo, no estd a la altura de las
circunstancias, ya que se muestra indeciso al no elegir en su momento a una de las dos
hermanas y, lejos de mostrarse caballeroso, pidié la muerte de Arcelina nada m4s ente-
rarse de su culpabilidad, sin esperar a oirla, por lo que serd castigado con el destierro.
El personaje que sf se sitiia en su papel de manera humana es el padre de Arcelina,
quien, a pesar de conocer la culpabilidad de su hija, no quiere perderla como a Crisea,

15 «;Yo dare exemplo a las futuras gentes / De mi, vengando ¢l caso mio inhumano / En hombres,
dioses, si ay alguno entre’ ellos / Que sea culpado, y aun en todos ellos!» (p. 112); y, tras la injusta sentencia
de Appio Claudio, Virginio actia: «Y porque de Virginio no se ofenda / La gloria, dara vida a mi hazafia /
Con quitarte la tuya jo hija amada! / Pues no seras muriendo deshonrada. / {Esta inocente sangre pida al
cielo / Justicia, y la consagro con tu vida, / Pida venganga alla, pues en el suelo / Faltd justicia de quien
fuesse oyda!» (p. 119).

16 yéase Leopoldo Augusto de Cueto, «La leyenda romana de Virginia en la literatura dramética mo-
derna», Revista de Ambos Mundos, 1, Madrid, 1853, pp. 365-379; Helmut Petriconi, «El tema de Virginia
y Lucrecia», Clavilefio, I, Madrid, 1951, pp. 1-5; y también E. S. Morby, «The influence of Senecan
tragedy in the plays of Juan de la Cueva», Studies in Philology, XXXIV, 3, 1937, pp. 383-391. La aparicién
de esta temprana Virginia en la escena espaiiola tendré un claro eco en el extremado concepto del honor que
veremos, por ejemplo, en el teatro de Calderén.

17 «;Ay como se fue mi gloria! / Tu Crisea lo causaste, / Y el alma al cuerpo apartaste / Y dexaste la
memoria. / CRISEA, Arcelina, tu me sigues, / Dexdme gozar mi amor, / No me turbes con rigor. / (...) /
ARCEL. {Enemiga mia, no hermana, / Ya te hare que con muerte / Me dexes gozar la suerte / De que te
hazes tirana! / Y muere aqui por mi mano, / Qu’ esto me satisfard» (11, pp. 19-20).

18 «; Consiente mi firme amor / Que Menalcio muera assi / Por lo que yo cometi? / No, ni es justo a su
valor. / ;Qu’ es lo que puedo hazer, / Desventurada, afligida, / Que quien le 4 de dar la vida/ No 4 de ser sola
muger?/ Pues muger fue la ocasion / De su dafio, muger sea/ Quien remedio le provea/ En tanta tribulacion.
/ Yo soy la que di la muerte / A mi hermana, yo seré/ La que muera, pues maté, / Que me ser dulce suerte.
/ Viva Menalcio, yo quiero / Morir por darle la vida, / Que siendo en esto perdida, / Gloria y alabanca
espero. / Veran que no ay inconstancia / En las mugeres qual dizen, / Y porque en esto se avisen / Dare
exemplo de constancia» (II, pp. 59-60).



EL PERSONAJE FEMENINO EN EL TEATRO DE JUAN DE LA CUEVA 1029

y se muestra partidario de la decisién del Gobernador, suscribiendo su tesis de estar
ante una demostracion de la constancia y fuerza del amor, asumida también —como
subray6 Arcelina— por las mujeres',

En la Comedia del degollado hallamos a una dama que retine casi todos los rasgos
positivos que han sido atribuidos a las mujeres de las anteriores piezas draméticas:
Celia es una mujer bella conforme al canon petrarquista; ama de forma honesta, firme
y constante a su prometido Arnaldo. Como en casos anteriores, Celia tiene que enfren-
tarse a las perversas pretensiones sexuales del desleal Chichivali, quien incluso intent6
violarla, y a las sugerencias algo mds refinadas del Principe moro, y siempre se mantie-
ne firme y fuerte en la defensa de su honestidad hasta el extremo de estar dispuesta a
asumir estoicamente la muerte con tal de mantener inc6lume su honra. Este espiritu de
castidad y fidelidad amorosa —loado incluso por el Principe moro®—es la causa que al
final consigue que la dama y su amado queden en libertad y que el pérfido Chichivali
haya sufrido la muerte a manos del traicionado Arnaldo.

En el ambito de las comedias de Cueva la mujer que, tal vez, resulta caracterizada
de forma maés positiva es Eliodora, cuya figura sale realzada sobre todo cuando se la
compara con Leucino, galdn con el que mantiene una acerba disputa a lo largo de la
obra. Si este caballero es un rico hombre que todo el valor en esta vida lo reduce al
poder del dinero, con el que cree poder comprar cuanto desea, incluido el amor de las
mujeres?., y si se muestra deshonesto, depravado, ignorante, miségino y, para colmo,
cobarde e infamador, Eliodora representa la encarnacidn de todos los valores opuestos.
La dama es una noble doncella, muy bella, tan preocupada por su honor y castidad que
declina toda invitacién amorosa?; se trata de una dama culta y preocupada por cuestio-
nes que, quizds, hoy dirfamos «feministas»?. Lejos de ser un personaje pasivo en la

¥ Véase R. F. Glenn, Juan de la Cueva, New York, Twayne Publishers, 1973, p. 96. El protagonismo que
asumen las mujeres del teatro de Cueva las lleva a ser frecuentemente las principales defensoras de su honra y,
por lo tanto, a conducir los hilos de sus actuaciones, recurriendo como Arcelina (disfrazada de diosa Pales) y
Celia (disfrazada de paje) al uso del disfraz, convertido en un elemento importante en la técnica teatral de
Cueva. (Sobre el empleo del disfraz en el teatro de Cueva estamos terminando un trabajo en la actualidad).

20 Asf dijo a Chichivali: «Esso no pone temor / A mi firme y casto intento; / Que el morir por gloria.
siento, / Por dexar vivo mi onor» (p. 255). Y el Principe moro alababa su actitud: «jO constancia varonil, /
Animo jamas movido, / Valor de muger no oydo, / Esfuerco no feminil» (p. 266).

2! «Los tropheos de amor quiero acordarte, / Pues sabes que no ay dama que rendida / No trayga a mi
querer por mi dinero, / Y no por ser ilustre cavallero» (II, p. 420). Tercilo reprocha a Leucino su actitud y,
ademids, le dice que no es verdad, pues muchas se le han resistido, como Eliodora: «;Que razon ay, que assi
generalmente / Ofendas por las malas a las buenas?» (11, p. 421).

2 «Estoy de tu pretension, / Cavallero, tan corrida, / Que quisiera dar la vida / Por respuesta a tu razon;
/ Mas por no hazer notoria / Tu demanda y que se entienda / Cosa que mi honor ofenda, / Dexo de gozar tal
gloria; / Porque quiero assegurarte / Que si amor te trae encendido, / Que es tiempo ocioso y perdido / Si
piensas en mi emplearte; / Y assi, te ruego, si sientes / Que es honor o que es deshonra, / Que mires lo que
es mi honra» (II, pp. 430-431).

2 «Eli. ;Qve me dizes Felicina / De los libros que leymos / Anoche, pues ambas fuymos / Mohinas de
su dotrina?/ (...) /. { Notaste qual nos ponian / A las miseras mugeres? / VENUS. Con bien necios pareceres
/ Los Momos nos ofendian. ELI. Quise, assi tengas sosiego, / Hacellos ambos pedagos, / Y hechos muchos
retagos, / Arrojallos en el fuego. / (...) / POR. ;En que te 4s entretenido / En su ausencia estos tres dias? /
ELI En cien mil melancolias / Con dos libros que € leido. / POR. ;Tan grande letora eres? / ELI. Si, mas
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obra, se muestra muy activa, y su preocupacién por la honra y la castidad le permite no
ceder ante el halago ni la violencia, y termina venciendo la infamia de Leucino. Otra
disputa es la que se establece entre Eliodora y su padre: para él, que tiene un sentido
rancio y egoista del honor, su hija, al margen de lo que diga la justicia, y haciendo gala
de una conviccién claramente miségina, es culpable de todo y merecedora del casti-
go%. Pero la intervencidn de los personajes mitol6gicos la salvan finalmente de sufrir
el castigo. Asf, la diosa Diana encarna el mismo espiritu «feminista» que nuestra dama
y en su sentencia final la exculpa de todo castigo, que recae sobre el verdadero culpa-
ble, al tiempo que reprende a la justicia y proclama la castidad y honorabilidad de
Eliodora®.

4. Una vez que se ha visto, aunque de forma muy breve y rdpida, los principales
rasgos caracterolégicos de los personajes femeninos, podria afirmarse que, en lineas
generales, éstos son similares a los que encarnan los personajes masculinos®, y que no
difieren, en realidad, de las pautas trazadas por la caracterizacién de los personajes del
teatro de su época e, incluso, de la etapa posterior.

Para concluir, tal vez convenga plantearse, con la cautela necesaria que nos impida
caer en anacronismos, si, a través del tratamiento de los personajes femeninos que
pueblan sus piezas teatrales, Juan de la Cueva ha elaborado un discurso profeminista.
No resulta fdcil responder en sentido afirmativo la hipétesis planteada, pero creemos
que no seria erréneo sugerir que el dramaturgo sevillano nos ofrece en su obra teatral
un planteamiento que proyecta una visién muy positiva de la mujer, independiente-
mente de que tal imagen coincida con la que en nuestra época hoy podriamos calificar
como feminista o profeminista (asunto que, por otra parte, nos alejarfa sobremanera de
nuestro actual planteamiento).

estos me an cansado / Porque todo su cuydado / Fue dezir mal de mugeres. / POR. Suplicote que me
nombres / Los nombres de essos autores / Que ofenden vuestros loores. / ELI. Son dos celebrados hombres,
/ POR. ;Que ay que celebrar en ellos / Si ofenden vuestra bondad? / Mas dime con brevedad / Quien son,
para conocellos. / ELL El uno es el arcipreste / Que dizen de Talavera. / POR. Nunca tal preste naciera / Si
no dio mas fruto queste, / ELI. El otro es el secretario / Christoval de Castillejo, / Hombre de sano consejo,
/ Aunque a mugeres contrario. / POR. jQuanto mejor le estuviera/ Al reverendo arcipreste, / Que componer
esta peste / Dotrinar a Talavera; / Y al secretario hazer / Su officio, pues del se precia, / Que con libertad tan
necia/ Las mugeres ofender! / ELI. Cierto que tienes razon, / Y en esso muestras quien eres, / Que dezir mal
de mugeres, / Ni es saber ni es discrecion. / A la puerta oygo llamar; / Ve a responder, Felicina» (11, pp. 454-
456). :

# «Ella es digna de muerte y no Leucino, / Y assi mi hija sea castigada / Como rea, pues abrio el
camino / Para este mal, y assi sea executada»; Ircano vuelve a teorizar y justificar la culpa de su hija con un
argumento que hoy calificarfamos de «machista»: «Si ella a el la entrada no le diera / No la infamara el ni la
gozara, / Y pues ella la puerta le dio jmuera! / Y el quede libre, ques justicia clara/(...) / Essa ley mesma lo
ampara, / Qu’ el hombre puede entrar donde quisiere / O do le dan la entrada si pudiere» (II, p. 469).

25 «Justo es que muera el hombre que 4 infamado / Muger o sea casada o sea donzella, / Biuda, onesta
o de qualquier estado / Que sea, ora la sirva o huya della» (II, p. 481). «Anda, que bien merece essa
excelencia / Y que la fama esparza por el mundo / El casto y claro nombre de Eliodora, / Cantandolo del
Betis al Aurora» (II, p. 484).

26 Véase mi trabajo «El personaje en el teatro de tema histérico de Juan de la Cueva», Estudios
Humanisticos. Filologia, 17 (1995), pp. 267-282.
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En lineas generales, podemos decir que en la dramaturgia de Cueva prevalece una
imagen 6ptima de la dama, quien, en el teatro de tema histérico (las matronas romanas
o dofia Urraca), encarna valores como el patriotismo, el catolicismo y la rebeldia con-
tra el tirano; una serie de valores que, en la perspectiva de Cueva, no formaban parte de
los hombres en exclusiva. En el teatro de asunto novelesco, y més concretamente de
tema amoroso, se ha podido apreciar que la mujer aparece caracterizada de forma
también muy positiva: si fisicamente la mayorfa de ellas se atiene al canon de la ideal
belleza petrarquista (Celia o Aurelia), psicoldgica o espiritualmente todas manifiestan
un amor puro de vocacién matrimonial hacia su prometido, a quien guardan fidelidad y
constancia amorosa (Celia, Aurelia, Olimpia), se muestran castas y honestas rechazan-
do toda insana invitacién sexual (Virginia, Eliodora), y llegando, si fuera necesario,
hasta el sacrificio mortal que aceptan estoicamente (Virginia).

El planteamiento de los conflictos en estas obras de asunto amoroso nos confirma
también un enfoque profeminista por parte del dramaturgo, pues tales conflictos se
producen porque una tercera persona, que siempre es un hombre (psicépata, perverti-
do, en forma de ridiculo «viejo verde» ~como Liboso o el Tutor— o de joven desleal —
Leotacio—, repulsivo y violento —Leucino y Chichivali-), pretende inmiscuirse en la
relacién amorosa del galdn y la dama con el exclusivo fin de conseguir el lascivo favor
sexual, empleando siempre medios no sélo poco decorosos sino delictivos (la infamia,
el secuestro o la violacién). Como consecuencia de estas agresiones, suele ser la propia
mujer la que actia y se convierte en protagonista de su defensa, en solitario (Virginia)
o con la ayuda de su amado (Celia), de fuerzas sobrenaturales (Eliodora, Olimpia), o de
algun otro personaje (Aurelia), pero en ningun caso espera a ser ayudada para actuar.

Otro planteamiento que apoya la tesis profeminista del teatro de Cuevaes la procla-
macién de la libertad de la dama para elegir marido de acuerdo con sus sentimientos y
de forma independiente a la voluntad paterna, como hace Olimpia al persistir en su
voluntad matrimonial con Arcelo, a pesar de la decisién del padre y de la infamia
levantada contra su prometido?.

La solucién final que experimentan estos personajes también resulta elocuente, pues
en ese desenlace se proyecta la leccidn doctrinal que el dramaturgo insufla a la obra y,
por lo tanto, la funcién simbdlica y el significado que €l mismo ha otorgado a cada
personaje. Asf, en justa correspondencia con lo expuesto anteriormente, puede verse
que las damas son recompensadas y premiadas por su actitud —incluida la propia Virgi-
nia, cuya muerte evit6 su deshonra, supuso el castigo para el juez y, ademas, consiguié
con su nombrad{a convertirse en ejemplo para la posteridad— (Olimpia consigue a Arcelo;
Aurelia a Otavio; Celia a Arnaldo y Eliodora logra su fama eterna), justo todo lo con-
trario de lo experimentado por los personajes masculinos culpables de los conflictos
(Fulcino, Appio Claudio, Liboso, Chichivali y Leucino mueren; Menalcio es desterra-
do; el Tutor y Leotacio son burlados y ridiculizados; y el Principe moro recibe una
leccién).

7 Juan de la Cueva es un claro antecedente en el planteamiento de la disputa que mantienen hija y
padre acerca de la libertad matrimonial, que tanto dard que hablar en la comedia del Siglo de Oro; sobre
esto, véase J. M, Diez Borque, Sociologia de la comedia espariola..., ob. cit., pp. 86-96.
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Pero donde el discurso profeminista de nuestro autor adquiere m4s importancia y
coherencia —segiin hemos visto— es en la comedia de E! infamador, donde se concreta
una defensa tedrica del papel de la mujer, cuya virtud y actividad no se limita sélo al
hogar o a defender su honra, como se pone de manifiesto en el personaje de Eliodora,
dama culta, gran lectora, sensibilizada con la problematica de la mujer y critica contra
toda la tradicién miségina®. Actitud que, lejos de ser ocasional y aislada, el dramatur-
go consolida al presentar a la diosa Diana ratificando a Eliodora, proclamando no sélo
su inocencia, sino su valor simbélico como mujer honesta y casta, y condenando a
todos los hombres que no respetan a las mujeres y a la justicia que sostiene y apoya tal
situacidn.

Estas ideas constituyen en esencia el discurso de Cueva sobre la mujer; un discurso
que, si no podemos calificarlo con rotundidad de profeminista, sobre todo en aras de
evitar posibles anacronismos, al menos resulta alentador en defensa de la mujer. Nues-
tro autor quizds no sea «feminista» como Marfa de Zayas o Sor Juana Inés de la Cruz®,
pero desde luego su dramaturgia nos ofrece un terreno abonado para subrayar la igual-
dad tedrica entre hombre y mujer™, quien, en no pocas ocasiones, asume la salvaguar-
dade la honra, 1a ética, la patria, la rebeldfa, lareligién y la cultura, sacrosantos valores
que siempre les estuvieron vedados y, que, por lo tanto, ponen de relieve la consisten-
cia del personaje femenino y el profeminismo del teatro de Juan de la Cueva.

28 Sobre la valoraci6n de la actividad intelectual de la mujer en algunos escritores dureos, véase J.M®,
Diez Borque, «El feminismo de dofia Marfa de Zayas», en La mujer en el teatro y la novela del siglo XVII,
Actas del II° Coloquio del Grupo de Estudios sobre Teatro Espaiiol (G.E.S.T.E.), Toulouse, 16-17 de No-
viembre de 1978, Toulouse, Université de Toulouse-Le Mirail, 1978, pp. 66-69.

¥ Véase J. M. Diez Borque, «El feminismo de dofia Marfa de Zayas», art. cit., pp. 61-83. (Cuando
redactaba esta comunicaci6n tuve noticia de la edicién, que lamentablemente no he podido consultar, de R.
Walthaus, La mujer en la literatura hispdnica de la edad media y el Siglo de Oro, 1993).

3 Quizés no resulte muy descabellado la extrapolacién de las palabras de J.A. Maravall a propésito de
Juan de la Cueva, a quien el célebre profesor sitia més cerca de la sociedad renacentista del XVI que de la
cerrada reaccién sefiorial del XVII, y da por supuesta la igualdad en derecho referida al ser total de la
persona, que tal vez podria aplicarse a la igualdad teérica entre hombre y mujer. Véase J.A. Maravall,
Teatro y literatura en la sociedad barroca, Barcelona, Critica, 1990%, pp. 79-80.



LA EGLOGA DE PLACIDA Y VICTORIANO A
TRAVES DE SUS EDICIONES

Frangoise Maurizi
Université de Caen

La Egloga de Pldcida y Victoriano, 1a obra teatral ms larga y tardfa de Juan del
‘Encina, nos es conocida tinicamente gracias a dos ediciones sueltas de publicacion
bastante posterior a su escritura y representacién. S6lo nos ha llegado un ejemplar de
cada una de estas ediciones sin colofdn, o sea sin fecha ni indicacién de lugar, como era
de esperar. El mds estudiado por la critica se sitda en la Biblioteca Nacional de Madrid,
signatura R.4888, y consta de 20 folios. Segtin Norton', 1a edicién se imprimi6 en Burgos,
hacia 1518-1520, y salié de las prensas de Alonso de Melgar. El ejemplar «menos
hojeado» se puede consultar en la Bibliothéque de 1’ Arsenal en Parfs, signatura 4°B4088.
A este respecto, es de lamentar que ninguna de las ediciones modernas dé més precisio-
nes, ni siquiera la signatura que silencian, lo cual dificulta las investigaciones. Cuales-
quiera que sean los motivos por los que no se habla de esta edicién, a todas luces
desconocida, es interesante notar ya que sobre el particular Norton tampoco dice nada.

El ejemplar forma parte de un volumen facticio bastante grueso que lleva por titulo
el de la obra que ocupa los 72 primeros folios y el nombre de su autor, o sea: Tragedia
Policiana, Luis Hurtado de Mendoza. Esta obra que forma parte de la «celestinesca»
monopoliza la atencién ocultando, pues, la existencia de las otras ediciones sueltas.
Empieza luego nuestra égloga que consta de 24 folios. La siguen poesfas de Lope Ortiz
de Zdiiiga, 1a Comedia Grassandora, de Juan de Sepilveda, la Tinelaria, de Bartolomé
de Torres Naharro, una égloga de Salazar de Bruno, y clausurando el volumen, otra
suelta de Naharro, 1a Calamita.

! Norton, A descriptive Catalogue of Printing in Spain and Portugal, 1501-1520, Cambridge, Cambridge
University Press, 1978, pp. 119-120, n.302. )
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El paratexto de ambas ediciones —llamo paratexto: los grabados, titulos, argumen-
tos, y didascalias— y su cotejo es tanto més interesante cuanto que resulta significante.

Si consideramos las dos ediciones, es evidente que son los grabados los que prime-
ro llaman la atencién. La edicién de Parfs presenta en el primer folio una vifieta grande
de Pldcida y Victoriano en un decorado entre urbano y campestre, asi como el titulo de
la égloga. La de Madrid, una vifieta también pero muy distinta y un titulo largo que
anuncia una serie de novedades. Volveré mds abajo sobre el particular. Del otro lado,
en el verso, en ambas ediciones se da el argumento, que no difiere sino en cuanto a
ortograffa y tipografia, como era de esperar. Lo curioso e interesante es que en la edi-
cién de Madrid, en el folio aijv°, Melgar siente la necesidad de insertar otro grabado
antes de que empiece el largo mondlogo de Placida. Dos grabados para una edicién
suelta, cuando las hay que no tienen ninguna, no deja de llamar la atencién.

Reproduzco el argumento del conocidisimo ejemplar de Madrid:

Egloga nuevamente trobada por juan del enzina, Enla qual se introduzen dos ena-
morados llamada ella Placida y el Vitoriano. Agora nuevamete em&dada y afiadido vn
argumento siquier introduccid de toda la obra en coplas: y mds otras doze coplas §
faltauan enlas otras que de antes eran impressas. con el Nunc dimittis trobado por el
bachiller Fernado de yanguas.

Si analizamos este titulo, notamos que el impresor hace hincapié en los aspectos nue-
vos de su edicién refiriéndose a unas ediciones anteriores carentes de estos elementos:

—un argumento en coplas que introduce la obra;
— otras doce coplas.

El problema es que de estas ediciones «que de antes eran impressas» no tenemos la menor
huella. ;Figuraba ya en ellas el Nunc dimittis de Yanguas? Ya que Melgar no encarece el
hecho, es de suponer que no es una novedad y que sus coplas profanas eran ya conocidas®.

Si seguimos examinando la suelta madrilefia, vemos que en el verso del primer folio
empieza el argumento de toda la obra que va extendiéndose hasta el folio aij, luego
vienen los nombres de los dramatis personae y once estrofas enunciadas por el pastor
Gil Cestero: es la introduccidén de 1a obra anunciada en el titulo. Una didascalia clausu-
ra la tirada introductoria: «Siguese la comedia: habla Placida primero». Lo raro, como
venfa diciendo poco antes, estriba en dos puntos: primero, el grabado que se inserta
aqui clausura el folio aij separdndole nitidamente del folio aiij, como si hubiera que
apartar lo nuevo, lo afiadido de lo antiguo, de lo ya impreso en las ediciones anteriores.
Por otra parte, este grabado es a todas luces mds moderno que el primero. Consta en
realidad de cuatro vifietas de las que tres representan a Vitoriano, Suplicio y Pl4cida, el
cuarto es un drbol en un suelo de flores y hierbas. Clausuran la égloga las coplas de
Yanguas que empiezan en el folio 19 que corresponde con el numerado: «ciij» (verso)
después de «fin de las coplas».

2 Véase C. Michaelis de Vasconcelos, «N6tulas sobre cantares e vilhancicos peninsulares e a respeito
de Juan del Enzina», en Revista de Filologia espaiiola, V, oct.-dic. 1918, Cuaderno 4°, p. 359.
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Si consideramos el ejemplar de Parfs, el titulo: «égloga delos dos enamorados Pl4-
ciday Victoriano agora nueuamente corregida y emendada» remite también, como la
otra edicién, a un «antes» que desconocemos. Después del argumento de toda la obra 'y
de la enumeracion de los interlocutores, empieza Pldcida su mondlogo. La égloga ter-
mina en el folio 24 recto con la misma indicacién que en el ejemplar de Madrid: «fin de
las coplas».
El ejemplar de la Biblioteca de 1’ Arsenal parece ser, pues, una versién abreviada de la
de Madrid por no tener ni la introduccién en coplas ni el Nunc dimittis. Ya vimos que se
presenta ella como «nueuamente corregida y emendada». Una conclusién rdpida serfa la
siguiente: forma parte de las «que de antes eran impressas». Al detenerse mds en el proble-
ma, nos damos cuenta de que es totalmente imposible y esto por varios motivos.
1° si faltan efectivamente en ella los versos del pastor Gil Cestero, figuran en cam-
bio las «otras coplas», o sea las canciones que vienen a continuacién de la égloga
y cuya existencia confirman claramente ambas ediciones con la susodicha men-
cién: «fin de las coplas».

2° se puede ir afirmando que aunque es una versién abreviada no por eso es «la més
primitiva»’, En efecto hay que notar que la ortografia de esta suelta es mds moderna
que la edicién de Melgar de 1518-1520. Vitoriano pasa a ser Victoriano y Flugencia,
Fulgencia. Sin embargo, resulta copiada de una edicién mas antigua ya que en el
mismo argumento en prosa es Vitoriano que por dos veces se imprime; descuido
que no volver4 a repetirse a continuacién, siendo restablecida la «c».

3° en el mismo texto dramatico se corrigen los errores de R.4888 y se restablece la
rima cuando era errénea. Asf por ejemplo, en el verso que corresponde con el 91
de la suelta madrilefia: «pasién» en vez de «presién»; v.171: «encantamiento»
por «encantatamiento»; v.338: «entera» por «entenra». Verdad es que en otras
ocasiones la estrofa que rima en ABAABcCB queda incorrecta. Basta con citar
el verso 808 que clausura la octava: «para quitar mill passiones» repitiendo el
final del tercer verso con unarimaen A.

4° y dltimo punto; el grabado de esta edicién olvidada por la critica que, segiin
parece, la desconoce, aparece en otras obras. Asf es como se puede localizar en la
edicién de Toledo, de 1526, de La hystoria de Grisel y Mirabella, de Juan de
Flores, signatura Y? 820 y en la de la Hystoria de la linda Magalona hija del rey
de Napoles y del muy esforcado cauallero Pierres de la Provenza, de 1526, tam-
bién de Toledo, signatura Y2819, ambas en la Biblioteca Nacional de Paris*. Por
lo cual se puede inferir que esta edicién suelta de Pldcida y Victoriano es poste-
rior a la de Melgar y debié de imprimirse en la dicha ciudad hacia 1526.

? Hipétesis formulada por M. A. Pérez Priego, Encina, Teatro completo, Citedra, Letras Hispanicas, n°
339, 1991, p. 287 y también 33-34.

4 Al final de cada obra hay un colof6n que reza asi: «fue imprimido enla muy noble e imperial cibdad de
Toledo: a doze dias del mes de otubre. de mill y quinientos y veynte y seys anos.» (Y2 820) Y «fue impresa
esta hystoria dela linda Magalona y del noble y esforcado cauallero Pierres de Provenga enla imperial
cibdad de Toledo. A xvij dias de Dezigbre Afio de mill y quinientos y veynte y seys.»(Y*819). En el estado
actual de mis investigaciones s6lo puedo conjeturar que fue Villaquirdn quien imprimid los textos.
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Pero consideremos de nuevo el titulo de la versién mads larga, la del ejemplar de
Madrid, R.4888: notamos algunas disonancias: jdénde estdn las «otras doze coplas
que faltavan en las otras que de antes eran impresas»? Las composiciones que cietran
la égloga son:

. «qué cosa es amor»

. un mote: «acordar me desacuerda»

. «voluntad no fatigueys», cancién

. «no parezca desamor», cancién

. «la vida fuera perdelle», cancién

. «si por caso no moriere», cancién

. «bien se que me ha de acabar», cancién
. «quien estuuiere en presencia»

. «el triste que se partio», cancién

10. «en dos peligros me veo», cancién;

O 00 -1 N AW N

o sea diez poemas y no doce como lo venia anunciando el titulo, ;error de impresién?
(confusién entre diez y «doze»? Bien puede ser. Hay que considerar por otra parte
que lo nuevo en 1518-1520 no lo es ya en la edicién de 1a Biblioteca de 1’ Arsenal
puesto que su impresor imprime las canciones sin poner de realce el particular, lo que
sigue confirmando lo que decia mds arriba. Es de lamentar otra vez més que las edi-
ciones modernas no concuerdan en absoluto, como si desconocieran los originales. H.
Loépez Morales curiosamente termina la égloga con el mote’; R. Gimeno considera
que por no ser los poemas de Encina (;?) no hay que incluirlas®, A. M. Rambaldo toma
la posicidn inversa y los publica asi como las dos estrofas de Yanguas que introducen
el Nunc dimittis” sin publicar éste (;?7); y M. A. Pérez Priego no publica ni un poema®.
La presencia de las coplas finales ensefia, sin embargo, que existe sobre el particular
una tradicién textual que si no figuraba en las primeras ediciones no se pone luego en
tela de juicio en una égloga que se presenta como lirica y con un acompafiamiento
musical que debia de ser importante. Las coplas si no figuran en el Cancionero musi-
cal de 1511 pueden ser encinianas o reelaboraciones y tendrian en adelante que ser
publicadas. ‘

De la existencia de ediciones anteriores con versiones distintas bien parece que
no cabe duda. Aparentemente, las sueltas que nos llegaron reprodujeron un texto
anterior pero no era exactamente el mismo. Es interesante observar cémo los textos
encinianos se pueden ir ampliando aunque los criterios —cuando no son econémi-
cos— de los impresores nos quedan en parte desconocidos, por lo menos para el

s Eglogas completas de Juan del Encina, edicién de H. Lépez Morales, Las Américas Publishing
Company, New York, 1963.

6 R. Gimeno, Juan del Encina. Teatro (segunda produccién dramdtica), Cldsicos Alhambra, Madrid,
1977, p. 429.

? A. M. Rambaldo, Juan del Encina, Obras Completas, tomo 1V, Cldsicos Castellanos, Madrid, 1983,
n® 227, p. 189.

8 M. A. Pérez Priego, Juan del Encina, Teatro completo..., obra citada, p. 371 y p. 34, nota 35.
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* principio del siglo®. La versién primitiva, si cotejamos las dos sueltas que conocemos
quitando lo que tienen en comiin, serfa una égloga sin el prélogo del pastor Gil Cestero,
que terminarfa como habfa empezado, o sea con Ias palabras de Pl4cida pero antitéticas:
el verso «soy contenta y muy de grado» oponiéndose al lamento de la apertura. El
villancico que clausuraria la obra quedarfa desconocido o se elegiria a dltima hora
~ segtin las circunstancias de la representacién de la obra y el piiblico.

Si se acepta la idea de que fue efectivamente la Egloga de Pldcida y Victoriano la
que se representd el dia de los Reyes de 1513 en Roma ante Jaime Serra, arzobispo de
Arborea, cabe preguntarse cudl fue la versién que se dio a los espectadores el 6 de
enero y tuvo tan poco €xito: juna versién breve, que desconocemos?; ¢la del Arsenal
con sus coplas finales o la mds larga, la que sale de las prensas de Melgar en Burgos
unos 5 o 7 afios més tarde? Entre el momento en que se escribe y/o representa una obra
y el momento en que se imprime, sobre todo si hay varias ediciones sueltas, pueden
correr muchos afios. Basta con unos ejemplos relativos también a Encina. La égloga
representada en 1497 ante el principe don Juan no sale en el Cancionero de 1501 ni en
el de 1505. Hay que esperar a 1507 para que salga de las prensas de Hans Gysser y se
incluya con las otras representaciones. Cromberger en'1515 edita en pliegos sueltos las
églogas de Antruejo que se representaron en 1492 y ya formaban parte del Cancionero
de 1496. :

La alteracién de los textos suele ser tanto mayor cuanto mds tiempo ha pasado. Pero
en caso de Pldcida y Victoriano fue con toda verosimilitud un texto parecido al del
ejemplar madrilefio el que se presentd. En efecto precisa Stazio Gado: «perché la co-
media fu recitada in lingua castiliana, composta da Zoanne de Lenzina, qual intervenne
lui ad dir le forze et accidenti di amore, et per quanto dicono spagnoli non fu molto
bella et pocho delleto al signor Federico». Ahora bien el dnico papel que puede desem-
pefiar Encina en esta égloga no puede ser sino el del pastor Gil Cestero que introduce la
obra. Recordemos de paso que Encina gusta de representar en persona sus obras utili-
zando la mascara pastoril (Eglogal, Eglogas VII-VIII). El habla rdstica aqui empleada
no deja de evocar la primera égloga de Navidad de 1492 con una introduccién del
mismo estilo.

Sin embargo tenemos que notar ~lo que no hizo nunca la critica— que las coplas
introductorias modifican el sentido de 1a obra. En efecto, ésta se da en el paratexto que
constituyen el argumento y el titulo como «égloga», cualquiera que sea la edicién. El
pastor Encina al insertar sus coplas hace de la égloga una «comedia» (v.79); también al
precisar que los personajes son «gente que sabrd muy bien/mostraros su fantasfa» (v.23-
24) revela para con su égloga una distancia que era inexistente en la versién breve de la
edicién del Arsenal, mis conforme al estilo salmantino enciniano. La didascalia, otro

®Véase F. Maurizi, Juan del Encina. Les representations du Cancionero de 1496 et les éditions the
thédtrales postérieures, 1994 (inédito, 380 pp.), tomo I, capitulo II, pp. 57-153, y el Apéndice, pp. 326-
380. También, F. Maurizi, «<De la representacién ante el principe don Juan a la égloga de Amor», (enero de
1996), Papers of the Medieval Hispanic Research Seminar, London, Queen Mary and Westfield College,
editor: A. Deyermond (en preparacién).
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afiadido mds, insiste sobre el particular: «siguese la comedia: habla Pl4cida primero».
Por fin los versos 81-83: «yo me quiero aqui quedar/que seremos dos pastores,/y con
ellos razonar» insiste en la funcién nueva y ambigua de este «yo-narrador» que hace de
prologuista al mismo tiempo que se presenta como testigo/mediador. Verdad es que los
pastores de esta égloga quedan por primera vez en el teatro de Encina excluidos del
amor porque no son mds que... pastores. Las circunstancias de enunciacién han cam-
biado. Volveré al final sobre el particular.

Otro punto nunca subrayado por la critica —que yo sepa— se refiere otra vez més al
paratexto. La riqueza ilustrativa de la edicién suelta de Melgar sorprende, tanto mds
cuanto que los dos grabados insertos no datan de la misma época, siendo la segunda
mds moderna, como ya dije. El primer grabado del folio 1 es exactamente el mismo que
el que utiliza Fadrique de Basilea, jen 14997, para la Comedia de Calisto y Melibea,
s6lo cambian los nombres que se sustituyen por los de Placida y Vitoriano. La edicién
de Melgar de 1518-1520 utiliza, pues, un grabado de hace veinte afios. Lo notable
también es que pone Vitoriano y no Victoriano, o sea la antigua ortograffa. Ahora bien,
gracias a los trabajos de Norton', se sabe que Fadrique de Basilea empieza ya en 1485
a firmar sus ediciones y termina a fines de 1517 dejéndole la sucesién a Alonso de
Melgar, quien no es sino su yerno. La hipdtesis que entonces se puede emitir sin correr
mucho riesgo es que hubo una primera versién de la égloga, sin argumento introductorio
en coplas y sin las canciones conclusivas, que corrié a cargo de Fadrique de Basilea,
afios antes. Alonso de Melgar no hace sino imprimir otra vez una nueva versién am-
pliada reutilizando parte del paratexto de la edicién anterior como el grabado, moder-
nizando el tftulo e insertando unas vifietas nuevas. Conjeturo que la primera versién de
Pldciday Victoriano por Fadrique de Basilea no dista mucho en el tiempo de la Come-
dia de Calisto y Melibea aunque por supuesto es posterior. Tal suposicién adelantaria
mucho la fecha de composicién de la égloga de la que piensa la critica en general que
se escribié para representarse en 1513, lo cual me parece del todo imposible si se
considera los incesantes vaivenes de nuestro autor en aquel entonces (Mélaga, Sevilla,
Roma, Milaga).

En efecto los distintos indicios textuales, temdticos y biogréficos refieren todos a
una fecha que, en mi opinién, no puede ser anterior a 1503. La égloga ensefia claras
reminiscencias de la Celestina, no sélo con su titulo —aunque éste va al revés: «Calisto
y Melibea» para la Comedia, «Pldcida y Vitoriano» para la égloga— sino con la presen-
cia de Flugencia y Eritea, y asi debi6 de sentirlo Fadrique de Basilea al ilustrarla con el
mismo grabado. De Encina sabemos que no pudo llegar a Italia antes de fines de 1499.
La primera Comedia, sin paratexto alguno, sali6 en este mismo afio. Encina debié de
conocer la obra de Rojas yaen Roma, quiz4 por la edicién de 1500 con los prolegémenos
y las octavas de Proaza o por la de 1502 cuando ya es Tragicomedia. Por otra parte, el
«eco» de Victoriano (versos 1320-1419), que figura también con sélo cuatro variantes
en el Cancionero general de Valencia de 1511 bajo el titulo de «aquf comienga una
obra de Juan del Encina llamada eco dirigida a la marquesa de Cotrén», fue con toda

' Norton, obra cit., p. 90.
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verosimilitud escrito hacia 1501-1502. Es éste un poema de circunstancia que remite a
un suceso histérico: la muerte del marqués de Cotrén después de cuatro afios pasados
en las cérceles de los turcos en Constantinopla. La venida a Roma de dofia Leonor
Centellas para pedir el rescate de su marido preso desde antes de 1499, la muerte de su
hijo, no los relata también Encina en un Romance suyo del mismo Cancionero de
Valencia!l,

La version de la edicién suelta de Melgar, 1a mds larga de todas, ya que consta de
2575 versos para el texto teatral mds los poemas (202 versos), mientras la del Arsenal
consta de 2488 versos (mds el mismo nimero de versos para los poemas)'?, es una
version a todas luces ampliada para una circunstancia festiva precisa. ;La de su repre-
sentacidn en el palacio del cardenal de Arborea en Roma? Bien puede ser: el paso de
égloga a comedia, las numerosas canciones, la distancia del yo narrador —el pastor Gil
Cestero-Encina— para con la «fantasfa» que van a representar los dramatis personae y
en la que va a tomar parte nos evoca el gusto italiano de la época por las obras teatrales
largas y liricas. Que Encina haya modificado adaptdndola a las circunstancias su égloga
nos recuerda que el paradigma de representacién ya no es la corte cerrada de los du-
ques de Alba o del principe heredero. Tampoco es todavia el del teatro en su sentido
mds amplio. Lo interesante, en el caso de esta égloga, es que va evolucionando, conoce
varias etapas de las que probablemente los pliegos sueltos de Melgar son las dltimas.
No cabe duda de que, en 1518-1520, la égloga se publica renovada con el visto bueno
de Encina ya de vuelta de Italia y debi6 de ser el mismo el que proporcioné a Melgar la
versién aumentada de Pldcida y Victoriano cuando dista mucho de ser lo mismo para
otras ediciones sueltas de obras suyas que se publicaron glosadas con versos ap6crifos
sin su beneplécito,

Terminaré pidiendo, en este afio en que se celebra el V° Centenario del Cancionero
de Encina, que se respeten las ediciones sueltas y se atenga tanto al contenido como al
continente. Asi es como lamentaré, otra vez mads, la distorsién existente entre las edi-
ciones antiguas y las ediciones modernas y hasta la desavenencia entre éstas. Un ejem-
plo: todas las ediciones modernas sin ninguna excepcién notan que faltan tres versos en
las ediciones sueltas para completar la estrofa que empieza con el verso 2523: «Deve
ser qualque fantasma». Tanto H. Lépez Morales como R. Gimeno, A. M. Rambaldo o
M. A. Pérez Priego editan, por consiguiente, versos ficticios que numeran dejando
versos en blanco o presentando sélo la rima, y eso de modo a veces erréneo, para que
la copla de pie quebrado de 7 octosflabos y un tetrasflabo cuyo ritmo es pues 8888
8488 y la rima abaa bceb no resulte truncada. Pero es que ninguna de las dos ediciones
sueltas presenta aqui una octavilla sino una quintilla que rima en abaab y tiene su pie
quebrado en la mitad, o sea presenta la estructura 88 4 88. En cuanto a la estrofa, va
claramente apartada de las otras. No hay ningtin error v olvido de parte de los dos

{

!! Para mds detalles y una lectura sindptica de ambos textos, véase F. Maurizi, Juan del Encina. Les
représentations..., capitulo II1, pp. 171-172.

12No cuento las coplas de Yanguas que empiezan después de la didascalia: «fin de las coplas».

13 Véase F. Maurizi, Juan del Encina..., capitulos Il y 111
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impresores. Los versos forman un conjunto homogéneo y diré que Encina, €l tedrico, el -
autor del Arte de poesia castellana, introduce aquf adrede, a ciencia cierta, una ruptura
ritmica como lo hizo en otras ocasiones. La quintilla: «Deve ser qualque fantasma/ o
vos no habeys burlado/cata cata/vna muger que se mata/ puede a vida auer tornado»
expresa la voluntad de poner de relieve el discurso del pastor deslinddndole de las otras
coplas. La égloga no es mds que ficcion, es «fantasfa» como lo recordard el pastor Gil
Cestero en las coplas introductorias mds tardias de la edicién de Melgar. Son los pasto-
res que estdn aqui para «razonar» con los «peinados» pero que no entran en el juego del
amor cortesano quienes lo recuerdan. Por eso no hay derecho a contar versos inexistentes
y a numerar la égloga hasta el verso 2579 cuando asi no es. Lo mismo diré, otra vez
mds, para las coplas de Encina que clausuran la égloga: en la medida en que figuran en
ambas ediciones ¢por qué no se editan o sélo parte de ellas? y ;segiin qué criterios?

Respecto al continente y en particular al paratexto, del que se destacan los grabados,
merecen un examen detenido ya que su estudio, como lo acabamos de ver, puede resultar
aclaratorio cuanto mas si se le adjunta el cotejo con el paratexto de otras obras. Siempre
el recurrir a la intertextualidad desemboca para las ediciones antiguas en descubrimien-
tos que son de interés y originan novedades que nos pueden encaminar hacia la existencia
de una primera edicién o la posibilidad de fechar otra, todavia sin estudiar.
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Edicién de Melgar, Burgos, hacia 1518-1520,
Biblioteca Nacional de Madrid, signatura R.4888.
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RECEPCION DEL BARROCO HISPANICO EN LA
POESIA MEXICANA

Selena Millares
Universidad Auténoma de Madrid

Entre los poetas mexicanos del grupo Contempordneos, la escritura obsedida de
muerte de José Gorostiza y Xavier Villaurrutia, el s6lido clasicismo de Jorge Cuesta o
la gongorina celebracion de los sentidos de Carlos Pellicer son algunas de las manifes-
taciones en que cristaliza una vocacién barroquizante de cumbres sefieras e intimamen-
te enlazadas, desde el magisterio de Juana de Asbaje, crisol de poéticas hispanas y
cuna de modernidad, hasta la lectura personal de Octavio Paz, heredero fecundo de esa
trama invisible y albacea de la mexicana insigne, con la cual reitera el viaje apasionante
al que su poesia invita, y que recuerda al evocar a otro de sus seguidores en nuestro
siglo, el neobarroco José Lezama Lima, en «Refutacion de los espejos»:

Si, td eres la gran boa de la poesfa de nuestra lengua que al enroscarse en si misma se
incendia

y al incendiarse asciende como el carro de llamas del profeta y al tocar el ombligo del
cielo

se precipita como el joven Faetonte, el avién fulminado del Suefio de Sor Juana'.

La neta tonalidad barroca en la obra de los contempordneos se sitiia en la encruci-
jada de vias convergentes: de un lado, la adscripci6n a la poesfa pura que Paul Valéry
asediara con tanto acierto y que halla en Luis de G6éngora a uno de sus maestros; de
otro, ese neotradicionalismo que quiere atemperar la expansién vanguardista y su peli-
groso devaneo por los limites del signo, y que amplia la opcién anterior con las poéti-

! Qctavio Paz, Obra poética (1935-1988), Barcelona, Seix Barral, 1990, p. 692.
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cas de Francisco de Quevedo y Juana de Asbaje. Todo ello hace que, a pesar de los
muchos detractores que condenan su alejamiento del canon dominante en la época, los
contempordneos formulen su originalidad en la tradicién revisitada, que se traslada
con éxito a la nueva escritura para acoger tanto el suefio de andbasis de Sor Juana como
la meticulosa orfebreria del verso y el fntimo desgarro que en el barroco hispdnico
determina la vigilia de la muerte.

En el primer dmbito, la modernidad del Primero suefio, cuyo viaje espiritual se
desplaza de los modelos —los Suefios de Quevedo o las Soledades de Géngora—, pre-
senta el naufragio del alma y la frustracién de sus ansias, que preludian en su genio las
manifestaciones que en nuestro siglo inciden en ese topos del viaje inmévil. Certero,
Octavio Paz ha comentado al respecto que «el espacio que nos revela sor Juana [...] no
es una superficie que recorren los cuerpos sino una abstraccién que pensamos; no es el
mas all4 celeste o infernal sino una realidad rebelde al concepto. El alma est4 sola, no
frente a Dios sino a un espacio sin nombre y sin limite»?, y recuerda c6mo Alfonso
Reyes vincula su obra con la de los surrealistas, En efecto, a través de sus versos se nos
presenta al alma como nave astillada que fracasa en su osada aventura por la noche y el
suefio, asimilada a los grandes mitos de la cafda: fcaro y Faetén. El espiritu barroco
acentiia el dramatismo de las configuraciones que del mismo motivo hacen los contem-
pordneos, como queda patente en los versos de Xavier Villaurrutia:

El polvo asciende, lento.

Y de un cielo impasible,

cada vez mds cercano y mds compacto,
llueve ceniza®,

Lainmersion en el agua de los suefios es la via para acceder al enigma de lo trascen-
dente y experimentar la travesfa que conduzca a un més alld que imanta al poeta; el mar
serd el reino de esa ciudad sumergida que en tantas mitologfas personales y colectivas
vela el arcano de la muerte. Lo onfrico y lo visionario se funden con el sabor barroco,
en tanto que la conciencia conflictiva y torturada, «naufragio invisible», encuentra en
la estatua el simbolo recurrente de la ansiada impasibilidad pétrea ante la invasién de la
angustia. Es el marmol que cifie el verso con su arquitectura sélida y perfecta, mascara
del derrumbe; en términos de Ali Chumacero, «la angustia, la soledad, la noche, el
silencio, las calles solitarias, los muros, 1as sombras, el suefio, todo ese mundo nervalesco
asido a su pluma confirmaba la intensidad de su presencia en quien sabfa que vivir es
estar cumpliendo con la ineludible destruccién interior»*. Tras ese viaje vertical el
alma prisionera dard con sus huesos en la tierra para reiterar el drama de Sisifo conde-
nado; en esa travesia sondmbula, ni la poesfa ni el amor van a lograr salvarla. Una «rosa
de ceniza» sustituye el esplendor de la belleza, y tampoco el deseo puede cubrir la
memoria, o el signo tragico de Eros:

2 Octavio Paz, Sor Juana Inés de la Cruz o Las trampas de la fe, Barcelona, Seix Barral, 1989, p. 471.
* Xavier Villaurrutia, Obras, México, FCE, 1974, p. 62.
* En Villaurrutia, 1974, p. xv.
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Entonces sélo yo sé que 1la muerte

es el hueco que dejas en el lecho

(...) Y es el sudor que moja nuestros muslos

que se abrazan y luchan y que, luego, se rinden®.

La afinidad con el motivo del viaje se delata en el grupo ya desde ¢l titulo de la
primera revista que los adna, Ulises, que sugiere esa inquietud por la bisqueda de
nuevos caminos ante un panorama nacional estancado en propuestas realistas y un
nacionalismo a ultranza, de los que se desmarca la heterodoxia contempordnea. Des-
encantados frente a la degradacion del impulso original de la revolucién mexicana, se
desplazan hacia un mundo de irrealidad y pesimismo para el que recuperan las vias de
lo onirico y de la irracionalidad, también condicionantes, en el &mbito del suefio y de
una sensualidad dolorosa, de la obra fundamental de Gilberto Owen, Sindbad el Vara-
do, donde el motivo del viaje inmdvil se materializa en vuelo vertical investido de los
emblemas del nihilismo barroco:

Y en el humo leerdn las pausas sin sentido
que yo no escribf nunca por gritarlas
y subir en el grito a la espuma de suefio de la vida®.

De obsesiva perfeccidn, iba a titularse inicialmente El infierno perdido, de clara
filiacién con Rimbaud. La frustracién poética y amorosa se vislumbra en el oximoron
del viajero que da titulo a Perseo vencido —el libro que lo contiene— otro de los perso-
najes que integran el panteén de mitos de la aventura fracasada de esta promocién, que
se humilla en una plegaria a Medusa cuya arquitectura suntuosa no oculta las pulsiones
mds sinceras. La derrota de Perseo es imagen de la del hombre contempordneo, venci-
do de antemano, y el contraste se extrema en Sindbad, simbolo de la aventura, anclado
en la miseria de sus ideales rotos, en un «mar jubilado cielo, mar varado». Se trata
también de la historia de una derrota amorosa, la certidumbre de la inutilidad con el
desierto como simbolo, 1a existencia como campo yermo. Poema de naufragio («este
rio que no anda, y que me ahoga»), de pérdida, su protagonista es Ulises extraviado sin
ftaca posible y se asimila a Sisifo en el estéril intento de alcanzar su meta. La poesia se
hace acto de humillacién penitencial, y con el amor compone el doble ambito del dolor
y la frustracién ~«atin sangran mis labios de morder su cristal»— mientras hielo y arena
son simbolo de ese desamor que inviste al poema de notas tragicas: «Y mi sed verdade-
ra/ sin esperanza de llegar a ftaca».

Entre esas voces adquiere particular relieve la de José Gorostiza, que con su obra
central, Muerte sin fin, renueva la travesia de su precedente barroco y, al igual que el
Primero Suefio, presenta al alma como nave quebrada que sucumbe en su conato de
alcanzar el misterio inasible del ser. La inteligencia es «soledad en llamas», y el drama
del lenguaje se convierte en tributo al silencio, a la nada, al tormento de la creacidn; el
poeta es un ave de alas rotas atrapado en el lodo mientras contempla el «desplome de

S Ibid., p. 49.
6 Gilberto Owen, Obras, México, FCE, 1979, p. 78.
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dngeles caidos» de la lluvia. Poesfa icdrica, es el vértigo ante la caida en el vacio de la
muerte, la condena del tiempo implacable; como en el modelo de Valéry, el mar es
imagen de la muerte, mientras el suefio y el viaje son las vfas de conocimiento y reve-
laci6n que se oponen al «infierno alucinante» de la vida. Muerte sin fin llevaba inicial-
mente el titulo de Muerte de fuego, y al final de su tragico itinerario el poeta sélo
encuentra «el horror de un pozo desecado/ que sostiene su mueca de agonia»’. En el
mismo dmbito es relevante destacar que se debe a Gorostiza una de las mds célebres
formulaciones del motivo del viaje de andbasis: «la fuerza del espirita humano que,
inmévil, crucificado en su profundo aislamiento, puede amasar tesoros de sabidurfa y
trazarse caminos de salvacién»®. La desolacién de las postrimerfas serd la gran prota-
gonista de la obra cumbre de Gorostiza: desde la tiniebla del primer silencio hasta el
engafio de la palabra, todo intenta velar la danza macabra que articula la existencia. Su
visi6n de la rosa condenada determina una imagineria fefsta, contaminada por el signo
fatal que anula su esplendor, en tanto que un crepitar de muerte domina la naturaleza.
Poeta del lenguaje insuficiente, cuenta entre sus modelos con Juana de Asbaje, Géngora
y Valéry, que nutren su lamento por la continua frustracién y desencanto del hombre en
su lucha por dominar la sustancia y crear la poesfa, que dura sélo un instante para
desplomarse en una nueva muerte, como el oleaje marino.

El motivo barroco del engafio y el fingimiento halla un paralelo en los versos de
Villaurrutia, con su vano intento de encubrir el advenimiento de la sombra final:

porque vida silencio piel y boca
y soledad recuerdo cielo y humo
nada son sino sombras de palabras
que nos salen al paso de la noche’.

La violencia de los tropos y la frecuencia del oxfmoron —desde el titulo de su obra
cumbre, Nostalgia de la muerte— instituyen a la poesfa como tnica realidad en el suefio
de la existencia, determinado por el cruento avance de otro de los grandes motivos
barrocos, el reloj implacable, en versos de latencias quevedescas:

La aguja del instantero
recorrerd su cuadrante
todo cabrd en un instante
del espacio verdadero
(...) de modo que el tiempo cierto
prolongard nuestro abrazo

y serd posible, acaso,

vivir después de haber muerto'®.

Suefio o vacio son los fantasmas que amenazan esta escritura sombria, con su ver-

7 José Gorostiza, Poesia, México, FCE, 1964, p. 135.

& Ibid,, pp. 11-12.

¥ Xavier Villaurrutia, Obras, México, Fondo de Cultura Econémica, 1974, p. 52.
 Ibid., p. 72.



RECEPCION DEL BARROCO HISPANICO EN LA POESIA MEXICANA 1047

sién més intelectualizada y afin al barroco en los versos de Jorge Cuesta, de asombrosa
perfeccién formal y una pureza que no puede esconder la secreta melancolia por la
erosién del tiempo:

Hora que fue, feliz, atin incompleta,
de mf no tiene ya, para ser mfa,
sino los ojos que la ven vacfa,
despojada de mi, sorda y secreta!!,

El poeta —«el que ocultamente se retrasa/ y se substrae a lo que se devora», «el
residuo estéril de su brasa»'>- se sumerge en la plenitud barroca cubriendo tanto el
virtuosismo de los grandes maestros como el dolor visceral que devora sus versos. La
abstraccién pura proscribe de su obra los acentos personales, y su clasicismo y
conceptualismo se plasman en sonetos cercanos a los modos creadores de Juana de
Asbaje, asi como en las estancias de su composicién mds celebrada, Canto a un dios
mineral, poema del tiempo en la mds clara linea de la poesia pura:

Oh, eternidad, la muerte es la medida,
compds y azar de cada fragil vida,

la numera la Parca.

Y alzan tus muros las dispersas horas,
que distantes o préximas, sonoras

allf graban su marca's,

Gran admirador y discipulo del grupo, Octavio Paz, desde pardametros distantes, inci-
dird una vez més en ese camino trazado desde su genealogfa poética, para reconocer abier-
tamente entre sus raices al barroco espafiol, el romanticismo y el surrealismo. Géngora y la
generacién del 27, en la antologfa de Gerardo Diego, figuran en su parnaso personal, pero
quiz4 sea Quevedo la presencia que més se evidencia en sus escritos. Al maestro espafiol
remiten muchas de sus formulaciones de la temporalidad —«hoy es ayer y es siempre y es
deshorax; «arde el tiempo fantasma/ arde el ayer, el hoy se quema y el mafiana»'“— o del
agua ignea de un Eros agénico —«eres la llama de agua/ la gota didfana del fuego»; «en la
nieve se quema tu rosa»'>- y lo hace protagonista de uno de sus epigrafes: «Nada me
desengafia/ el mundo me ha hechizado»'®, Su poética se funde con la del antecedente en
singular simbiosis: «El suefio de 1a muerte te suefia por mi carne/ mas en tu carne suefia mi
carne su retorno»'”, También a Libertad bajo palabra pertenece el soneto plenamente
barroco «Pequefio monumento», de referencia indispensable en la clave que nos ocupa:

! José Gorostiza/Xavier Villaurrutia/ Jorge Cuesta/ Gilberto Owen y Salvador Novo, «Contempord-
neos», Poesias, Malaga, Anaya & Mario Muchnick, 1992, p. 148,

2 Jbid., p. 149.

' Ibid., pp. 166-167.

14 Paz, 1990, p. 45, 85.

IS Ibid, p. 456, 465.

s Ibid., p. 62.

7 Ibid., p. 35.
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Fluye el tiempo inmortal y en su latido
sélo palpita estéril insistencia,

sorda avidez de nada, indiferencia,
pulso de arena, azogue sin sentido.

Resuelto al fin en fechas lo vivido
veo, ya edad, el suefio y la inocencia,
puiiado de aridez en mi conciencia,
silabas que disperso sin ruido.

Vuelvo el rostro: no soy sino la estela
de mi mismo, la ausencia que deserto,
el eco del silencio de mi grito.

Mirada que al mirarse se congela,
haz de reflejos, simulacro incierto:
al penetrar en mf me deshabito'®.

Pero serd un libro de 1960, Homenaje y profanaciones, el mas intenso testimonio
de esa filiacién que hace de Quevedo una presencia constante en toda su trayectoria. A
partir de la cita inaugural del soneto «Amor constante m4s all4 de la muerte» —el home-
naje del titulo - se suceden las tres profanaciones, «Aspiracién», «Espiracién» y «Lauda»,
que el propio autor justifica en minuciosa autoexégesis. La primera profanacién es un
acto de afirmacion que reelabora - fiel a esa modernidad tan antigua del palimpsesto—
los temas petrarquistas de Quevedo, memoria, amor e inmortalidad del alma:

Cuerpo de un Dios que fue cuerpo abrasado,
Dios que fue cuerpo y fue cuerpo endiosado

y es hoy tan s6lo memoria ‘
de un cuerpo desatado de otro cuerpo:

tu cuerpo es la memoria de mis huesos®.

La espiracién contintia el juego dialéctico con la consecuente negacién, y la versién
parédica disgrega el signo desde coordenadas que se acercan a la vanguardia, pero finalmen-
te la «Lauda» se ocupard de restituir la palabra venerada a su espacio justo. En ella la muerte
no se niega: se reinterpreta como exaltacién de la vida, en la veta del optimismo trégico que
define la escritura de Paz. La afirmaci6n erdtica triunfa sobre la historia y la muerte:

Ojos medulas sombras blanco dia
ansias afdn lisonjas horas cuerpos
memoria todo Dios ardieron todos
polvo de los sentidos sin sentido
ceniza lo sentido y el sentido®.

Las huellas sucesivas de los maestros barrocos testimonian una clara deuda para la
cual la indagaci6n en el mexicano laberinto de la soledad aportard definitivas respuestas.

® Ibid., p. 75.
 Ibid., p. 341.
 Ibid., p. 344.



HACIA LA PRIMERA EDICION DEL LAZARILLO

Jaime Moll
Universidad Complutense de Madrid

En marzo de 1987, en la VIII Academia Literaria Renacentista, celebrada en la
Universidad de Salamanca, expusimos nuestro andlisis bibliogrifico de las ediciones
de 1554 del Lazarillo, estableciendo la hip6tesis de que las tres ediciones del citado
afio podfan derivar de una tnica edicién anterior, con lo que se simplificaba el ya
simplificado dltimo estema generalmente aceptado’. El hallazgo de una nueva edicién
de 1554 creemos que viene a confirmar nuestra propuesta, manteniendo la causa sefia-
lada, aunque el motivo haya variado: dijimos entonces que el componedor de Bargos
no habia contado bien el original, que era en 4° —formato no aceptado por Francisco
Rico para la primera edici6n?- o que presentaba variacién en las ilustraciones. El mo-
tivo que avala la edicién de Medina del Campo es que existi6 una edicién anterior en
8°, pero con un mayor nimero de paginas que las conocidas hasta hace poco.

Analicemos las ediciones de las que conocemos ejemplar, tinico en el caso de las
tres espafiolas®, Estas tres son en 8° y letra gética, precisando dos en su colofén el dia
en que se terminaron. La de fecha mds antigua es la realizada por el librero alcalaino

! Véanse las ediciones del Lazarillo de Alberto Blecua, Madrid, Castalia, 1974; y Francisco Rico,
Madrid, Cdtedra, 1987. Para el andlisis de las variantes es imprescindible el estudio de José Caso Gonzilez,
que precede a su edici6én, Madrid, Real Academia Espafiola, 1967.

2 Problemas del «Lazarillo», Madrid, Cétedra, 1988, pp.113-151.

3 Para las ediciones de Burgos y Alcald hemos utilizado el facs{mil preparado por Antonio Pérez Gémez,
Cieza, 1959; para la edicién de Medina del Campo, reproducciones facilitadas por la directora de la Biblio-
teca Piblica Bartolomé José Gallardo, de Badajoz, y por Francisco Rico, a quienes agradecemos su genero-
sidad. Posteriormente a la redacci6n de esta comunicaci6n, la Junta de Extremadura ha publicado un facsfmil
de la edicién de Medina del Campo, 1554.



1050 JAIMEMOLL

Atanasio de Salcedo, terminada el 26 de febrero. En la portada se proclama «Nueva-
mente impressa, corregida, y de nuevo afiadida en esta segunda impression». No se
trata de un reclamo, como sucede muchas veces, pues su texto presenta varios pasajes
afiadidos, que fundidos representan casi unas siete pdginas y media, mientras que el
texto original ocupa unas 82 paginas y media. Las paginas son de 28 lineas, excepto
C8r, que tiene 27, consecuencia de un error de cuenta, como el anémalo blanco de Cér,
entre el final del segundo tratado y el epigrafe del tercero. Esta edicién no presenta
xilografias en el texto; s6lo en la portada dos grabados representan a Ldzaro y al ciego.
Tiene seis cuadernos, el tiltimo con dos hojas en blanco. El verso de la portada estd en
blanco.

De la edicién de Burgos, de Juan de Junta, sélo conocemos el afio de impresidn.
Las pédginas son de 25 lineas y el texto —con xilografias— ocupa 93 pédginas. Presenta
xilografias en los inicios de los tratados tercero, cuarto, quinto, sexto y séptimo. En la
portada figuran los grabados de Lazarillo, el buldero y un castillo. Tiene también seis
cuadernos, el ltimo con una hoja en blanco.

También de la edicién de Amberes, obra de Martin Nucio, s6lo conocemos el afio.
El privilegio para Flandes, concedido a Martin Nucio para cinco afios, también carece
de fecha. Su atipicidad de formato —en 12°—, tipo y grado de la letrerfa, que es breviario
redondo, no permiten compararla tipograficamente con las ediciones espafiolas. No
tiene grabados.

Finalmente, sefialamos la nueva edicién hallada en Barcarrota. Fue terminada en
Medina del Campo, por los hermanos Mateo y Francisco del Canto, el primero de
marzo. Estd formada por ocho cuadernos, con la dltima hoja y el verso de la portada en
blanco. En el primer cuaderno las paginas tienen 23 lineas, mientras que en los siete
restantes son de 22, Si descartamos el colofén, el texto ocupa 124 péginas y media.
Tiene xilografias en los tratados tercero, quinto, sexto y séptimo.

Ni cronolégicamente ni en el ajuste de las paginas se puede determinar unarelacién
de dependencia entre las tres ediciones espafiolas, que son las que vamos a considerar
a continuacién, reteniendo de la antuerpiense s6lo su texto en los casos necesarios.

Las diferencias en extensién grafica que ofrece el mismo texto, en edicidn del mis-
mo formato, vienen producidas por cuatro factores: tamafio de las letrerfas usadas,
anchura de la caja, nimero de lineas por pdgina e ilustraciones. El cuerpo de la letrerfa
usada en Alcald es mds pequefio que el de la edicién de Medina, y éste algo més peque-
fio que el de Burgos. Mds influencia tiene el nimero de lineas por pdgina, que van
desde las 22 de Medina a las 28 de Alcal4, con 25 en Burgos. En lo que se refiere a la
anchura de la caja, Medina ofrece 1a mds reducida y Burgos la mds ancha. Como ya se
ha sefialado, Medina y Burgos tienen xilografias en los inicios de algunos tratados,
aunque en disposicién distinta. Todo este conjunto de factores hace que varie el nime-
ro de paginas del texto, que, sin tener en cuenta las adiciones de Alcal4, es el siguiente:
124 %5 Medina, 93 Burgos y 82 %2 Alcala.

. Qué conclusién se deduce de lo anterior? La edicién de Medina del Campo es en
su estructura la més cercana a la primera edicién. El proceso que habitualmente se
sigue en las reediciones es reducir el nimero de pliegos, con lo que se abarata su
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precio. Por lo tanto, no es crefble que Medina hubiese hecho una reedicién aumentan-
do la extensién del libro. O copié a pdgina y renglén el original impreso que tenfa el
componedor en su divisorio, en caso de ser ya en 8°, o redujo algo su extensién, aunque
menos que las ediciones de Burgos y Alcald. No podemos por ahora afirmar que Medina
sea una mera copia de la primera edicién, en lo que a su estructura y extensién se refiere,
pero sf que ésta se le acerca més que las otras dos ediciones. Por otra parte, ello nos
obliga a analizar el proceso de composicién que forzosamente siguieron Burgos y Alcald
y pudo también seguir Medina, si no reprodujo a plana y renglén la primera edicién.

«No es posible que siempre aya tanta copia de letra en las fundiciones, que sea
suficiente para poderse componer sin contar», nos dice Alonso Victor de Paredes en su
Instituciony origen del Arte de la Imprenta y reglas generales para los componedores®.
Es una préctica comiin en toda Europa en la época de la imprenta manual. Para impri-
mir un pliego se necesitan dos formas. En los libros en 8°, como es el caso del Lazari-
llo, cada forma contiene los moldes de ocho pdginas, no seguidas, sino dispuesto su
orden y situacion para que después de doblado el pliego tres veces se ofrezca un texto
seguido. Si se componen en primer lugar las pdginas correspondientes a una forma, es
preciso calcular y marcar en el original lo que ocuparén las que serdn compuestas
posteriormente. Es una fase previa a la composicién, que ha de realizarse tanto si el
original es manuscrito como impreso, excepto en la reedicién de impresos a plana y
rengl6én. Transcribamos una nueva cita de Paredes: «Como no son dngeles los que
cuentan, es fuerca que una o otra vez salga la cuenta larga o corta; y aviendo de
remediarse la larga con tildes y la corta con espacios (si ya no se valen de otros medios
feos y no permitidos, que no los expecifico porque se olviden si es posible) queda lo
impresso con notable fealdad». El componedor va marcando en el original las p4ginas
que ha ido contando, marcas que puede ir, si es necesario, reajustando a medida que
compone. Burgos y Alcald forzosamente hubieron de contar el original. Medina del
Campo probablemente también lo hizo, pues, repetimos, no podemos por ahora afir-
mar que sea copia a plana y renglén de la primera edicién.

En el proceso de composicién, el componedor lee unas palabras del texto, las retie-
ne en la memoria y las reproduce a base de tipos que busca en los correspondientes
cajetines de la caja que tiene enfrente. Es el mismo proceso del copista, por lo que se
producirdn los mismos tipos de alteracién textual que encontramos en la transmisién
manuscrita, mas los debidos al nuevo medio de escritura: equivocarse de cajetin, con lo
que el tipo que se coge no es el adecuado, hallarse un tipo en otro cajetin, efecto de una
mala distribucién, colocar un tipo invertido, son los principales casos. A las alteracio-
nes textuales producidas por estas causas, que explican la mayorfa de las que encontra-
mos en el Lazarillo, debemos afiadir las producidas por los «medios feos y no permiti-
dos» que Paredes prefiere no contar: supresién de algunas palabras no demasiado esen-
ciales o la adici6n de otras. Ademds, hay paginas con pocas abreviaturas y espaciado
mds amplio, mientras en otras el texto estd lleno de abreviaturas y amazacotado, solu-
ciones ortodoxas para los casos de errores de cuentas.

4 Edicién de Jaime Moll, Madrid, El Crotaldn, 1984, f. 35v.
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En los libros en octavo, se compone primero la forma externa y, mientras ésta se
estd imprimiendo, se compone la forma interna. Calculada la parte del original que
equivaldra a una pagina del nuevo impreso, se van marcando en el mismo los corres-
pondientes inicios. A continuacién se pasa al proceso de composicién de las pdginas
correspondientes a la primera forma del cuaderno que se imprimird. La secuencia es la
siguiente:

compuesto 1r, se pasa a la marca de 2v, y se compone esta pagina y la 3r; buscando
las marcas correspondientes, se componen los siguientes pares de paginas: 4v y 5r, 6v
y 71, terminando con la composicién de 8v. Por lo tanto, cuando el componedor com-
pone las paginas de la forma interna: lv, 2r, 3v, 4r, 5v, 6r, 7v y 8r, ya se encuentra
forzado a dar cabida al correspondiente texto en un espacio limitado.

Un somero andlisis de la edicién de Alcald nos da el uso de tres soluciones distintas
al encontrarse el componedor con més espacio que texto. Deja un blanco atipico en el
folio 22r (signatura C 6r), elimina una linea en el folio 24r (C 8r) e introduce cinco
palabras en el folio 12 r (B 4r), que no se encuentran en ninguna de las otras tres
ediciones. En los tres casos se trata de paginas de la forma interna, compuestas cuando
ya se estaba imprimiendo la forma externa, por.lo que no se podia tomar texto de las
paginas siguientes.

Damos a continuacidn las palabras afiadidas en B 4r y, en lineas paralelas, el texto
de las otras ediciones:

A, f. XIIr ( B4r): porque el vna vez te engendro, mas el vino mil

M, b 7v-8r: porque el vna vez te engendro mas el vino mil

B, B 3v-4r: porque el vna vez te engendro mas el vino mil

C, f. 13v ( B 1v): porque el vna vez te’engendro mas el vino mil

vezes te ha dado la vida
te ha dado la vida
te ha dado la vido
te ha dado la vida

deuia tener spiritu de gran prophecia

deuia tener spiritu de prophecia
deuia tener spiritu de prophecia
deuia tener espiritude - prophecia

aunque muy bien se lo pague

aunque bien se lo pague
aunque bien se lo pague
aunque bien se lo pague

determine de todo en todo de dexalle

determine de todo en todo dexalle
determine de todo en todo dexalle
determine de todo en todo dexalle
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y lo tenia tanto en voluntad,

y lo tenia en voluntad
y lo tenia en voluntad
y lo tenia en voluntad

Dos claros casos semejantes —sin haber relizado un andlisis exhaustivo— encontra-
mos en la edicién de Burgos, en los folios signatura A 6r y D 4r, pdginas que pertene-
cen también a la forma interna del correspondiente pliego:

B, A 6r; ysucandado y su llaue. Y al meter de todas las cosas /

M, a8r: ysucandadoy laue,y al meter de las cosas ,
A,f. 6r: ysucandadoy llaue, y al meter de las cosas
C,f.7v-8r:y sucandadoy 1laue, y al meter de las cosas ,

y sacallas: era con fan gran vigilancia, y tanto por contadero /
y sacallas: era con tanta vigilancia, y tan por contadero ,
y sacallas era con tanta vigilancia, y tan por contadero ,
y sacarlas, era con tanta vigilancia, y tan por contadero ,

que no bastara hombre en todo el mundo  hazerle menos vna migaja:

que no bastara todo el mundo hazerle menos vna migaja:

que no bastara todo el mundo a hazerle menos vna migaja,

que no bastara todo el mundo hazerle menos vna migaja,
B,D4r: y aun agora por muy bien almorzado
M, e 5v-6r : y aunque agora por bien almorzado

A, f. 26v-27r: y aunque agora por bien almorzado

C, f. 29v-30r: y aunque agora por bien almorzado

ayer todo el dia sin comer / con aquel mendrugo

ayer todo el dia con aquel mendrugo
ayer todo el dia con aquel mendrugo
ayer todo el dia con aquel mendrugo

vn dia y vaa noche
vndiay noche
vndiay noche
vndiay noche

Ansi estaua yo a la puerta / mirando y considerando estas cosas
Ansi estaua yo a la puerta , mirando y considerando estas cosas
Ansi estaua yo a la puerta , mirando y considerando estas cosas
Assi estaua yo a la puerta , mirando y considerando estas cosas

y otras muchas / hasta que el sefior mi amo traspuso la larga 'y
hasta que el sefior mi amo traspuso la larga 'y
hasta que el sefior mi amo traspuso la larga y
hasta que el sefior mi amo traspuso la larga y
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angosta calle. Y como lo vi trasponer torneme a entrar en casa/

angosta calle. Torneme a entrar en casa :
angosta calle. Torneme a entrar en casa,
angosta calle. Torneme a entrar en casa,

El hallazgo de Barcarrota nos demuestra la existencia de una edicién anterior con
un nimero mayor de pliegos que Burgos y Alcald, por lo que éstas —y quizds también
Medina- tuvieron forzosamente que contar el original. Indudablemente, no es obliga-
do pensar que ambos componedores recurrieron a «medios feos y no permitidos» (aun-
que no se trataba de una obra que exigiese un cuidado extremo del texto, como, por
ejemplo, los libros litirgicos, ni el autor estaba vigilante de que no se alterase su obra),
pero vistos los casos sefialados, podemos afirmar que hicieron uso de los mismos. A las
alteraciones textuales que pueden asimilarse a una transformacién producida entre et
proceso de lectura y la composicién de lo leido, hemos de afiadir las debidas a las
malas soluciones a los errores de cuenta del original. Si eliminamos en la edicién de
Burgos los casos producidos por los sefialados errores de cuenta, o sea, alteraciones
del texto propias, que no pudo copiarlas de edicién anterior, no hay apoyo para la
hipétesis de su diferenciacién de las ediciones de Alcald y Amberes, ni por tanto con-
siderarlas basadas en un original distinto. Ademads, el texto de Medina lo confirma, al
coincidir en unos casos con Burgos y en otros con Alcald y Amberes. Veamos algunos
ejemplos:

B, B 6v: dezia yo passo entre mi
M, ¢ 3r: dezia yo passo entre mi
A, B 6v: deziayo entre mi
C, B 4r: dezia yo passo entre mi

B,B 6v: enlaconchacaya ... luego me quitaua la corneta
M, c3v: enlaconchacaya... luego me quitaua la corneta
A,B6v: enlaconchacaya ... luego me quitava la concha
C, B 4ry v: enlaconcha caya ... luego me quitaua la concheta

B, C 3r: y auiendo en el dia pensando lo que auia de hazer
M, d 1v: y auiendo en el dia pensando 1o que auia de fazer

A, C 2v: y abiendo pensado lo que auia de hazer
C, B 8v: y auviendo en el dia pensado 1o que auia de hazer

B, E 2v: no herrauades en no quitarselo primero
M, f6v: no errauades en no quitarselo primero
A, D 8v: no errauadesen quitarselo primero
C,C 12r: no errauadesen  quitarselo primero

B,E 4r: ylas masy las mas ciertas
M, f8r: ylas masy las mas ciertas
AElv: ylo mas, mas cierto

C,D1v: ylas mas ciertas
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B,D1r:
M, e 2r:
A, CS8r:
C,C2v:

B,D2v:
M,e3v:
A,Dlv:
C,Cir:

B,D4v:
M, e 6v
A,D3r:
C,Cér:

B, E 5v:
M, g2v:
AE 3r:
C,D3ir:

B,F7r:
Mh7r:
A,Fér:
C,D 12r:

dissimulando lo mejor que pude . Sefior
dissimulando lo mejor que pude le dixe. Sefior:
dissimulando lo mejor que puede le dixe. Sefior
dissimulando lo mejor que pude le dixe. Sefior,

pena tenga vuestra merced que se passar vna noche
pena tenga V. M. que bien se passar vna noche
pena tenga V. M. que bien se passar vna noche
pena tenga.V. M. que bien se passar vna noche

quanto estaua caliente del estomago
quanto caliente del estomago
quanto caliente del estomago
quanto caliente del estomago

auia sido muchas y infinitas vezes:
hauia sido muchas vezes,
auia sido muchas vezes,
auia sido muchas vezes

Mirasisoys  amigo no me digays cosa
Mira si soys mi amigo no me digays cosa
Mira si soys mi amigo no me digays cosa
Mira si soys mi amigo no me digays cosa

Creemos, en vista de ello, que es posible concluir que las cuatro ediciones conser-
vadas de 1554 dependen de una misma edicién anterior. Desaparece por lo tanto del
estema propuesto la supuesta edicidn Y. Las cuatro ediciones conservadas derivan de
X, que si era en 8° tenfa por lo menos los mismos cuadernos que Medina. Y con-
sideramos que el texto que nos ofrece la edicién de Medina del Campo es, en su con-
junto, mas fiel al de la primera edicién del Lazarillo. Ello no invalida la posible exis-
tencia de més de una edicién anterior a las conocidas, aunque sin diferencias textuales
significativas.

Y una conclusién metodoldgica: en la transmisién impresa, los datos de la critica
textual deben siempre interpretarse teniendo en cuenta los resultados que ofrece el
andlisis bibliografico.



LA RETORICA DE LOS CELOS EN LOS TRABAJOS
DE PERSILES Y SIGISMUNDA

Michel Moner
Université de Toulouse-Le-Mirail (Toulouse IT)

La temdtica de los celos se manifiesta desde el principio en el Persiles donde aflora,
por primera vez, bajo la forma de una breve digresién del narrador a raiz de la
metamorfosis de Periandro, que recién acaba de disfrazarse de mujer y cuya belleza
deslumbra a todos los circunstantes: ‘

Los del navfo quedaron admirados; Taurisa at6nita; el principe confuso; el cual, ano
pensar que era hermano de Auristela, el considerar que era varon, le traspasara el almala
dura lanza de los celos, cuya punta se atreve a entrar por las del més agudo diamante:
quiero decir que los celos rompen toda seguridad y recato, aunque dél se armen los
pechos enamorados!. (I,2; ed.cit., p.60)

Por supuesto, se trata de una imagen mds bien trillada, pero lo cierto es que esta prime-
ra referencia a los celos, que el mismo Avalle-Arce considera como «el primer acorde de
lo que constitvird a lo largo de la novela un majestuoso tema» (ibid., nota n° 21) se aviene
muy bien con la tépica de este primer libro del Persiles, en todo punto conforme a lo que
el lector estaba esperando de este tipo de literatura; comienzo in medias res, aventuras
exéticas, muertes, venganzas, raptos, disfraces, tormentas, naufragios, y por supuesto:
amores y celos. Pero como siempre en Cervantes la expectativa del lector no deja de ser
defraudada. Conforme avanzamos en el relato, podemos comprobar que el Persiles no es
tan convencional como se ha dicho, ni tan respetuosos de la tépica genérica.

'En este trabajo utilizamos la edicién de J.B. Avalle-Arce, Los trabajos de Persiles y Sigismunda, ed.,
introd. y notas por, Madrid, Castalia, 1970.
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La reticencia como rechazo de la tépica.

Al empezar el segundo libro, o sea después de una larga serie de veintitrés capitu-
los, nos tropezamos con este curioso predmbulo:

Parece que el autor desta historia sabfa mds de enamorado que de historiador, por-
que casi este primer capitulo de la entrada del segundo libro le gasta todo en una defini-
cién de los celos, ocasionados de los que mostré tener Auristela por lo que le contd el
capitdn del navio; pero en esta traduccién, que lo es, se quita por proloija, y por cosa en
muchas partes referida y ventilada, y se viene a la verdad del caso [...] (I, 1;ed.cit.,p.159)

Desde luego, los lectores del Quijote no van a quedar sorprendidos por esta repen-
tina desmultiplicacién de los niveles narrativos, pero si probablemente el lector aficio-
nado a este tipo de novela, que llamamos «bizantina», en la medida en que dicho predm-
bulo rompe por completo con los cédigos genéricos que se vienen usando y acatando,
al parecer, desde el principio, o sea, a lo largo de todo el primer libro.

Ademis del proceso de descodificacién que implica la irrupcién de una nueva ins-
tancia narradora (el traductor) a estas alturas del relato, la ruptura con la tépica genéri-
ca se hace patente con esa enmienda tan peculiar que constituye la supresi6n en el texto
de una digresi6n considerada como superflua y ociosa. Bien es verdad que esta con-
cepcidn «unificadora» del relato igual se podria considerar como un acatamiento a la
preceptiva aristotélica. Pero resulta que una de las caracteristicas del género bizantino
consiste precisamente en introducir digresiones en el relato, segiin se puede comprobar
en los grandes relatos candnicos de Carit6n, Aquiles Tatius o Heliodoro. La novela
griega ha sido muy influida, en efecto, por la llamada «paradoxografia», género litera-
rio fundado en la recopilacién de curiosidades, que apareci6 en la época helenistica y
sobrevivié hasta la Edad Media®. Y sabido es que es ella la que sirve de pauta a la
novela de Cervantes. De ahf que resulte inesperado, en el Persiles, el rechazo de la
digresi6n que se notifica al lector en el preambulo del segundo libro. Cuanto mds que
en este caso el narrador se niega a explayarse en el andlisis de unos sentimientos (los
celos), cuando precisamente es otra caracteristica de la novela griega el escudrifiar los
afectos del alma y del corazdén y dar cuenta con todos los pormenores de las emociones
de los protagonistas y de sus repercusiones fisicas o fisiolégicas: palidez, temblores,
ldgrimas, desmayos, etc.’. Ahora bien, no faltan ejemplos en el Persiles de semejantes
reticencias,

En el tercer libro, se les aconseja a los protagonistas visitar cierta academia, llama-
da «Academia de los Entronados de Mildn», cuyos miembros se proponen nada menos
que tratar de resolver la ardua cuestién de saber si puede haber amor sin celos. Por

? Véase Massimo Fusillo, Naissance du roman (trad. par M. Abriooux), Paris, Ed. du Seuil, 1989, p.
117, nota 99.

3 Es también observacién de Massimo Fusillo (op. cit. p. 67-68) y por supuesto tampoco faltan digre-
siones de este tipo en el Persiles. Véase, por ejemplo, el predmbulo del capitulo V, en el segundo libro, que
viene precisamente dedicado a los efectos de los celos sobre Periandro (ed. cit., p. 177-178).



LA RETORICA DE LOS CELOS EN LOS TRABAJOS DE PERSILES ¥ SEGISMUNDA 1059

supuesto el lector estd esperando que Auristela y Periandro echen su cuarto a espadas
y participen en el debate, por ser ambos tan peritos e instruidos en estas materias. Pero
no lo hacen. De hecho, toman pretexto de las prisas del viaje para pasarse de largo. De
modo que tan sélo nos quedamos con este comentario sibilino de Periandro: «si el
deseo que nos lleva a acabar presto nuestro camino no lo estobara, quizd mostrara yo
hoy en la academia que puede haber amor sin celos, pero no sin temores.» (II1, 19; ed.
cit., p. 401-402). No se puede ser mas parco.

Hay por lo menos otro ejemplo, en los capitulos anteriores, en el que el texto tam-
bién sorprende por su laconismo. Los peregrinos estdn viajando por Catalufia y al salir
de una villa, se topan con una moza que les desaffa con un acertijo:

Y al salir de Villareal, hermosa y amenisima villa, de través, de entre una espesura
de arboles, les sali6 al encuentro una zagala o pastora valenciana, vestida a lo del campo,
limpia como el sol, y hermosa como €l y como la luna, 1a cual, en su graciosa lengua, sin
hablarles alguna palabra primero, y sin hacerles ceremonias de comedimiento alguno,
dijo:

- ¢(Sefiores, pedirlos he o darlos he?

A lo que respondi6 Periandro:

— Hermosa zagala, si son celos, ni los pidas, ni los des, porque si los pides, menos-
cabas tu estimaci6n, y si los das, tu crédito y si es que el que te ama tiene entendimiento,
conociendo tu valor, te estimard y querrd bien, y si no le tiene, /para qué quieres que te
quiera?

— Bien has dicho, respondié la villana,

Y diciendo adiés, volvié las espaldas y se entrd en la espesura de los drboles, dejan-
dolos admirados con su pregunta, con su presteza y con su hermosura.

(111, 12; ed. cit., p. 360)

Tanta reticencia y laconismo resultan poco menos que paraddjicos: por un lado se
rechaza el excursus en tanto que estereotipo, pero por otro lado, se le sigue mencionan-
do en el texto como paréntesis virtual, o sea como un texto alternativo al que se han
substituido en definitiva unas consideraciones metatextuales sobre lo que «se ha deja-
do de escribir». Ni que decir tiene, por lo tanto, que no se trata de una mera supresién
destinada a aligerar el relato. Cuanto més que el Persiles estd cuajado por otra parte de
dilaciones o interrupciones, y por supuesto de digresiones o paréntesis de tipo enciclo-
pédico tan caracteristicos del género®, En realidad antes que de una supresion, se trata
de una cuidadosa deconstruccién de la tépica genérica. Nada sorprendente, dicho sea
de paso, bajo la pluma de un autor de quien ya sabemos que nunca se mostré muy
inclinado a seguir «la corriente del uso». Cervantes a todas luces, tenfa clara conciencia
de que estaba manejando materiales tépicos, anejos al género. De ahf que les aplicara
un tratamiento especifico: el humor, la ironia, la imitacién parédica o el escamoteo.
Sélo que tratdndose de estas consideraciones, mds o menos trilladas, en torno a la
temética de los celos, encontrd por lo visto una forma original de conservarlas y hasta
de integrarlas en la trama narrativa.

* Véase, por ejemplo, la descripcién del ave «barnaclas» (1, 12; ed. cit. p. 110).
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La ficcionalizacién como integracion de la tdpica.

Sustituir un discurso o una argumentacién por un relato no constituye ninguna novedad.
La literatura medieval, desde el Calila, hasta La Celestina, estd llena de secuencias en las
que el relato (por supuesto ejemplar) sustituye el argumento en el debate o la controversia.
Sélo que en este caso, los dos registros de la sententia y del exemplum ocupan sus respec-
tivos espacios, por supuesto bien delimitados en el texto por formulillas y otras claves
verbales de apertura y de clausura. La novedad en Cervantes consiste en narrativizar los
materiales discursivos mediante un doble proceso de metaforizacién y de ficcionalizacion.
Valga como ejemplo de este procedimiento el episodio en el que Auristela se ve acometida,
por decirlo asi, por un ataque de celos, al ofr el relato del principe Arnaldo en el que se
pondera la belleza de Sinforosa y su inclinacién por Periandro (I, 23).

El capftulo se abre, al estilo «juglaresco», por una apéstrofe del narrador:

jOh poderosa fuerza de los celos! ;Oh enfermedad que te pegas al alma de tal manera
que sélo te despegas con la vida! ;Oh hermosisima Auristela! jDetente: no te precipites a
dar lugar en tu imaginacion a esta rabiosa dolencia! Pero ;quién podrd tener a raya los
sentimientos, que suelen ser tan ligeros y sutiles, que como no tienen cuerpo, pasan las
murallas, traspasan los pechos y ven lo més escondido de las almas? (I, 23; ed. cit., p. 155)

Ahora bien, mientras Auristela da parte de su congoja a su compafiera, Transila, y
en el momento en que Arnaldo, capitdn del navio, estd a punto de intervenir en la
conversacién, ocurre algo inesperado:

Estas razones escuchaba atentisimamente el capitdn del navio, y no sabia qué con-
clusidn sacar dellas. S6lo paré en decir, pero no dijo nada, porque en un instante y en un
momenténeo punto le arrebatd la palabra de 1a boca un viento que se levanté tan stbito
y tan recio, que le hizo poner en pie, sin responder a Auristela, y dando voces a los
marineros que amainasen las velas y las templasen y asegurasen.

Acudi6 toda la gente a la faena; comenz6 la nave a volar en popa, con mar tendido y
largo por donde el viento quiso llevarla. (ibid. p. 155-156)

Por supuesto, el lector estd esperando escenas de congoja y tribulaciones y hasta
puede legitimamente contemplar la perspectiva de un naufragio. Pero no ocurre nada
de eso y la tempestad desaperece sin mayores consecuencias, tan repentinamente como
habfa aparecido:

Amansé en tanto el viento, sin haber dado lugar a que los marineros temiesen, ni los
pasajeros se alborotasen. ’

Volvi6 el capitén a verlos y a proseguir su historia, por haber quedado cuidadoso del
sobresalto que Auristela tomé oyendo el nombre de Periandro. (ibid. p. 157)

Pero si no pasé nada ;a qué viene esta tormenta? Bien es verdad que introduce una
interrupcién en el relato de Arnaldo, lo cual permite a Auristela, Transila y Mauricio
(padre de Transila) proseguir la conversacién lejos de los indiscretos oidos del capi-
tdn. Pero tampoco era necesario para esto armar una tempestad puesto que no falta-
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rian pretextos o estratagemas de mayor rendimiento narrativo. Cuanto mds que en este
caso resulta muy poco verosimil que se prosiga la conversacién sobre los celos de
Auristela cuando la nave estd en peligro de hundirse. En cambio, desde otra perspectiva,
puede resultar muy sugestivo que esta «tormenta» surja en el momento preciso en que
Auristela esta experimentando un gran trastorno interior, provocado precisamente por
los celos. Es muy frecuente en efecto que estos se representen metaféricamente bajo la
forma de unatormenta o de cualquier manifestacién violenta de los elementos. De modo
que es licito preguntarse si esta tormenta «intil», que no hace mds que levantarse y
amainar sin mayores consecuencias, no vendria a ser en definitiva una mera representa-
cidn, o sea una forma narrativizada, de la tormenta interior que estd sacudiendo a Auristela.
Lo cierto es que desde el punto de vista diegético la secuencia de la tormenta no tiene
rendimiento alguno, si bien se puede considerar como un anticipo de otra tormenta que
se produce a continuacién y acaba por provocar el naufragio del barco. En cambio, la
mencidn de este contratiempo meteorolégico en la linea del relato tiene mayor relevancia
si se pone en relacién con la borrasca sentimental que estd padeciendo la protagonista.
No s6lo se trataria en este caso de un traslado del sentido figurado al sentido propio,
sino que permitirfa el escamoteo de una digresi6n t6pica. Es interesante observar, al
respecto, que a pocas paginas de distancia, el texto nos ofrece un caso simétrico de
traslado del sentido propio al sentido figurado: «Parece que el volcar de la nave volcé o
por mejor decir turb el juicio del autor desta historia porque a este segundo capitulo le
dio cuatro o cinco principios, casi como dudando qué fin en ¢l tomarfa.» (II, 2; ed. cit.,
p. 162).

De modo que se confirma en el mismo texto la posibilidad de un juego metaférico
entre la alteracién de los elementos y la turbacién del juicio, lo que refuerza la hipétesis
de que la secuencia de la tormenta bien puede ser una forma de representar la violencia
de la reaccién de Auristela. Ademds, el mismo titulo del capiftulo (I, 23) apunta clara-
mente a este trastorno emocional y hace caso omiso de la tormenta: «De lo que sucedié
ala celosa Auristela cuando supo que su hermano Periandro era el que habia ganado el
premio del certamen». Lo que parece acreditar la idea de que la turbacién de la prota-
gonista y la «tormenta» no son sino un solo y mismo accidente. Sabido es, por otra
parte, que Cervantes, como dramaturgo, se jactd de «representar los pensamientos es-
condidos». No serfa de extrafiar por lo tanto que la tormenta del Persiles fuera otra
forma de representarlos (aunque en este caso, se trata de sentimientos antes que de
«pensamientos») en un texto narrativo.

Lo cierto es que la metaforizacién no serfa en todo caso la tnica forma de dar
cuenta de la turbacién o del sobresalto de los personajes. En otra ocasién, los protago-
nistas dejan transparentar sus sentimientos incurriendo en disparates verbales que con-
trastan con la buena opinién que se tiene por otra parte de su discrecién y cordura. As{
es c6mo Auristela, llena de turbacién, llega a declarar (a su amiga Costanza), que ya no
sabe si Periandro es o no es su hermano: «No sé€ hermana —dijo Auristela- 1o que me he
dicho, ni s€ si Periandro es mi hermano o si no...» (IV, 11; ed. cit., p. 461). Curiosa
confesion que deja a los demads perplejos, pero que no es sino una forma de representa-
cién verbal del trastorno de los sentimientos que es objeto de especial atencién en este
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capitulo’®. En otra ocasién podemos comprobar que Periandro es tan vulnerable como
Auristela a 1a manifestacion de los celos, ya que es incapaz de contestar correctamente
a las preguntas del criado del duque de Nemurs acerca de su «<hermana»:

[...] Decidme, por vida vuestra, sefior, si es casada esta peregrina, c6mo se llama y
qué padres la engendraron.

A lo que temblando, respondié Periandro:

— Su nombre es Auristela, su viaje a Roma, sus padres nunca ella los ha dicho; y de
que sea libre os aseguro, porque lo sé sin duda alguna; pero hay otra cosa en ella: que es tan
libre y tan sefiora de su voluntad que no la rendird a ningtin principe de la tierra, porque
dice que la tiene rendida al que lo es del cielo. Y para enteraros en que sepdis ser verdad
todo lo que os he dicho, sabed que yo soy su hermano y el que sabe lo escondido de sus
pensamientos; asi que no servird de nada el retratalla, sino de alborotar el 4nimo de vuestro
sefior, si acaso quisiese atropellar por el inconveniente de la bajeza de mis padres.

(II1, 14; ed. cit., p. 370)

Como bien se echa de ver (aunque no parece haber llamado la atencién de los
comentaristas), estamos al borde del disparate. S6lo que el narrador no lo subraya para
nada y deja que el lector se entere o no de la contradiccion: jcémo es posible, en
efecto, que Periandro no llegue a declarar la identidad de los padres de Auristela si se
presenta luego como su propio hermano y hasta menciona «la bajeza de mis padres»?

Bien parece que se puede descartar aqui la hipétesis del «descuido» de Cervantes,
tantas veces aludido siempre que se trata de dar cuenta de las innumerables incoheren-
cias que conllevan sus relatos: el que se enreda, en este didlogo, es el propio Periandro.
Igual que Auristela en el ejemplo citado mds arriba. En ambos casos, se trata al parecer
del mismo procedemiento dentro de un dispositivo enunciativo, a base de elipsis,
paralipsis, reticencias, enigmas, e incoherencias, que no son sino otras tantas manifes-
taciones de lo que cabe llamar la retérica de los celos en el Persiles.

La idea que se transparenta, si es que hay que sacar una moraleja de todo esto, es
que en este recorrido de los amantes, en forma de aprendizaje, el control de las emocio-
nes y de las pulsiones del corazén corre parejo con el dominio de la palabra. Y el que
el propio narrador llegue también a perder los estribos en alguna ocasi6n, no es sino
una forma muy cervantina de recordar que la trayectoria de los protagonistas algo tiene
que ver al fin y al cabo con la de la pluma sobre el papel.

3El capitulo empieza por una metéfora que no es sino una forma de representar la turbacién de Periandro,
al enterarse de la intencién proyectada de Auristela de retirarse a un convento:

«Las aguas en estrecho vaso encerradas, mientras mds priesa se dan a salir, mas despacio se derraman,
porque las primeras impelidas de las segundas se detienen y unas a otras se niegan el paso, hasta que hace
camino la corriente, y se desagua-

Lo mismo acontece en las razones que concibe el entendimiento de un lastimado amante, que acudien-
do tal vez todas juntas a la lengua, las unas a las otras impiden, y no sabe el discurso con cudles se dé
primero a entender su imaginacién; y asf muchas veces callando, dice més de lo que querrfa.

Mostrése esto en la poca cortesia que hizo Periandro a los que entraron a ver a Auristela, el cual lleno
de discursos, prefiado de conceptos, colmado de imaginaciones, desdefiado y desengaiiado, se sali6 del
aposento de Autistela, sin saber, ni querer, ni poder responder palabra alguna a las muchas que ella le habfa
dicho». (IV, 11; ed. cit., p. 460-461).

Cf. el predmbulo al capitulo 2 del libro II citado mds arriba.
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Adentrarse por las paginas de La Galatea permite sorprender a un Cervantes de
treinta y pico afios, pero todavia escritor primerizo, en plena faena de asimilacién de
los modelos narrativos vigentes. Por lo que hace a la primera historia intercalada del
libro, 1a de Lisandro y Leonida, hay general consenso critico en considerarla un ensayo
narrativo emparentado con el tipo de novella tragica popularizado por Bandello. La
mera consideracion del argumento basta para corroborar semejante apreciacion.

Lisandro, pastor aldeano de noble y rica alcurnia, ama a Leonida y aspira a casarse
con ella. Sus deseos se ven dificultados por las disputas de poder que enfrentan a sus
familias respectivas. Pese a ello, consigue comunicarse con su amada gracias a la me-
diacién de Silvia, amiga de Leonida. En torno a Silvia giran otros dos personajes,
Carino, pariente suyo, y Crisalbo, hermano de Leonida, que corteja a 1a joven (sin que
Lisandro lo sepa). Una tupida red de amenzadores resentimientos va tejiéndose. Crisalbo,
aparte de estar enfrentado a Lisandro por las banderfas familiares, lo odia porque cree
que Silvia estd enamorada de él; Carino, a su vez, habfa sido vencido y maltratado por
Crisalbo en cierta lucha tenida durante una fiesta aldeana; finalmente, Carino se habia
visto contrariado por un hermano de Lisandro en unos amores pasados. La tormenta
anunciada estalla cuando Lisandro y Leonida preparan una fuga nocturna a casa de
unos parientes del primero con idea de desposarse y hacer valer sus pretensiones ante
las respectivas familias. Ingenuamente, Silvia comunica el plan a Carino, quien conci-
be una doble traicién; por un lado, se ofrece a llevar a Leonida hasta donde la esperard
Lisandro; por otro, hace creer a Crisalbo que los fugados serdn Lisandro y Silvia; por
dltimo, pide a otro pastor, Libeo, que lo sustituya en la escapada nocturna. Resultado:
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Crisalbo con otros cuatro compafieros tienden una celada en el camino y asesinan a
Libeo y Leonida, creyendo que son Silvia y Lisandro; entre tanto, Carino ha sido testi-
go secreto de los hechos. Poco después comparece en el lugar del crimen Lisandro,
que, agitado por el presagio trdgico de un sueiio, ha salido al encuentro de Leonida, y
llega justo a tiempo para oir de sus labios agonizantes un resumen de lo sucedido. Al
poco, es Crisalbo quien vuelve al sitio para comprobar la verdadera identidad de su
victima. Antes de que pueda defenderse, Lisandro lo deja malherido, lo arrastra hasta
donde estd su hermana y, poniendo en su mano el mismo puiial con el que Crisalbo la
habia agredido, remata al asesino. El bafio de sangre culmina seis meses mds tarde,
cuando Lisandro —tras seguir la pista de Carino-lo encuentra en las riberas del Tajo y
le da muerte ante la mirada estupefacta de Elicio y Erastro. Esa mismo noche, a la luz
de la luna, Lisandro cuenta a Elicio la terrible historia.

Pese al inequivoco aire de novella italiana, en su variante de narracién trdgica y aun
truculenta, que tiene el episodio, no ha sido posible, sin embargo, atribuirle de manera
definitiva una fuente especifica. El prof. Lépez Estrada sugirié en su dia la posibilidad
de que Cervantes estuviese imitando, aunque de manera poco precisa, la novella I1, 9
de Bandello, cuyo tema hizo universalmente famoso W. Shakespeare en Romeo y Julieta'.
Lo cierto es, en efecto, que las diferencias entre las dos narraciones son notorias, mien-
tras que las similitudes resultan excesivamente genéricas, pues se reducen a los amores
con final trigico entre dos j6venes cuyas familias son rivales. Mds recientemente, Ellen
M. Anderson ha propuesto como fuente principal del episodio cervantino el de Sagastes
y Disteo en los libros siete y ocho de la Segunda Diana, 1a de Alonso Pérez?. Pese a las
coincidencias que ambos relatos presentan inicialmente en algunos aspectos de su tra-
ma (amores con trasfondo de banderfas ciudadanas: Disteo ama a Dardanea, hermana
de Sagastes, rival politico del primero), de nuevo las diferencias son tan notables (para
empezar: no hay final trigico) que resulta obligado seguir indagando sobre el tema.
Indagacién que, a la vista de lo expuesto, debe hacerse conforme a la siguiente premisa:
que si no ha sido posible hasta hoy proponer con toda certeza un modelo especifico
para la historia es porque Cervantes, tras servirse de é] como acicate o referente inicial,
lo habrfa sometido a una profunda reelaboracién.

Seguramente esto ultimo explica que no se haya reparado hasta la fecha en que la
solucién al problema planteado estaba en una obra tan préxima a La Galatea como La
Diana de Montemayor. Ocasién que ni pintada para recordar que, aunque parezca
sorprendente, el camino que lleva desde la primera novela pastoril a la cervantina es
senda poco frecuentada hasta ahora por los estudiosos, pese a que su trazado y existen-
cia son conocidos desde hace afios: «...la Diana —sentenci6 Juan Bautista Avalle-Arce—

! Vid. Francisco L6pez Estrada, La «Galatea» de Cervantes. Estudio critico, La Laguna de Tenerife,
1948, pp. 106-108 («Bandello y la trigica novela de Lisandro y Lednida»); y mds recientemente, Miguel de
Cervantes, La Galatea, ed. Francisco Lépez Estrada y M, Teresa Lépez Garcia-Berdoy, Madrid, Citedra,
1995, p. 35. Como se sabe, ¢l mismo tema habia sido tratado, antes de Bandello, por Masuccio Salernitano
(Novellino, XXXIII) y por Luigi da Porto (Istoria... di due nobili amanti, con la loro pietosa morte...).

2Ellen M. Anderson, Role-Playing and Role-Change as Means of Self-Discovery in Selected Works of
Cervantes. Dissertation University of Toronto, 1986, I, pp. 87-90 (accesible en microfichas).
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se coloca inequivocamente en una linea de desarrollo interno de la novela espafiola
que, pasando por la Galatea, culmina y remata en el Quijote»®. En esta perspectiva
critica me propongo situarme ahora para mostrar hasta qué punto el episodio de Lisandro
y Leonida (precisamente el que pasa por ser el mas antipastoril de La Galatea) se
entiende mejor si se lee a la luz —algo nocturna, ef pour cause— de 1a historia de Belisa
y Arsileo en La Diana.

Esta historia (cuya lectura basta por sf sola para desterrar ¢l manido y ya cargante
t6pico segin el cual La Diana es obra carente del todo o casi de pulso narrativo) tiene
la peculiaridad de estar contada en dos tiempos. En el libro III, Belisa -repdrese: ala luz
de la luna- relata a un grupo de ninfas y pastores el tragico desenlace de sus amores
aldeanos con Arsileo. Una noche en que el joven hablaba con ella desde un moral de su
huerta, acerté a pasar por allf Arsenio, padre de Arsileo y también enamorado de Belisa.
Enfurecido por los celos, Arsenio fue a buscar una ballesta con la que maté al preten-
diente. Al descubrir que era su propio hijo se dio muerte a sf mismo con la espada que
llevaba. Esta versién de los hechos sufre un vuelco espectacular en el libro V, cuando,
seis meses después —qué casualidad— el propio Arsileo, redivivo, cuenta que todo habfa
sido un engaifto urdido por el nigromante Alfeo, el cual quiso de esta manera vengarse
del despecho que sentia por un anterior rechazo de Belisa a sus pretensiones amorosas.
Salta a la vista que, en comparacién con la historia cervantina, la de Montemayor pre-
senta una trama menos compleja y que la solucién final —si bien eficaz en su funcionalidad
narrativa— denota buena dosis de ingenuidad o inverosimilitud. No obstante, una lectu-
ra més atenta permite apreciar con nitidez que la historia de Belisa y Arsileo contiene
in nuce la de Lisandro y Leonida.

Si, por un momento, se deja a un lado el aparatoso recurso de Montemayor a la
tropelia nigromdntica, resulta que una y otra historia cuentan unos amores aldeanos
cuyos protagonistas son los véstagos de familias hidalgas y acomodadas. Los amores
terminan en tragedia por la intervencién de un traidor (en La Diana, un amante
despechado, Alfeo; en La Galatea, un resentido, Carino), el cual induce a un enamora-
do celoso (Arsenio en La Diana, Crisalbo en La Galatea) a cometer, sin saberlo, un
parricidio (Arsenio mata a su hijo Arsileo, Crisalbo a su hermana Leonida). Cuando el
parricida se da o est4 a punto de darse cuenta de lo que ha hecho, sucede una nueva
muerte (suicidio de Arsenio y asesinato de Crisalbo a manos de Lisandro). Como se ve,
ambos episodios coinciden en lo esencial de su trama, aunque Cervantes, més cuidado-
so, aflade una muerte més, la de Carino, para no dejar sin castigo al traidor, Cabria
afiadir otra coincidencia todavia, la tipificacién del amante superviviente y narrador de
lo sucedido (Belisa en La Diana, Lisandro en La Galatea) como alguien atormentado
por la conciencia de culpabilidad.

3 La novela pastoril espafiola, 2°, ed. corregida y aumentada, Madrid, Istmo, 1974, p. 95. En la misma
linea, recientes editores de La Galatea han subrayado que Cervantes inicia su carrera de novelista «...tras
los pasos concretos de la Diana de Montemayor, de manera excesivamente clara, mds atin, casi ostentosa.»
(Miguel de Cervantes, La Galatea, ed. Florencio Sevilla y Antonio Rey, Madrid, Alianza, 1996, p. VI); las
citas de La Galatea se hardn por esta edicién.
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Para ir a larafz del interés que pudo sentir Cervantes por este episodio de La Diana
habrd que empezar por recordar el contexto material y moral en que se desencadena la
tragedia. Todo ocurre, conviene subrayarlo, en una idilica y préspera aldea de la raya
portuguesa, cuyas gentes destacan por su laboriosidad. Arsenio es un hombre ya madu-
ro, viudo y adornado de sensatez (se sabe, por ejemplo, que ha enviado a su hijo a
estudiar a la Universidad de Salamanca). El buen sentido ha dejado, sin embargo, de
asistirle al enamorarse de Belisa. Su error més grave consiste en valerse de las habili-
dades poéticas y musicales de su propio hijo —sin que éste repare en ello— para atraer a
la pastora, dando pie asi a que la joven se enamore de Arsileo, aunque sin dejar de
sentir aprecio por el padre. La inexperta Belisa, conocida en la aldea por su resistencia
a Cupido, se siente ahora halagada por el amor del hombre maduro, y a la vez se las
ingenia para enamorar al hijo de aquél —se trata de una variacién sobre la llamada
leyenda de Fedra*. Error sobre error: de haber clarificado sus propios sentimientos y
haber explicado la situacién al menos a uno de sus amadores, es de creer que Arsenio
habrfa renunciado a sus aspiraciones en beneficio de su hijo y la tragedia se habria
evitado. Para colmo de males, todos viven descuidados de Alfeo, conocido en el pue-
blo por sus tratos diabdlicos. En suma, puede decirse que, pese a ciertas fallas narrati-
vas (por ejemplo, de Alfeo los lectores no tienen noticia hasta el libro V), Montemayor
plante6 con bastante buen criterio una historia que le permitiese mostrar cémo un enca-
denamiento de errores y resentimientos causados por el amor podian, mediando la
fatalidad, hacer germinar la tragedia en un ambiente reconocible como préximo y ca-
racterizado por una normalidad apacible y hasta razonable.

El interés cervantino por este episodio de La Diana se explica, por tanto, en razén
de un plantamiento narrativo que conjuga la convencidn pastoril con la observacién de
la realidad humana y contemporanea. Las exigencias de composicién y sentido global
de su libro obligaron, sin embargo, a Montemayor a echar mano del engafio nigroméntico,
conjugado con el motivo tipicamente bizantino de la falsa muerte, como medio de
reconducir la narracién a su sorpresivo final feliz. Esta solucién, que sin duda satisfizo
a muchos lectores de la época, contradice en buena medida el planteamiento narrativo
de la historia, pero a decir verdad no llega a anularlo del todo. Aunque atente contra la
verosimilitud, el recurso a la nigromancia orienta decididamente la lectura hacia la
percepcidn del lado oscuro de la mente y el corazén humanos, lo que sin duda era uno
de los.objetivos que se propuso Montemayor.

Ahora bien, es bastante seguro que Cervantes no formaba parte del ndmero de los
lectores satisfechos con la expeditiva solucién aplicada por el lusitano; antes bien, su
decepcidn hubo de ser directamente proporcional al indudable interés que la historia
despertaba en él. De semejante frustracion de las expectativas lectoras bien pudo nacer
el deseo de escribir una historia que incorporase los elementos esenciales de la de
Montemayor y sus valores narrativos (contemporaneidad, andlisis de la conducta hu-
mana, patetismo tragico), pero sin el lastre de magia alguna, ni negra ni blanca —el

* Vid. Vicente Cristébal, «Recreaciones novelescas del mito de Fedra y relatos afines», Cuadernos de
Filologia Cldsica, XXIV (1990), pp. 111-125.
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despego hacia Alfeo y sus brujerfas resulta, asi, equiparable del que reserva Cervantes
para Felicia y sus bebedizos®. El novel escritor se impuso, por tanto, el reto de reescribir
el episodio de Belisa y Arsileo sujetdndolo a una I6gica exclusivamente humana y, por
ende, verosimil. Este es el origen, junto con el natural deseo de mostrarse original en la
invencién, de las importantes transformaciones que en sus manos sufre la historia hasta
convertirse en la de Lisandro y Leonida.

No resulta dificil, en efecto, espigar diferencias en el tratamiento y desarroilo de la
materia narrada por parte de uno y otro autor. Especialmente novedoso resulta, por ejem-
plo, el cruce que se da en el destino de los dos enamorados: mientras en La Diana muere
ély sobrevive ella, en La Galatea ocurre lo contrario, lo que abre la puerta a un desarrollo
no previsto por el modelo: la venganza justiciera de Lisandro. Cervantes también ha
transformado profundamente los términos del conflicto: mientras en La Diana compare-
cen tres hombres (Arsenio, Arsileo y Alfeo) enamorados de la misma muj.er (Belisa), en
La Galatea son dos las parejas (Lisandro y Leonida, Crisalbo y Silvia), opcién que de
paso elimina el componente cuasi incestuoso que tenfa la historia en Montemayor. El
protagonismo de Silvia como intermediaria entre Lisandro y Leonida es otra novedad de
La Galatea, originada en el hecho de que los dos enamorados no pueden verse libremen-
te por mor de la rivalidad familiar; reténgase, sin embargo, que el personaje proviene de
otra Silvia, amiga de Belisa, en La Diana®. Otra diferencia es que Cervantes ha desdobla-
do en dos la figura del traidor y criminal, confiriendo el primer papel a Carino ~«el astuto
Carino»—y el segundo a Crisalbo —«el cruel Crisalbo»’. Es, claramente, un four de force
narrativo, pues obliga al novelista a urdir una traicién en la que Carino, presentdndose
como amigo, maneja a los demds personajes para conseguir sus propios fines (la doble
venganza, de Crisalbo y de Lisandro a la vez).

No es cuestién, sin embargo, de alargar la serie. La verdad es que las principales
diferencias entre una y otra historia son dos. La primera afecta al desencadenante con-
creto de la tragedia. En La Diana es una cita nocturna completamente innecesaria (y
bien que se lo reprocharé a si misma Belisa), pues los dos enamorados gozaban de
cuantas oportunidades querian para verse; literalmente, los dos jévenes han tentado al
demonio con esta arriesgada iniciativa. En La Galatea todo culmina también en una

5 Antes de la censura expresada en el archiconocido escrutinio (Quijote, I, V1), Cervantes expresa su
rechazo de lo que representa Felicia en la propia composicién de La Galatea: los siete libros de La Diana
se han convertido en seis para hacer visible la ausencia del centro magico que Montemayor puso en el suyo.

6 Esta Silvia es mencionada como «gran amiga» de Belisa en el poema titulado «Carta de Arsenio»
(Vid. Jorge de Montemayor, La Diana, ed. Juan Montero, estudio preliminar Juan Bautista de Avalle-Arce,
Barcelona, Critica, 1996, p. 147). La Silvia cervantina es imprescindible para la verosimilitud del punto de
vista narrativo: ella es quien informa a Lisandro, protagonista y narrador de la historia, de algunos hechos
que é1 no podia saber por s mismo (aunque comete el error de no decirle que Crisalbo la corteja). En
circunstancia similar, Montemayor se saca de la manga a dltima hora una informante de nombre Armida
(vid. ed. cit., p. 129), personaje innecesario del todo, ya que —como noté Cervantes— esa funcién hubiera
debido corresponder a la Silvia antes citada.

7 Vid. Galatea, p. 44. La caracterizacién de esos dos personajes, desde la primera mencién que se hace
de ellos, como malvados reconocidos persigue hacer mds evidente —en perspectiva de ejemplaridad- el
descuido en que incurren sus victimas (Lisandro, Silvia y Leonida).
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cita nocturna, pero que, lejos de ser gratuita, resulta la consecuencia 16gica de las difi-
cultades que tienen los dos jévenes para llevar adelante su amor; en este caso, el verda-
dero desencadenante de la tragedia es, por tanto, la contradiccién entre el amor y la
rivalidad familiar. La segunda diferencia —la mds flagrante— tiene que ver con el desen-
lace de la historia, a saber, que en La Galatea los muertos no reviven y en La Diana si.
Estas dos cuestiones requieren atencion especifica.

Larivalidad de las dos familias ha servido para sugerir —~como ya se dijo— la rela-
cién de la historia cervantina con otras de Bandello y Alonso Pérez. Tal vinculacién,
aunque posible, no es, sin embargo, necesaria, ya que ese importante elemento narrati-
vo puede explicarse como la transformacién de otro que también figuraba en La Dia-
na, pero no en la historia de Belisa y Arsileo, ni tan siquiera en el cuerpo de la novela,
sino en uno de los apéndices poéticos que los impresores fueron afiadiéndole. Me refie-
ro a la Historia de los muy constantes y infelices amores de Piramo y Tisbe, obra sin
duda de Montemayor, que se incorpora a La Diana desde la edicién vallisoletana de
15618, Como se recordard, la fabula cuenta unos amores con final desdichado a causa
de la oposicién familiar (del padre de Tisbe para ser mds exactos) a que los jévenes,
enamorados desde la nifiez, puedan comunicarse; la inexperiencia de los muchachos y
la fatalidad hacen el resto. Partiendo del cuento, Cervantes reelabora el motivo de la
oposicién paterna, ddndole una mayor y verosimil dimensi6n social, lo que le permite
ahondar en las contradicciones entre el amor como deseo individual y las exigencias
impuestas por el orden de la familia y 1a sociedad. Y si lo hizo asi fue por razones que
no obedecen exclusivamente a la narracién relatlva a Lisandro y Leonida, sino que
atafien al sentido global de La Galatea®.

Si puede darse por seguro que Cervantes parte del cuento tragico de Piramo y Tisbe,
mds que de Bandello o Alonso Pérez, es por las reminiscencias que dicha fdbula ha
dejado tanto en la historia de Belisa y Arsileo como en la de Lisandro y Leonida —
hecho que viene a corroborar la atenta lectura cervantina del texto que estd reelaborando.
En el primer caso son apabullantes: papel de un padre como desencadenante involuntario
de la tragedia, cita nocturna de los jévenes, equivoco fatal, dos muertes (con suicidio
por espada incluido)'. En el episodio cervantino, varios de esos elementos se repiten,
mds o menos transformados, por lo que no es preciso insistir en ellos. Otros, en cambio,
constituyen innovaciones que no estaban en el modelo primario, pero sf en la fabula
mitoldgica. La emotiva estampa, por ejemplo, en que la agonizante Leonida se abraza
con Lisandro es recreacién amplificativa de la escena en que Tisbe se abraza al cadaver

8 El texto es accesible en laedicion de B. W. Ife, Dos versiones de Piramo y Tisbe: Jorge de Montemayor
y Pedro Sdnchez de Viana, University of Exeter, 1974, quien de manera poco convincente niega la autorfa
de Montemayor. Es obvio, por otra parte, que Cervantes pudo conocer —aparte del original latino o su
romanceamiento en prosa por Pérez de Bustamante- otras versiones poéticas de la fébula (la de Castillejo,
Villegas, o Gregorio Silvestre); vid. al respecto las noticias reunidas por José M*. de Cossio, Fdbulas
mitoldgicas en Espafia, Madrid, Espasa-Calpe, 1952, pp. 220-226.

° Dada la complejidad e importancia de esta cuestion, me propongo abordarla en un trabajo comple-
mentario del presente.

19 Sobre estas coincidencias, vid. La Diana, ed. cit., pp. 384-385.
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de Piramo; el texto no puede ser mds explicito al respecto, pues el propio Lisandro, en
su calidad de narrador, apunta: «Y si como era yo el vivo, fuera el muerto, quien en
aquel trance nos viera, el lamentable de Piramo y Tisbe trujera a la memoria» (Galatea,
pp. 53-54).

Antes de este momento culminante, hay otro en el que Cervantes también se aparta
de su modelo primario para acercarse al cuento de los dos babilonios. Me refiero al
suefio présago de Lisandro en la noche fatal, motivo que en la economia del relato
funciona como el elemento maravilloso —dentro de un orden— que compensa la supre-
sién cervantina de la nigromancia. El mismo hecho de quedarse dormido Lisandro en
momento tan critico es sin duda recuerdo de la tardanza (quizé también porque se
durmié) que Piramo se reprocha a sf mismo en el cuento; en uno y otro retraso
involuntario se encadenan descuido humano y fatalidad. El suefio de Lisandro, por otra
parte, estd plagado de ecos alusivos al cuento trdgico. Sentado al pie de un fresno, el
joven suefia que un furioso viento arranca el drbol y lo derriba sobre su cuerpo. Apare-
ce entonces «una blanca cierva» que, movida por sus quejas, intenta ayudarle, pero se
lo impide la siibita presencia de un leén, que se la lleva entre sus garras. Cuando Lisandro
logra al fin liberarse del drbol, se adentra en el bosque y alli encuentra a la cierva
despedazada; finalmente, las ldgrimas lo despiertan. Todo esto, que presagia la muerte
de Leonida a manos de Crisalbo, es una clara recreacién de la (presunta) muerte de
Tisbe devorada por una leona; sentado al pie del fresno, Lisandro ha sofiado justamen-
te lo que Piramo imaginé que habfa ocurrido a Tisbe bajo el moral.

Como no podfa ser de otra manera, la historia cervantina se diferencia radicalmente
de la de Montemayor en su resolucién tragica. El final feliz que mediante el tour de
passe-passe nigroméntico —nada por aquf, nada por alld—lleva a cabo el lusitano debié
de parecerle a Cervantes un auténtico escamoteo de la verdad narrativa. En La Galatea,
por el contrario, las muertes violentas, sin trampa ni cartén, de Libeo, Leonida y Carino
son el pilar insoslayable sobre el cual quiso el novelista todavia bisofio, pero ya exigen-
te consigo mismo, asentar la verosimilitud y 1a ejemplaridad —conceptos inseparables—
de su relato. Es decir, que lo que al lector se le presenta como un punto de llegada debié
de serlo mds bien de partida para el escritor.

El final tragico e irreversible imponfa al novelista la obligacién de dar una justifica-
ci6én plausible a los horribles crimenes que habfa de contar. De ah{ su insistencia en
apuntalar las razones humanas, demasiado humanas que rigen las vidas de sus protago-
nistas: envidias y banderfas originadas en luchas de poder, resentimientos fruto de la
frustracién y los celos, etc. Con estas fuerzas deletéreas colaboran, por otro lado, la
generosidad y el entusiasmo (que pueden llegar a ser insensatos) alimentados por el
amor; la buena fe (quiz4 rayana en la simpleza) nacida de la amistad y el parentesco. En
el dltimo momento, la misma fatalidad echard una mano —si es preciso— para que la
tragedia sea inevitable. Aunque mejor serfa decir que la fatalidad ha terciado en todo
desde el principo, pues {cémo, si no, explicar que Lisandro se enamore precisamente
de Leonida? No hay equivoco, sin embargo, que amenace la ejemplaridad: la responsa-
bilidad moral de la tragedia recae sobre aquellos que por maldad o descuido la han
hecho posible. De ahf que todo el relato esté tefiido del tono amargo que le da la
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inconsolable culpa de Lisandro, a quien la experiencia ha castigado de forma tan dura
que se halla al borde del suicidio cuando Elicio lo aborda.

Poner en primer plano la directa conexién entre los actos humanos y sus conse-
cuencias, entre el sentimiento de culpa y el de responsabilidad moral es, en conclusién,
el objetivo que se propuso Cervantes al reelaborar, con criterios de verosimilitud ejem-
plar, la historia de Belisa y Arsileo. Semejante conexién estaba, ciertamente, apuntada
en La Diana, pero aparecia velada por el halo de melancolfa que envuelve el relato de
Belisa, y finalmente resultaba escamoteada por la solucién nigromantica. Cervantes,
que se leyé de cabo arabo La Diana (aderezos editoriales incluidos), percibi6 con ojo
clinico la potencialidad narrativa de una historia en la que ya Montemayor se habia
acercado con fina intuicidn a la convergencia entre novela y vida'',

1 Importa resefiar, en este contexto, la hipétesis recientemente formulada por Geoffrey L. Stagg acerca
del proceso compositivo de La Galatea en «The Composition and Revision of La Galatea», Cervantes,
XIV (1994), pp. 9-25. Para Stagg la primera redaccién de los libros I a Ill es previa a la marcha de Cervantes
a Italia. De ser asf, la composicién de la historia de Lisandro y Leonida vendria a coincidir plenamente con
los afios de mayor boga editorial de La Diana, la década de los sesenta.
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A Monique Joly, in memoriam

En 1962, E. C. Riley publicaba su decisivo libro Teoria de la novela en Cervantes,
que, pese a su ya lejana fecha de publicacién, se ha convertido en instrumento de con-
sulta y estudio imprescindible sobre la obra en prosa cervantina’.

Su autor analizaba en él, por primera vez con detenimiento y extension, aspectos
diversos pero insoslayables en todo trabajo de este tipo: Cervantes en el contexto de la
teorfa literaria de la época, vida y literatura en el Quijote, los conceptos de imitacion e
invencién y c6mo funcionan en la novela, la admiratio, el deleite o el provecho como
fines dltimos de la obra literaria, unidad y variedad, etc.

Con el andlisis de todos estos elementos aplicados a las obras cervantinas en prosa,
E. C. Riley consiguié levantar una teorfa de la novela en Cervantes «amplia», pero no
«exhaustiva», en la que quedaban algunos espacios que la critica posterior ha intentado
llenar: naturaleza de lo cémico, exigencias del cuento, procedimientos cervantinos que
dieron lugar a la creacién del Quijote y otras novelas cervantinas, etc.

'Edward. C. Riley, Cervantes’ Theory of the Novel, Oxford, Oxford University Press, 1962, Se tradujo
al espafiol en 1966 en versi6n de Carlos Sahagiin por la editorial Taurus. Manejo la reimpresién de 1989.
Véase también Aspectos del concepto de admiratio en la teoria literaria del Siglo de Oro, en Studia
Philologica. Homenaje a Ddmaso Alonso, Madrid, Gredos, 1963, vol. 111, pp. 178-183. Utilizo aquf algu-
nos datos ya empleados en los caps. III y IV de mi libro E! «Quijote» y la critica contempordnea, Alcala de
Henares, Centro de Estudios Cervantinos, 1997,
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Esta teorfa de la novela muestra a un Cervantes que intenta reconciliar varios as-
pectos de la teorfa de la época que se encontraban en pugna: «exigencias dispares del
arte y la naturaleza, de la originalidad y 1a imitacién de modelos literarios, del pablico
ilustrado y el vulgo, de la instruccién y el entretenimiento, de la unidad y la variedad,
del artificio y 1a sencillez, de la admiracién y la verosimilitud». Estos asuntos, asimis-
mo, trafan consigo problemas afiadidos ante los que el escritor debfa actuar y resolver-
los: «Quiz4 el mas importante de todos fuera el tema del arte y la naturaleza...» De ello
se deriva el convencimiento del profesor Riley de que la novela contemporadnea debe
mds a Cervantes que a ningun otro escritor de todos los tiempos. Tal aporte cervantino
se podria cifrar en los siguientes términos:

La principal contribucién de Cervantes a la teorfa de la novela fue un producto,
nunca formulado rigurosamente, de su método imaginativo y critico a un tiempo. Con-
sistfa en la afirmacién, apenas explicita de que la novela debe surgir del material histé-
rico de la experiencia diaria, por mucho que se remonte a las maravillosas alturas de la
poesia [...] De esta manera, Cervantes situé la novela mds alld del concepto de prosa
épica [...] que no era de mucha utilidad ni siquiera cuando se le amafiaba por el gusto
popular?,

Aspecto muy destacado que Riley se ocupd de definir adecuadamente fue el con-
cepto de verosimilitud, verdadera piedra angular de toda la teorfa novelistica cervantina,
y, sobre todo, en lo que se refiere a su relacién con «lo maravilloso»?, Definido el
concepto y- mostrada su importancia, la critica especializada se ha esforzado en anali-
zar algunos de los diversos medios que Cervantes emplea para producir esa verosimi-
litud.

En este camino, varios trabajos han profundizado en el anélisis de los medios que
Cervantes utiliza para, con palabras suyas, «mostrar con propiedad un desatino» (Viage
del Parnaso, IV), en especial, los referidos al Quijote.

Mac E. Barrick y Maxime Chevalier*, por ejemplo, han llamado la atencién sobre
la importancia que los cuentecillos de procedencia oral y folkldrica, y en general el
folklore, pueden tener para favorecer o crear verosimilitud en la novela. Sin duda este
tipo de recursos ayuda a crear un ambiente de familiaridad, de realidad en la novela
que permite al autor hacer pasar por verosimiles situaciones, episodios, etc. que, en
principio, son dificiles de creer.

Posiblemente haya sido Helena Percas de Ponseti quien ha profundizado mejor en
los medios utilizados por Cervantes para proporcionar verosimilitud a su relato. Segtin
esta investigadora, la verosimilitud se logra en el Quijote empleando métodos de expo-
sicién indirecta, mediante el recurso de los varios autores, con posibles descuidos téc-

2 Riley, op. cit., pp. 339, 340, 344-5.

3 E. C. Riley, Teoria de la novela..., cap. V. 2., «La verosimilitud y lo maravilloso», pp. 278-307;
Introduccion al «Quijote», Barcelona, Critica, 1990, pp. 86-7.

4Mac E. Barrick, «The Form and Function of the Folktales in Don Quixote», en JMRS, 6 (1976), pp.
101-138; Maxime Chevalier, Folklore y literatura: el cuento oral en el Siglo de Oro, Barcelona, Critica,
1978. :
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nicos cometidos a propésito, con el uso que en casos particulares hace de la lengua, con
la superposicién de diversos niveles de lectura que facilitan perspectivas de indole
distinta (social, temdtica, ideol6gica); con la asociacién de ideas, bien por contraste,
bien por entrecruzamiento de situaciones distintas; con la presentacién de un mismo
tema varias veces, pero tratado con un enfoque diferente; con el hdbil manejo del lec-
tor, el cual ha de ser el que en realidad vierta en la fdbula «lo verdadero y auténtico o lo
fantdstico y maravilloso que, segtin su temperamento y psicologfa, descubre en la fic-
cién verosimil, tanto la histérica como la poética, que se le pone delante»; el empleo
del sfmbolo, la metéfora o la alegoria, etc. El episodio de la Cueva de Montesinos, que
la autora analiza con detenimiento, sirve como ejemplificacién de lo expuesto®.

Este trabajo de Helena Percas de Ponseti presenta la novedad de que no sé6lo sefiala
los procedimientos cervantinos para lograr verosimilitud en un plano teérico, sino que
los plasma también practicamente, estudiando con detalle episodios y situaciones del
Quijote. De esta manera, la verosimilitud en el episodio de Marcela y Gris6stomo se
logra empleando no sélo los medios sefialados mds arriba, sino también porque los
cabreros los toman por seres de carne y hueso al «interpretarlos desde su rusticidad»®;
y en la novela de El curioso impertinente y el relato del Capitdn cautivo se consigue
también «segtn la autenticidad de caracterizacién aun cuando, histéricamente, parezca
dudoso [la primera], y segtin lo que la perspectiva nos dice ser verdad histérica, aunque
parezca improbable o increible [el segundo]»’; en el episodio del Caballero del Verde
Gabdn, en el que la superposicién de tres lecturas diferentes de la aventura favorece su
verosimilitud?; etc.

Otros trabajos de detalle han puesto de relieve diversos medios utilizados con ese
mismo propésito cervantino alo largo del Quijote: sobre su protagonista principal’, sobre
la caracterizacién de los personajes femeninos', sobre la manera en que Cervantes utili-
za elementos extraidos de la Espafia de la época, esos toques de realidad que —al decir de
Jean Canavaggio— le «confieren de este modo la verosimilitud requerida»', etc.

Mientras el Quijote, pues, ha sido abundantemente estudiado en esta linea, otras
obras cervantinas donde también la verosimilitud es concepto basico no han recibido la
atencién debida.

5 Helena Percas de Ponseti, Cervantes y su concepto del arte. Estudio critico de algunos aspectos y
episodios del «Quijote», Madrid, Gredos, 1975, 2 vols. Véase en concreto las pp. 22-3, 82-6, 104, 115,
150, etc. La cita en p. 150. Para el episodio de la cueva de Montesinos han de consultarse los capitulos VII
(«La cueva de Montesinos. El lenguaje como creacién», pp. 407-47) y VIII («Fuentes de inspiracién de la
cueva de Montesinos», pp. 448-583).

6 Ibidem, p. 133.

7 Ibidem, p. 146.

8 Ibidem, p. 382.

? José Marrero Henriquez, «El héroe frente a la preceptiva en el Quijote», Anales Cervantinos, XX VIII
(1990), pp. 63-72.

10 Monique Joly, «El erotismo en el Quijote: la voz femenina», Edad de Oro, 1X (1990), pp. 125-136.
Cfr. José Montero Reguera, «Mujer, erotismo y sexualidad en el Quijote», Anales Cervantinos, XXXII
(1994), pp. 97-116.

! Jean Canavaggio, «La Espaiia del Quijote», Insula, 538 (octubre 1991), pp. 7-8.
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Es el caso, por ejemplo, de las Novelas ejemplares, probablemente la obra cervantina
en la que mejor se puede analizar la presencia del referido elemento.

En efecto, pues, al menos en la concepcién inicial de su autor, la verosimilitud era
la base de estos doce relatos cortos. Cervantes —y en ello no se aleja de la poética
comin de la novelistica del siglo XVII'>~reiter6 en varias de sus obras que el elemento
principal de aquéllas habfa de ser la verosimilitud: «[...] Y todas estas cosas no podrd
hacer el que huyere de la verisimilitud y de la imitacién, en quien consiste la perfeccién
de lo que se escribe», dice en el Quijote'. Pero, es més, seglin dice en el Viage del
Parnaso, su prop6sito al escribir las Novelas ejemplares no es otro sino el de hacer
posible, verosimil, lo imposible:

Yo he abierto en mis Novelas un camino
por do la lengua castellana puede
mostrar con propriedad un desatino!4.

Versos que, de inmediato, nos traen a la mente otros suyos muy conocidos que
ejemplifican con rotundidad el propdsito cervantino de reconciliar lo maravilloso ad-
mirable con lo verosimil:

(Cémo puede agradar un desatino,

si no es que de propdsito se haze,
mostrandole el donayre su camino?.

Que entonces la mentira satisface

cuando verdad parece y estd escrita

con gracia, que al discreto y simple aplace's,

Y esta manera de estudiar e interpretar las Novelas ejemplares parece no sélo ade-
cuada —es la intencién original del autor—, sino también fructifera, pues permite obser-
var los diferentes elementos que pone en juego Cervantes para lograr esa verosimilitud
y, en definitiva, la manera en que se construyen esos doce relatos.

En esa linea cabe situar algunos trabajos de Agustin Gonzéilez de Amezia, Juan
Bautista Avalle-Arce, Antonio Rey Hazas, Florencio Sevilla Arroyo, etc.!'

Yo mismo me he ocupado —permitaseme la referencia personal—de analizar estas cues-
tiones en La ilustre fregona'’, novela que, segtin veremos, tiene diversos puntos en comiin

12 Véase Antonio Rey Hazas, art. cit. en nota 16 (1995), pp. 187-188.

3 Quijote, 1, 47.

" Viage del Parnaso, cap. IV, vv. 25-27, ed. de Vicente Gaos (Madrid, Castalia, 1973), p. 103.

15 Cap. VI, vv. 58-63, ed. cit., p. 151.

16 Agustin Gonzdlez de Amezia, Cervantes, creador de la novela corta espafiola, Madrid, CSIC,
1956; Juan Bautista Avalle-Arce, ed., Miguel de Cervantes, Novelas ejemplares, Madrid, Castalia, 1989,
3%, ed.; Florencio Sevilla Arroyo y Antonio Rey Hazas, eds., Miguel de Cervantes, Novelas ejemplares,
Madrid, Espasa-Calpe, 1991; Antonio Rey Hazas, «Género y estructura de E! coloquio de los perros, o
c6mo se hace una novela», Lenguaje, ideologia y organizacion textual en las «Novelas ejemplares» de
Cervantes, Madrid, Universidad Complutense, 1983, pp. 119-144; del mismo, Novelas ejemplares, VV.
AA., Cervantes, Alcald de Henares, Centro de Estudios Cervantinos, 1995, pp. 173-209; etc.

17 José Montero Reguera, «Cervantes y la verosimilitud: La ilustre fregona», Revista de Filologia
Romdnica, 10 (1993), pp. 337-359.
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con la que, en las pdginas que siguen, quiero analizar desde esa misma perspectiva: las
relaciones entre lo verosimil y lo maravilloso admirable en La espafiola inglesa.

En esta novelita ejemplar, la cuarta de las que se compone esta obra cervantina, el
lector se encuentra, de igual manera a como sucedia en La ilustre fregona, con un titulo
que, forzosamente, le ha de resultar extrafio, chocante. En efecto, si en ésta la uni6n del
adjetivo «ilustre» al sustantivo «fregona» sorprende de inmediato, pues son dos palabras
que dificilmente pueden relacionarse, no menos sucede con el de la novela ejemplar que
quiero estudiar ahora. En la mentalidad de 1a época, la unién en un mismo sintagma de los
gentilicios de las dos potencias principales de la época, enemigas acérrimas en torno a
1600, esto es, la fecha aproximada de composici6n de la obra, habia de resultar extrafio,
cuando no provocativo. No lejos queda la fecha de la desastrosa aventura de la expedicion
armada a Inglaterra llamada La invencible (1588), en la que, siquiera indirectamente,
Cervantes participé como comisario de abastos; o el saqueo de C4diz por los ingleses
(1596), suceso este del que arranca la accién de La espariola inglesa. Hechos y fechas que,
inevitablemente, todavia permanecerfan frescos en la mente de los posibles lectores de la
obra. Cervantes, pues, plantea una situacién inicial extrafia, de choque. El desafio estd
sobre la mesa: el escritor ha de intentar, a lo largo de las paginas de la novela, reconciliar
esos términos de por sf opuestos, enfrentados o, con sus propias palabras, «intentar mos-
trar con propiedad un desatino». Desatino o situacién comprometida, por otra parte, al que
se sucederdn un sinfin de otros similares, como corresponde a una obra que también par-
ticipa de elementos de la poética de 1a novela de aventuras peregrinas, en el camino de El
amante liberal o, ya més extensa, Los trabajos de Persiles y Sigismunda'®.

Para tal propésito, Cervantes despliega en esta novela ejemplar toda una serie de
elementos y técnicas, en su mayoria perfectamente catalogados en las obras tedricas de
la época. Dada la extensién y tiempo de que se dispone para esta comunicacién, me
limitaré a estudiar, siquiera someramente, dos de esos elementos, a saber: la localiza-
cién espacio temporal de la novela y la hdbil manipulacién de los datos histéricos.

En efecto, Cervantes, buen conocedor de la teorfa literaria de su tiempo'®, sabe que
uno de los medios fundamentales para conseguir verosimilitud en un relato consiste en
localizar con precisién, tanto en el tiempo como en el espacio, el texto. Alonso Lépez
Pinciano es claro al respecto:

. [...] nuestro designo agora no es mas que yr tocando las cosas ligeramente, y ass{
conuiene que en lo demds mire el poeta a quien pinta, y siga siempre, como es dicho, a
la naturaleza de la cosa, y, en suma, al verisimil y buen decoro, que por otro nombre se
dird perfecta imitacidn; ésta se debe guardar siempre, y en ella, la edad, fortuna, estado,
nacién, bito, instrumento y los dos adjuntos principales, que son tie[m]po y lugar®.

18 Véase a este respecto el excelente trabajo de Rafael Lapesa, «En torno a La espaiiola inglesa y el
Persiles» [1947-1950), en De la Edad Media a nuestros dias, Madrid, Gredos, 1967, pp. 242-263.

19 Véase Jean Canavaggio, «Alonso Lépez Pinciano y la estética literaria de Cervantes en el Quijote»,
Anales Cervantinos, VII (1958), pp. 13-107; A. K. Forcione, Cervantes, Aristotle and the «Persiles»,
Princeton, Princeton University Press, 1970, cap. HI; Riley, Introduccidn, ob. cit.; etc.

20 Alonso Lépez Pinciano, Philosophia Antigua Poética, Madrid, Tomds Junti, 1596. Ed. de Alfredo
Carballo Picazo, Madrid, CSIC, 1953, vol. I, pp. 77-78.
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En este sentido, La espariola inglesa se encuentra perfectamente localizada en cuanto
al espacio: Cadiz, Londres, rfo de Larache, acciones de pirateria en el estrecho de
Gibraltar... Todos lugares sobradamente conocidos.

De modo similar sucede con el tiempo. Toda la novela se halla datada temporal-
mente con mucha exactitud, hasta tal punto que en algtin momento puede llegar a pare-
cer obsesiva. La novela arranca de una fecha concreta —1596—, afio en el que tienen
lugar «los despojos que los ingleses llevaron de la ciudad de Cadiz» (p. 257)?', y, desde
ese momento, las referencias cronolégicas serdn abundantisimas.

La nifia raptada —Isabel- tiene siete afios: Ricaredo —el hijo de la familia adonde fue
llevada Isabel-, doce (p. 257). Poco més adelante se dice que han transcurrido cinco
afios («tenfa doce afios», p. 258) y, después, otros dos («A esta sazén tenia Isabela
catorce y Ricaredo veinte afios», p. 260). Estamos, por tanto, en 1603. El narrador
recuerda posteriormente que Isabel «ocho afios que ha que es prisionera» (p. 261) y
que la pérdida de Cddiz sucedié «habrd quince afios» (p. 270). En ambos casos la
precision cronolégica se ajusta a los datos que se habfan ido refiriendo a lo largo de la
obra.

Pero no queda ahf la cosa, sino que las referencias temporales més concretas, refe-
ridas de un dia para otro o para unos pocos dias, son abundantes, casi, como decia
antes, obsesivas: cuatro dias (pp. 260 y 261), seis dfas (pp. 266, 267 y 271), nueve dfas
(p. 272), ocho dfas (p. 276), cuatro dias (p. 279)... No quiero hacer prolija esta rela-
cién, que facilmente podria extenderse mucho mds. Lo que sf quiero poner de relieve
es que Cervantes parece tener una intencién evidente en mostrar que la historia que
estd relatando se desarrolla en un espacio y tiempo muy concretos y delimitados con
precisién, De esta manera, crea en el lector —el de la época o, incluso, también en el de
hoy-la sensacién de que todo lo que ocurre en la obra tiene visos de ser rigurosamente
cierto.

El otro de los aspectos que quiero traer a colacién aqui es el del hdbil manejo de los
datos histdricos, lo cual contribuye también al mismo propdsito que estoy estudiando.
Ya Riley sefial$, en relacion con el Persiles, que «desde un punto de vista estrictamente
moderno, lo que llama la atenci6n en la prosa narrativa de Cervantes no es el absurdo,
sino la manera en que trata concienzudamente de documentar este absurdo. El Persiles
es su obra mds estudiada, aquella para la que hizo més indagaciones y lecturas. Con
gran precisién basé su narracién en los conocimientos que mds crédito le merecfan
entre aquellos que le eran asequibles»?2. Con la inclusién de hechos y datos histéricos,
Cervantes logra crear de nuevo un barniz de verosimilitud histérica que va en la misma
linea del otro aspecto ya visto.

En La espafiola inglesa encontramos personajes histéricos suficientemente conoci-
dos: la reina Isabel de Inglaterra, el Conde de Essex...; sucesos histéricos también
conocidos: saqueo de Cddiz por los ingleses, piraterfa en el mar Mediterrdneo; otros

21 Todas las citas de la novela ejemplar proceden de la edicién de Rey Hazas y Sevilla Arroyo citada en
nota 16. '
2 E. C. Riley, Teoria de la novela..., ob. cit., p. 294.
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elementos de verosimilizacién histérica, como la alusién a la casa de Recaredo e Isa-
bel: «[...] en cuya compaiifa se piensa que atin hoy vive en las casas que alquilaron
frontero de Santa Paula, que después las compraron los herederos de un hidalgo burga-
1és que se llamaba Hernando de Cifuentes» (p. 298).

Datos, referencias, elementos varios que contribuyen decisivamente a crear ese
ambiente de verosimilitud histérica necesaria para hacer pasar por posible, verosimil,
una situacién absurda, extrafia.

Lo que también es cierto es que Cervantes utiliza, manipula hdbilmente los datos
para conseguir convencer al lector de que los hechos sf pudieran haber sucedido. Ejem-
plo de ello —a mi parecer evidente— es el tratamiento de Inglaterra en la obra, como bien
hizo notar Rafael Lapesa®. En efecto, la imagen de Inglaterra que encontramos en la
novelita es la de una nacién un poco diferente a lo que cabria suponer de una potencia
enemiga de Espaiia. El panorama que se presenta se halla, en expresién de Lapesa,
«limpio de animadversién»?. Cervantes, por ejemplo, alaba la «voluntad y sabidurfa»
(p. 257) del conde que lleva a cabo el asalto de Cddiz; Isabel de Inglaterra se nos
presenta como una reina tolerante que, ademads, también con palabras de Lapesa, «sabe
estimular el esfuerzo de sus vasallos»?. Y, no lo olvidemos, la reina de Inglaterra sabe
hablar espafiol: «habladme en espafiol, doncella, que yo lo entiendo bien y gustaré de
ello» (p. 263).

Cervantes logra crear ese «panorama limpio» porque presenta personajes de carne
y hueso, hombres y mujeres que se comportan con normalidad en el trato cotidiano,
que, a pesar de su trascendencia politica o histérica, van més alld de ser entes abstrac-
tos. Y esta proximidad, esta cercanfa, les hace mds humanos y, por ende, consiguen
sintonizar mucho mejor con los lectores de la obra.

Diversos son los medios que nuestro autor pone en juego para lograr la verosimili-
tud en La espafiola inglesa. Hoy en dia s6lo he podido referirme a dos de ellos. Hay
més, evidentemente. Pero ya s6lo con éstos —precisién espacio-temporal, hébil docu-
mentacidn histérica—, Cervantes se nos muestra como un autor preocupado por llevar a
buen fin sus ideas sobre cémo construir la novela; en definitiva, como un escritor cons-
ciente de su arte y de los medios que hay que utilizar para lograrlo.

23 Art. cit. en nota 18.
% Lapesa, art. cit., p. 252.
25 Lapesa, art. cit., p. 252.



GARCILASO EN VOCES CONTEMPORANEAS!

Rosa Eugenia Montes Doncel
Universidad de Extremadura

La cita explicita de determinados versos de Garcilaso en la hasta el momento mas
reciente novela publicada por Gabriel Garcia Mérquez?, Del amor y otros demonios®,
nos introduce en el terreno de la intertextualidad* al tiempo que invita a plantear el
problema siempre vigente de la interpretacién del discurso. Por ello no serd ociosa, por
consabida, la distincion de los varios niveles que integran este mensaje: en primer
lugar un Garcilaso histdrico, el personaje real® y sus avatares; en segundo término su

! Un extracto de este articulo fue lefdo bajo el titulo «Intertextos lfricos renacentistas en la narrativa
dltima de Garcia Mdrquez», en el III Encuentro Interdisciplinar sobre Retérica, Texto y Comunicacion
celebrado en Cédiz en diciembre de 1995.

2 Con posterioridad a la redaccién de nuestro trabajo €l novelista colombiane ha publicado Noticia de
un secuestro.

3En lo sucesivo citaré por la siguiente edicién, anotando tnicamente la pdgina: Gabriel Garcia Mérquez,
Del amor y otros demonios, Barcelona, Mondadori, 1994.

4 Término acufiado por Julia Kristeva. V. Séméidtike, Parfs, Seuil, 1974. Define uno de los campos mds
prolificos para el estudio de la literatura comparada. Laurent Jenny, con un sentido ya mds restringido que el que
tenfa en Kristeva, da este nombre a «le travail de transformation et d’assimilation de plusieurs textes opéré par un
texte centreur qui garde le leadership du sens» («La stratégie de la forme», Poétique, XX VI, 1976, pp. 257-281.
La cita corresponde a la pagina 262). Gérard Genette, quien llama transtextualidad a la «transcendencia textual
del texto», distinguird cinco tipos de relaciones transtextuales, a las que denomina intertextualidad («relacién de
copresencia de dos o més textos, es decir, eidéticamente y frecuentemente, como la presencia efectiva de un texto
en otro. Su forma mds explicita y literal es la préctica tradicional de la cita (con comillas, con o sin referencia
precisa)»), paratexto (titulo, subtitulo, epilogo, etc), metatextualidad («por excelencia, la relacién critica»),
architextualidad (pertenencia a un mismo género) e hipertextualidad («toda relacién que une un texto B (que
llamaré hipertexto) a un texto A (al que llamaré hipotexto) en el que se injerta de una manera que no es la del
comentario»). V. Palimpsestos. La literatura en segundo grado, Madrid, Taurus, 1989, pp. 9-14.

¥ No perdamos de vista que esta «realidad garcilasiana» nos interesa por lo que tiene de libresca.
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obra, indisolublemente ligada a la personalidad y vivencias del poeta renacentista.
Constituye un tercer estadio Garcfa Mdrquez en su condicién de autor implicito, dis-
tanciado del periodista narrador, también denominado Garcia Mérquez, al que, mo-
viéndose en los limites de una convencién novelesca por todos conocida, atribuye la
escritura de los hechos. El relato novelesco, nuevo eslabén de la cadena, contiene a su
vez la ficcién garcilasiana, y podemos hablar atin de un iltimo nivel dentro del proce-
so: el «TU destinatario», receptor de esta compleja estructura a la manera de cajas
chinas.

El nicleo argumental de Del amor y otros demonios se centra, tras una primera
parte introductoria’, en la breve y desgraciada historia de amor que vive Sierva Maria
de Todos los Angeles, hija dnica, adolescente, y se cree que endemoniada, del marqués
de Casalduero, con Cayetano Delaura, el sacerdote espaiiol encargado por el obispo de
exorcizarla, en el marco lujurioso y cromético de una indeterminada ciudad caribefia
dieciochesca, con su decadente aristocracia criolla, su clero inquisitorial importado de
la metrdpoli y la presencia inquietante de un contingente negro de creencias atdvicas y
ritos mdgicos.

Se bosquejan en la novela otras historias de amor desmesuradas e imposibles: la del
indolente marqués con Dulce Olivia, reclusa en una casa de locas cuyo patio él ve
desde su ventana, y con la que no pudo casarse por oposicién paterna; la de la marque-
sa, Bernarda Cabrera, con el negro Judas Iscariote, al que en mala hora conocié, y «se
la llevé la desgracia» (pag. 33).

En la estirpe de la sietemesina Sierva Marfa, concebida sin amor, confluyen por
tanto dos pasiones frustradas e insatisfechas. Pero atin mds reveladora resultar4 la ge-
nealogia del clérigo enamorado, Cayetano Alcino del Espiritu Santo Delaura y Escude-
ro, hijo de espafiol y criolla, «convencido de que su padre era descendiente directo de
Garcilaso de la Vega, por quien guardaba un culto casi-religioso, y lo hacfa saber de
inmediato» (p. 101). El simbolismo de los nombres caracteristico de Garcia Mérquez
se manifiesta en la eleccién del pastoril «Alcino» (uno de los interlocutores de la égloga
tercera de Garcilaso), en el sobrenombre religioso «del Espiritu Santo», en correspon-
dencia con el de la amada («de Todos los Angeles»), en el apellido de resonancias
petrarquistas, Delaura, y por dltimo en la referencia caballeresca del «Escudero»’.

La relacién amorosa entre Sierva Marfa y Cayetano, asunto central de la novela,

$ En opinién de Ldzaro Carreter dichos prolegémenos del nudo argumental, que ocupan més de la
mitad del libro, se alargan de forma innecesaria, y de ello se resiente el desarrollo de la novela. V. «Del amor
y otros demonios», ABC Cultural, Ndmero 128, 15-1V-1994, p. 7.

? Del amor y otros demonios ofrece variados ejemplos del valor simbélico con que Garcfa Mérquez
suele bautizar a sus personajes, dentro de una ya afieja tradicién novelesca (presente en Cervantes o en
Balzac, por citar algunos de sus predilectos): una de las negras se llama Caridad del Cobre, y Dulce Olivia
es el amor platénico del marqués de Casalduero, mientras que su esposa plebeya y ninfémana, casi
animalizada por la fuerza de sus instintos, responde por Bernarda Cabrera. El médico (o nigromante) judio
Abrenuncio lleva implicito en su propio apellido el mds ancestral insulto proferido por los catélicos contra
los miembros de su raza: «Abrenuncio de Sa Pereira Cao», dijo (Delaura), como deletreando el nombre. Y
enseguida se dirigié al marqués: «;Ha reparado, sefior marqués, en que el Gltimo apellido significa perro en
lengua de portugueses?» (p. 76).
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supondrd una variante dentro del secular tema libresco de la pasién sacrilega, tan
profusamente tratado por los narradores del siglo XIX (Clarin, Galdés, Valera, E¢a de
Queirds), si bien, y més explicitamente, aqui desde una perspectiva novedosa: la au-
sencia de crisis de conciencia en el sacerdote enamorado®. Parece que el sacerdocio
tiene ante todo la funcién de aumentar los obstdculos en esta historia de amor, que
Cayetano Delaura glosa con versos garcilasianos, recurso este dltimo merecedor por
nuestra parte de un mayor detenimiento y atencién, ya que estd directamente vinculado
con la mencionada teorfa de la intertextualidad. Siguiendo la terminologia de Gérard
Genette podemos percibir la convivencia de este fendmeno con el de la hipertextualidad
en Del amor y otros demonios®.

Ahora bien!, todo hipertexto desarrolla una funcién en la obra en que aparece, y
constituye el objetivo del presente articulo intentar desvelar por qué Garcia Marquez
selecciond determinados hipotextos y no otros!!. Creemos que la clave hermenéutica
puede hallarse en el mecanismo de desautomatizacién del cédigo petrarquista'?,
Garcia Mdrquez sitiia en unos contextos literales metaforas arquetipicas s6lidamen-
te asentadas en nuestra tradicién literaria, y de este modo obtiene un doble rendi-
miento funcional: los lamentos amorosos siguen actuando inevitablemente, para el
lector, en el terreno figurado, pero al mismo tiempo la ruptura de los cdnones poten-
cia la aparicién de la ironia, recurso éste omnipresente en la obra del autor colom-
biano. Fijémonos en las citas y establezcamos el grado de pertinencia de su inclu-
sién en el relato.

«Bien puedes hacer esto con quien pueda sufrirlo» (p. 114) es la frase que pronun-
cia Delaura para aludir a la herida que Sierva Marfa le habia producido en el primero
de sus encuentros, mordiéndole en la mano. Esta «herida» no puede por menos que
considerarse en parte metaférica, habida cuenta de la tradicién petrarquista y cancioneril,
tan fecunda en «heridos de amor», con la que nos habfan puesto en contacto las men-
ciones de Garcilaso. Algunas precisiones sintomadticas encontramos en la novela al
respecto, como «la reaccién de Delaura, que mostraba sus heridas como trofeos de
guerra» (pp. 111-112), o el hecho de que la amada «le presté atencidén a Delaura por
primera vez cuando descubrié que tenfa una mano vendada» (p. 114). Los desdenes y

8V, Lazaro Carreter, art. cit.

? El propio Genette advierte que «no se deben considerar los cinco tipos de transtextualidad como
clases estancas,. sin comunicacién ni entrelazamientos reciprocos. Por el contrario, sus relaciones son nu-
merosas y a menudo decisivas». Op. cit, p. 17.

10 «Las operaciones genéricas de asimilacidn y transformacién engloban dos aspectos fundamentales
en este tipo de précticas intertextuales: lo que el texto singular toma del o de los precedentes y lo que
cambia. El por qué lo toma y lo cambia, el dénde y cudndo lo toma y lo cambia, el para qué y el para quién
constituyen toda una serie de circunstancias adjetivas que muchas veces adquirirdn el rango de sustantivas
en pricticas concretas». José M® Ferndndez Cardo, «Literatura comparada e intertextualidad», en Lingiiistica
espaiiola actual, VIIL2, 1986, pp. 182-183.

" Cfr. con laidea de «obra abierta» y «obra en movimiento» de Umberto Eco, en Obra abierta, Barce-
lona, Seix Barral, 1965, pp. 27-55.

12 Cfr. la aplicaci6n del cédigo del amor cortés en otra novela del autor, El amor en los tiempos del
célera.
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crueldades de Isabel Freyre-Elisa, que no hacen sino aumentar la devocién que por ella
siente el poeta, tienen su parangén en los de Sierva Maria'®:

... 1a nifia le solt6 una réfaga de escupitajos en la cara. El se mantuvo firme, y le
ofreci6 la otra mejilla. Sierva Marfa sigui6 escupiéndolo. El volvié a cambiar la mejilla
embriagado por una vaharada de placer prohibido que le subi6 de las entrafias ...ella
siguié escupiéndolo, més feroz cuanto més gozaba é1*4, (p.152).

No podemos perder de vista, por otro lado, que la «herida» que en Garcilaso sélo es
espiritual, en Garcia Mdrquez es espiritual y fisica, casi masoquista, siguiendo el habi-
tual estilo hiperbélico que el novelista aplica al tratamiento del sexo.

Otras desventuras del amante se plasman asimismo en formulaciones garcilasianas,
ya expresadas por Delaura, ya repetidas por Sierva Marfa, una vez ésta las aprende de él:

Una noche fue ella quien tomé la iniciativa con los versos que aprendfa de tanto
ofrlos: «Cuando me paro a contemplar mi estado y a ver los pasos por do me has trai-
do», recitd. Y pregunté con picardia: ;Cémo sigue? «Yo acabaré, que me entregué sin
arte a quien sabrd perderme y acabarme», dijo €, (p. 164). El la dejé desahogarse.
Luego le levant6 la cara y le dijo: «No mds ldgrimas». Y enlazé con Garcilaso: «Bastan
las que por vos tengo lloradas», (p. 170).

La ironia a la que anteriormente habfamos aludido se manifiesta aqui en el valor
dilégico-que Garcia Mdrquez confiere a los verbos perderme y acabarme. Estos térmi-
nos, que en la tradicién cldsica actuaban ya con un sentido trasladado (amoroso en
algunos contextos, mistico incluso en San Juan) respecto a su acepcién primera, en la
cita de la novela nos remiten también a la privacién del honor y al acabamiento tempo-
ral, respectivamente,

Perderse con este significado 1o encontramos por lo comiin en registros mucho
menos liricos y desde luego nada platénicos.

Mencién especial merece 1a cita del celebérrimo primer verso del soneto X, escogi-
do por Garcfa Mdrquez para ilustrar el instante en que Sierva Maria conoce la existen-
cia del poeta toledano y nace en ella el interés por su supuesto descendiente:

...ella no daba muestras de rendirse. El suspiré hondo y recité: «Oh dulces prendas
por mi mal halladas». Ella no entendid. «Es un verso del abuelo de mi tatarabuela», le
explico él. «Escribid tres églogas, dos elegfas, cinco canciones y cuarenta sonetos. Y la
mayorfa por una portuguesa sin mayores gracias que nunca fue suya, primero porque €l
era casado, y después porque ella se cas6 con otro y murié antes que él». «; También era

13 «... hay algo perenne, no inmévil, sino perenne, en el hablar literario. La queja amorosa del poeta es
incesante; se repite tantas veces cuantas alguien la actualice en la lectura o la recitacidn, significa al margen
del tiempo ... La queja del poeta no es perenne por ser més bella que la queja, real e histdrica, «natural», de
un enamorado, sino porque es la imitacién, sublimacién y decantacién, no sélo de un enamorado y el objeto
de su amor, sino de la queja misma ... la posibilidad de introducir otra situacién de comunicacién en la
situacién comunicativa presente es lo que hace posible la ficcién». Graciela Reyes, Polifonia texual. La
citacién en el relato literario, Madrid, Gredos, 1984, pp. 33-34.

14 Este motivo es reiterado hasta la saciedad por el amador de Isabel Freyre.
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fraile?™ «Soldadow, dijo €l. Algo se movi6 en el corazén de Sierva Matfa, pues quiso oir
el verso de nuevo, (p. 162).

Este pasaje (aparte del sarcasmo contenido en la pregunta de Sierva Marfa) cumple
la funcién de reforzar el paralelismo entre las dos historias, pero desde la perspectiva
intertextual® recordemos, como sefiala M* Rosa Lida de Malkiel'é, que el verso contie-
ne una glosa de Virgilio, dulces exuviae'; esto es, lo que en Garcia Marquez es intertexto
de Garcilaso fue tomado a su vez por éste del poeta latino, del mismo modo en que una
triple relacién constituye la clave del problema temporal y metaliterario en Del amor y
otros demonios: la accién de la novela, el que llamarfamos en puridad «tiempo narrati-
vo» '8, se sitda hace doscientos afios (siglo XVIII) respecto al «tiempo de la escritura»,
protagonizada por un personaje, Cayetano Delaura, trasunto de Garcilaso de la Vega,
doscientos afios anterior (siglo XVI), pero vista desde la actualidad (siglo XX) por un
periodista que a su vez es un alter-ego de Garcfa Marquez. Esta concepcién del tiempo
circular, muy representativa del modus scribendi del colombiano, supone la inexistencia
de cortes tajantes entre el presente y el pasado mds remoto.

Asimismo, exactamente en tres veces supera Cayetano a Sierva Maria en edad (36
afios frente a 12), como si los dos primeros tercios de su vida, anteriores a la presencia
de su amada en el mundo, no hubiesen tenido un cardcter fisico y tangible; recordemos
la existencia, mds cognoscitiva y libresca que real, que Delaura habfa llevado siempre,
«su dignidad de lector» (p. 97):

...su verdadera casa era la biblioteca, donde trabajabay lefa catorce horas diarias, (p.
98), ...l obispo no podfa creer que Delaura hubiera leido tanto a su edad. ...A Delaura,
que conocfa la vida en los libros, el vasto mundo de su madre le parecfa un suefio que
nunca habia de ser suyo, (p. 102). Delaura era consciente de su torpeza con las mujeres,
(p. 103). «Toda la vida sofié con ser bibliotecario mayor» dijo. «Es para lo dnico que
sirvo», (p. 103).

Pero la realidad puede nacer motivada por la ficcién!®, no hay entre ellas limites

!5 Entiéndase que utilizo ya el término intertextualidad sensu lato, y no dentro de la terminologia
enunciada por Gérard Genette.

6 Dido en la literatura espafiola. Su retrato y su defensa, Londres, Tamesis Books, 1974, pp. 43-44.

17 Aparecen en Del amor y otros demonios alusiones a las dulces exuviae previas a la cita explicita del
verso: «Abri6 la maletita de Sierva Maria y puso las cosas una por una sobre la mesa. Las conocid, las olié
con un deseo dvido del cuerpo, las amé y habl6 con ellas en hexdmetros obscenos, hasta que no pudo mas».
(p. 153). Este fetichismo obsesionante en Garcilaso, mejor adn que en el soneto X, aparece plasmado en la
égloga primera: «Tengo una parte aqui de tus cabellos,/ Elisa, envueltos en un blanco pafio,/ que nunca de
mi seno se me apartan;/ descdjolos, y de un dolor tamafio/ enternecerme siento, que sobre ellos nunca mis
gjos de lorar se hartan./ Sin que de allf se partan,/ con sospiros calientes,/ mds que la llama ardientes,/ los
enjugo del llanto, y de consuno/ casi los paso y cuento uno a uno;/ juntdndolos con un cordén los ato./ Tras
esto el importuno/ dolor me deja descansar un rato.»

! Sigo aquf la terminologia de R. Bourneuf y R. Ouellet en La novela, Barcelona, Ariel, 1989.

!9 La naturaleza performativa de la literatura constituye un motivo susceptible de andlisis en las novelas
de Garcfa Mérquez, cuyo ejemplo mds representativo se hallarfa sin duda en el paradigmético pergamino
del Melquiades de Cien afios de soledad («... sabfa (Aureliano Buendia) que en los pergaminos de Melquiades
estaba su destino. ... Era la historia de la familia, escrita por Melquiades hasta en sus detalles mds triviales,
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precisos, como no los hay entre los espacios temporales. De la ficcién Garcilaso (en un
tiempo real) que anida en la mente de Delaura junto con otros entes librescos (el
inacabado Amadis de Gaula), surgird el amor entre Cayetano y Sierva Marfa®®, amor
imposible, como el del toledano, y como éste, no consumado? y abocado a la muerte:

Delaura, con Garcilaso, le dijo con voz ardiente: «Por vos naci, por vos tengo la vida,
por vos he de morir y por vos muero», (p. 115). Repite conmigo, le dijo: «En fin a vuestras
manos he venido». Ella obedeci6. «Do sé que he de morir», prosigui6 él, mientras le abria
el corpifio con sus dedos helados. Ella lo repitid casi sin voz, temblando de miedo: «Para
que sélo en mi fuese probado cuanto corta una espada en un rendido», (p. 165)

Observemos que todos los lugares comunes del amador de Elisa cobran un signifi-
cado estricto: Cayetano ha nacido «a la vida real» gracias a Sierva Marfa, y por causa
de ella va a morir literalmente.

Los versos se tifien de un sutil efecto irénico que tiene la virtud de hacernos cémpli-
ces, y por tanto de implicar a ese dltimo estadio en el proceso de recepcién del mensaje
estético, que es el «TU destinatario». Con esta técnica, al tiempo que el autor se
aproxima a nosotros, se distancia de sus criaturas, las cuales, si no imdgenes deforma-
das y parédicas de sus modelos, sf aparecen como encarnaciones demasiado humani-
zadas del ideal de amor platénico. No deja de resultar paraddjico que Garcia Méarquez
conserve el componente de castidad en unos amantes endemoniados, que han dormido

con cien afios de anticipacién ... Melquiades no habfa ordenado los hechos en el tiempo convencional de los
hombres, sino que concentrd un siglo de episodios cotidianos de modo que todos coexistieran en un instan-
te ... Aureliano salté once pdginas para no perder el tiempo en hechos demasiado conocidos, y empezé a
descifrar el instante que estaba viviendo, descifrandolo a medida que lo vivfa, profetizindose a sf mismo en
el acto de descifrar la dltima pdgina de los pergaminos, como si se estuviera viendo en un espejo hablado».
Cien afios de soledad, Barcelona, Circulo de Lectores, 1967, pp. 347-348); pero obedece también a una
concepceidn tedrica del colombiano enunciada, por ejemplo, en algunos pasajes de su obra periodistica:
«...su descubrimiento (de Espaiia) fue una experiencia platénica: la encontré igual, calle por calle, tarde por
tarde, nube por nube, a la Espaiia que ya habfa conocido en su literatura, de modo que conocerla en la
realidad no fue mds que recordarla», «Espafia: nostalgia de la nostalgia», en Notas de prensa 1980-1984,
Madrid, Mondadori, 1991, p. 211. «Acostumbrado a unas novelas donde habia ungiientos para pegarles las
cabezas cortadas a los caballeros, Gonzalo Pizarro no podia dudar cuando le contaron en Quito, en el siglo
XVI, que muy cerca de alli habia un reino con 3000 artesanos dedicados a fabricar muebles de oro»,
«Fantasfa y creacién artistica», en Ibidem, p. 115.

2 «Delaura la vio idéntica a la de su suefio» (p. 107) «Repiti6 en voz alta los sonetos de amor de
Garcilaso, asustado por la sospecha de que en cada verso habfa una premonicién cifrada que tenfa algo que
ver con su vida». (p. 115)

21 ... se revolcaban en cenagales de deseo hasta el limite de sus fuerzas, exhaustos pero virgenes. Pues
el habia decidido mantener su voto hasta recibir el sacramento, y ella lo compartié». (p. 166)

22 Resulta muy ilustrativa a este respecto la teoria enunciada por Graciela Reyes, para quien la ironfa
«s6lo se percibe en contexto, y depende de las intenciones del locutor y de las capacidades interpretativas
del interlocutor ... (la ironfa) hace dos afirmaciones a la vez, la literal y la que ha de sobreentenderse; la
literal la atribuye a un locutor que ya identificaremos (el locutor ingenuo), y a esa le yuxtapone la propia, no
formulada. ... la ironfa no es siempre suasoria. Muchas veces se propone simplemente crear la complicidad
de juego para reactivar un acuerdo sobre valores compartidos. ... €l locutor irénico suele hacerse eco de
enunciados ajenos ...». Op. cit., pp. 153-179. Trasladando la formulacién general a nuestro caso, Garcilaso
harfa las veces de locutor ingenuo, y los valores compartidos residirfan en el cédigo amoroso petrarquista.
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juntos noche tras noche. Es sintomética la elecci6én del verbo pervirtiendo, con toda su
carga negativa y envilecedora, para definir la operacién que estos personajes llevan a
cabo con los sonetos de Garcilaso: «... pervirtiendo y tergiversando los sonetos por
conveniencia, jugueteando con ellos a su antojo...» (pig. 164).

Podemos por todo ello colegir que no hay nada de arbitrario en la eleccién del
intertexto lfrico ni en la forma en que estd inserto en la obra; no se trata, a la postre, sino
de uno de los mecanismos de que se sirve Garcfa Mdrquez para expresar sus sempiternos
temas y obsesiones: la fusién entre el pasado y el presente, entre muerte y vida, entre
ficcién y realidad. Nos hallamos ante un interesante ejemplo de la recepcién de la
literatura barroca en la novela mds actual, que plantea el tema del hibridismo literario
y la forma en que un escritor americano asume la cultura europea.
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ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE EL
LEXICO DEL PRIMER ABECEDARIO DE FRAY
FRANCISCO DE OSUNA

José Juan Morcillo Pérez
Univ. Pontificia de Salamanca
Univ. de Salamanca

El mismo afio en que fue publicado el Didlogo de las cosas ocurridas en Roma, de
Alfonso de Valdés, y el Libro dureo de Antonio de Guevara, apareci6 el Primer Abece-
dario Espiritual de Francisco de Osuna'. No es ajeno a nosotros el hecho de que la
época en la que estamos situados, segunda década del S.XVI, representd, desde el
punto de vista religioso y espiritual, uno de los momentos de mayor efervescencia, y,
desde el punto de vista lingiifstico, un enfrentamiento pacifico entre dos normas: la
castellana y la toledana?. Del padre Francisco de Osuna, educado en la Universidad de
Alcal4 y considerado por sus coetdneos como un gran predicador?, se ha dicho* que
desarrolla en sus Abecedarios un estilo directo, una facilidad de elocucién y una rique-
za de vocabulario con simplicidad y naturalidad’. Su Tercer Abecedario, no sélo fue
considerado por Santa Teresa como su guia espiritual, sino también, junto con los cin-

! Francisco de Osuna, Primera parte del libro llamado Abecedario spiritual ..., Sevilla, Juan Cromberger,
1528 (Impreso de la Biblioteca de la Universidad de Salamanca, sign. 27682).

2 Fr. Juan de Cérdoba (1540): «Los de Castilla la Vieja dizen hacer, y en Toledo hazer; y dizen xugar,
y en Toledo jugar; y dizen yerro, y en Toledo hierro; y dizen alagar, y en Toledo halagar.»

3 Introduccién de Melquiades Andrés al Tercer Abecedario Espiritual, B.A.C., pp. 10y 16.

* P. Fidele de Ros, Un maitre de Sainte Thérése. Le Pére Frangois d’Osuna, ed. G. Beauchesne, Paris,
1936, pp. 416-417.

3 (...) para que en el umilde y baxo estilo suyo se me representasse mi poquedad (...), (Pr. Abeceda-
rio...).
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co restantes, supone la fuente de una terminologfa religiosa que después se extenders a
toda la mistica espaifiola.

Osuna, en su Primer Abecedario, muestra una vacilacién entre la llaneza y natura-
lidad tipicas renacentistas® y un uso, a veces tfmido, a veces valiente, del cultismo
gréfico’, pero siempre con el objetivo de plasmar el concepto de la forma mds clara
posible, para lo cual echard mano, en ocasiones, de giros coloquiales y de refranes,
como mds adelante justificaremos. Por todo ello, creo conveniente estructurar mi estu-
dio sobre el 1éxico de nuestro padre sevillano desde cuatro posturas: un plano graficoy
fonético, otro morfolégico, otro propiamente 1éxico (cultismos, popularismos, ...) y
finalmente un plano fraseolégico.

1. Plano gréfico y fonético

Efectivamente, en Osuna podemos encontrar desde la vocalizacién u omisién de
consonantes implosivas a la conservacién de grupos consonénticos cultos. No existe
una tendencia gréfica claramente definida; sin embargo, sf podemos asegurar que pal-
pita en Osuna la tendencia al cultismo gréfico, a un registro lingiifstico mds elevado,
sobre todo a la hora de esclarecer un concepto teolégico, de establecer una jerarquizacién
—fundamentalmente alegérica— o de intentar definir lo dificilmente definible.

El grupo /kg/, o se simplifica (licidn), o vocaliza la /k/ implosiva, rasgo tan fre-
cuente en St* Teresa, como sucede en faycidn o destruycion; con el grupo /kt/ nos
encontramos con fructo y fruto, respecto y respeto, subjecto y subjeto, auctoridad y
autoridad, doctrina y dotrina (St* Teresa), aflicto, defuncto, distincta, sanctos® y san-
tos, y los cultismos gréficos congecture, auctor y action, que se pueden observaren S.
Ignacio de Loyola; el grupo /gn/, con digno y dino (St* Teresa), indinadas, repuna; el
grupo /ks/, con extrema y estrema, extenso y estenso; el grupo /pt/, con escriptura'y
escritura, escriptas y escritas, pero siempre baptismo y sceptro; ahora bien, dicha
vacilacién no se percibe con /bp/, como en obprobio. Un rasgo popular y coloquial es
la asimilaci6n, y asi se observa en el grupo /ns/ en /s/, como en consista y cosista,
istancia, ispirada; en el grupo /ts/ en /ss/, como vemos en cossarios; o /mn/ en /n/,
como en coluna. Existe una vacilacién con el grupo /bs/ y, de hecho, sirva como
ejemplo que en una misma pagina aparecen absencia, ausencia y asentarse (‘ausen-
tarse’), e indistintamente se opta entre cien y cient, aunque siempre escribe sant. Fi-
nalmente, se conserva siempre el grupo /mpt/, en promptitud, prompto, assumpta,
excepto en redemptor, que alterna con redentor.

En posicién inicial de palabra, se conserva siempre el grupo «ps-» en psalmo, y en
ocasiones «pl-», en pluvia, y «fl-» en flamas; y se observa una tendencia a mantener la
«s-» liquida, en sceptro, sciencia, pero vacila en spiritu y espiritu.

§ De hecho, muchos rasgos lingtiisticos de Osuna, sobre todo ortogréficos, serdn los utilizados més
tarde por St* Teresa.

7 En la misma linea de S. Ignacio de Loyola.

# Obsérvese la conservacidn en estos tres ultimos ejemplos de las tres consonantes «-nct-».



ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE EL LEXICO DEL PRIMER ABECEDARIO DE FRAY FRANCISco... 1089

Es frecuente la conservacién de la g latina en propinquo, quotidiano, iniquo, liquory
excepcionalmente en palabras como pequar, hay vacilacién con la graffa «ch» latina en
patriarcha y patriarca, charidad y caridad, pero no en chiméricas y cherubines, y en
contadas ocasiones se mantiene la grafia «ph», sobre todo en topénimos, gentilicios o
nombres propios, como en Joseph; también se mantiene la graffa culta de consonantes
geminadas, como en los casos de #n, en innocente y annunciaron; y de , en intellectuales,
collegio, illustrissimo —excepcionalmente, puede haber casos de hipercorreccién de cul-
tismo gréfico, como en cocodrillo; y, finalmente, en muy pocas ocasiones se mantiene la
oclusiva sorda intervocdlica, como en sipita, delicatissimo o secundo.

En la prosa de Osuna, se justifica la tendencia, todavia tolerada, de mantener la «f-»
latina, ya algo arcaizante, alternando con la «h-»; asf, en fasta con hasta, ferida con
herida, fazemos con hazemos, farto con harto, fijo con hijo, fallar con hallar, fermosas
con hermosas, fablando con hablar.

Dentro de esta linea gréfica y fonética, se observa en Osuna la distinci6n entre «-b-»
(trabajo, restribar) y «-v-»/«-u-» (se le elava) y entre sibilantes sordas y sonoras: /8/
(coragdn), IS/ (passar) y I8/ (entrexeridos) frente a /2/ (fiuzia), /2/ (causd) y 1%/
(rodajuela), ambos rasgos caracterfsticos, también, de la norma toledana.

Asimismo, podemos observar, muy esporddicamente, la confusién, tan frecuente
en esta época, entre las sibilantes /3/ (x) y /8/ (-ss-), como vemos en Mexias o en
esecutar, como también, en ocasiones, la aspiracién y desaparicién de la -s final de
palabra (Jesii, Apocalipsi), rasgo tipicamente meridional.

La vacilacién en vocales no acentuadas (licidn, chequitas) es una caracteristica
bastante repetida en Osuna y, posteriormente, en St* Teresa de Jests.

2. Plano morfolégico

Dentro de la estructura morfolégica del verbo, aparecen en Osuna mds frecuente-
mente estructuras del tipo miraldo o dexaldos, que miradlo o dexadlo; y las asimilacio-
nes del tipo vella o sentillo conviven en su prosa con sentirlo o verla.

Asimismo, emplea indistintamente conosco y conozco, crezca y cresca, produzca y
produzga, viste y vistes. Si bien la segunda persona del plural del presente indicativo
(trasquildys, respondéis) nunca aparece en su forma vulgar (como amds frente a amdis),
y el imperativo conserva la estructura morfolégica que hasta hoy se ha mantenido
(recebid), por el contrario, se observa quedardes frente a su reduccién quedarais, y
dudas entre 50 y estd frente a soy y estoy, junto a occidentalismos como sey.

Existe una primacfa del sufijo -ico (corpezico, pecezicos, bolsico, cestico) frente a
-illo (cestillo), a-ito (chiquitas) y -uelo (tamafiuelos, mafieruela, rodajuela). Podemos
observar, asimismo, un claro predominio del superlativo -issimo, como endelicatissimo,
inimicissima o plenissime, frente a los escasos superlativos con muy o harto (harto
conoscido).

Finalmente, estonces y ansi aparecen frecuentemente frente al predominio de en-
tonces y assi, al igual que agora frente al escasamente utilizado aora.
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3. Plano léxico

Dentro de este apartado, llevaremos a cabo una clasificacién de cultismos y de pala-
bras populares, coloquialismos, vulgarismos o palabras compuestas. Todos estos térmi-
nos son, o primeras documentaciones, o estdn sin documentar, o ni siquiera estdn regis-
tradas®. Considero interesante dicha clasificacion por lo novedoso de algunos términos y
por la aparicién de algunas palabras pertenecientes al campo seméntico mistico.

3.1. Cultismos

sublimidad [1% doc.; Cor, 1596]:(...) y en su cabega corona de doze estrellas, que
son doze singulares excelencias que le vienen de la sublimidad del Sefiorio. (fol. XXVT)

sacrosancta [12 doc.; Cor, 1578]:(...) fuerces tu coragdon a pensar en la sacrosancta
passion (fol. XV)

abluciones [1° doc.; Cor, 1633]: (...) abluciones legales (...) (fol. CIV")

innumeros [No doc.]: (...) con inniimeros acotes (...) (fol. XL")

miraculosa {No reg.]: (...) miraculosa manera con que fue concebido. (fol. CIV¥)

gazofilacio [1* doc.; Cor, 1596]: El pecho sacratissimo del Sefior (...) es gazofilacio
y lugar donde se encierran los tesoros (fol. CIIY)

sceptro [No reg.]'% y pusieron una cafia por sceptro en sus manos atadas (fol.
LXXIVY)

scissura [No doc.]): (...) con multiplicadas scissuras y llagas (...) (fol. XXIXY)

crior [1* doc.; Cor, 1615]: Sus pisadas eran claramente sefialadas del crior (fol.
XLIr)

ypostatica [No doc.]: en llamarse «Gran Dios» da a entender la union ypostdtica
(fol. XCV?)

refrigerativo [No doc.): Bevemos el refrigerativo liquor y queddmonos con la
sequia que teniamos (fol. CXII")

inimicissima [No doc.]: (...) tan inimicissima y cruel y maliciosa gente como son
los hebreos (fol. CXVIIIY)

Veamos algunos cultismos pertenecientes al campo semdntico mistico:

umanado [No reg.): Empero, desque El mesmo les predicé pobreza, ya umanado,
(...), se apartaron dél. (fol. LXXXIIT")

refulgencia [1% doc.; Cor, 1665]: (...) de la refulgencia del rostro el monte estava
dorado (fol. CXLII"

revertiente [No reg.]: (...) que sea revertiente y se derrame por cima (fol. XXX")

% J. Corominas y J.A. Pascual, Diccionario critico etimoldgico castellano e hispdnico, ed. Gredos,
Madrid, 1980.
!0 En Berceo, ceptro.
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placable [1* doc.; Cor, 1597-princ. S.XVII): La lengua placable es drbol de vida
(fol. XCVIITY)

inebriar [No doc.]: (...) inebriar, esto es, regar abundosamente los frutos de su
parto (fol. CXLV")

3.2. Voces patrimoniales, coloquialismos, palabras compuestas, ...

letrear [No reg.]: (...) ha de letrear como nifios (fol. IIT")

aportillar [1* doc.; Cor, 1570]: (...) aportillada de los golpes crueles (fol. XXIXY)

restribar [No doc.): (...) restribé con los pies en el brago de la cruz (fol. CIY)

vanderiza [No reg.]: (...) no siendo vanderiza entre sus hijos favoresciendo a unos
y siendo contra otros (fol, CLVY)

descojer [No doc.]: (...) y dixoles ddndoles a descojer: «(...)» (fol. CXLIX")

agrazones [No doc.]: (...) esperando que llevasses uvas llevaste agrazones (fol.
CXXIXY)

colirio [1* doc.; Cor, 1555]: Esta meditacion es el colirio y uncion (...) (fol. XVII")

rempuxones [1° doc.]': en las espaldas rempuxones y golpes (fol. XXVIII")

portatil [12 doc.; Cor, princ. S.XVII]: (...) toma de voluntad su altar portdtil a
cuestas (fol. XXXIVY)

deporte [1* doc.; Cor, 1596]: (...) a la qual era mds deporte oyr (fol. CXXXVIIY)

sacadores [No doc.]: (...) qudntas maneras de sacadores han de llevar de aqui el
trigo (fol. IIIY)

gemibunda [No reg]: (...) moran como palomas gemibundas en los agujeros de la
piedra —Christo- (fol. LXXV")

dessuellacaras [No doc.]: (...) donde aun los dessuellacaras confiessan la verdad
delante de los maestros de la sinagoga (fol. LXV")

sobrepeyne [1? doc.]"

entrexerido [1* doc.; Cor., 1580]: (...) estava entrexerido con oro de martillo (fol.
LXXXVIIIY)

rever [1* doc.; Cor, princ. S.XVII]: Reveyase tanto en lo que hazia, que, desque
salia de sus manos, mds parecia obra de dngel que de muger (fol. CXXXVIIY)

He recogido tres palabras curiosas:

thimiama [1? doc.; Cor., 1555): (...) el aromdtico y oloroso thimiama (...) (fol.
LXXVIY)

hulano [Noreg.):(...) padecid por ti, hulano, quienquiera que seas (...) (fol. LXXX")

orrura [Noreg.]:(...)y con las orruras de las pongofiosas salivas (...) (fol. CXXXTI")

" Cor.: «Vulgar en Espaiia y en América (p. €j., en el chileno G. Maturana, Cuentos Pop.)»
12 En Quevedo, hablar muy sobre peine es frase vulgar que quiere decir «hablar altivamente», por las
peinetas altas de las chulas. Vid., Diccionario critico ..., op. cit.
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Y otras tantas que pertenecen al campo seméntico de la mistica:

arrobado [1° doc.; Cor, 1599]: (...) estava dos oras arrobado fuera de si (fol.
CXII)

recogimiento [1* doc.; Cor, 1554]*: Es un aviso de harto provecho en los que
siguen el recogimiento pensar primero (...) (fol. XVIIIY)

sobresalto [1? doc.; Cor, princ. S.XVII]: (...) sobresalto del coragén

supositada [No reg.]: (...) que aparecid en el cielo por estar supositada en Dios
(fol. XXVIY)

sobreeminente {No reg.]: (...) y la sobreeminente Gracia de Dios (fol. XXVT")

4. Plano fraseolégico

Para terminar con este repaso, hemos de mencionar el hecho de que Osuna usa de
numerosas expresiones y giros coloquiales como el dedo grossero, dar de lleno en
lleno, hazer mal rostro, a prima faz, trasquilar a sobrepeyne, amar a carga cerrada,
no costar blanca, desmandarse la péndola, a boca de costal, y, sobre todo, de algunos
refranes, como podemos observar en este ejemplo: (...) es verdadera aquella sentencia
comiin que se dize: «Quien calla otorga»'. Como sabemos, el empleo de refranes era
un hecho visto en esta época con absoluta normalidad y muy aconsejable, pues se les
consideraba como manifestaciones de sabiduria natural's, Recordemos a Juan de Valdés
cuando en boca de Pacheco dice que en los refranes se vee mucho bien la puridad de la
lengua castellana'®.

Por lo tanto, podrfamos concluir, una vez revisados, de forma general, los cuatro
planos arriba expuestos —gréfico y fonético, morfoldgico, léxico y fraseolégico—, asi
como comenzamos; es decir; que nos encontramos ante una prosa que balancea de la
llaneza y de la naturalidad al cultismo gréfico con una intencién claramente percepti-
ble: claridad, claridad a la hora de desarrollar un concepto o de definir un estado de
recogimiento.

13 Se trata de una primera documentacién semantica.

14 B, de Osuna, Primera parte ..., fol. XXIV*.

15 Baste recordar la enorme influencia de los Adagia de Erasmo.

16 J, de Valdés, Didlogo de la lengua, ed. Saturnino Calleja, Madrid, 1919, p.44.
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Fray Luis de Leén en el comienzo de su carrera literaria, lleno de erudicién y vita-
lidad, se abocé a la tarea de traducir y comentar literalmente el Cantar de los Cantares,
impulsado en parte por su prima, la monja Isabel de Osorio y por los precedentes
sentados por Arias Montano y Cipriano de la Huerga. Esta decisi6n en sf presuponia un
cierto radicalismo. La difundida prohibicién de traducir las Escrituras Sagradas al
verndculo estaba intimamente relacionada con la fomentada difusién de las interpreta-
ciones mistico-alegéricas del texto del Cantar. Fray Luis, sin embargo, confronté la
posicién tradicionalista sin subestimar la posicién oficial de las interpretaciones san-
cionadas por la Iglesia. El reconocié la calidad y el valor de las interpretaciones espiri-
tuales del Cantar de los Cantares que le antecedfan. Un adepto al estudio de los anti-
guos textos hebreos en el original, Fray Luis sostenfa que este cometido tenfa que
conducir a un mayor grado de fidelidad y acierto interpretativos. Las discrepancias
emergentes entre sus posiciones y las posturas favorecidas por la versién latina plas-
mada en la Vulgata de San Jer6nimo, llevan a los inquisidores a acusarlo de subvertir la
autoridad de la Vulgata por medio de las enmiendas procedentes de su nueva e ilicita
traduccidn e interpretacion literal en verndculo. Esta actitud a primera vista irreverente
vis-a-vis la tradicién de los Padres de la Iglesia; la envidia de sus enemigos (destacan-
dose entre ellos Bartolomé de Medina y Ledn de Castro); y el legado negativo de su
ascendencia conversa se sumaron a los cargos levantados en su contra por 16s tribuna-
les inquisitoriales. Fray Luis se defendi6 haciendo hincapié en la necesidad de mejorar
el texto de la Vulgata y reafirmando una vez mds las posturas literalistas que en parte
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emanaban de sus convicciones filologicas. Su actitud de renovacién estaba también
sustentada en las influencias que ejercié la tradicién humanista erasmiana; en un vivo
deseo de entrar en contacto mas cercano con las fuentes; e incluso, en la necesidad de
profundizar en su conocimiento de fuentes emparentadas con su atribuido linaje judaico
para contextualizarlas respecto al cristocentrismo que irradia gran parte de su obra.

En el «Prélogo» de su Exposicion del Cantar de los Cantares, Fray Luis explica
claramente su metodologfa y sus propésitos: declarar llanamente la «corteza de 1a le-
tra» dejando las interpretaciones espirituales para «los grandes libros escritos por per-
sonas santfsimas y muy doctas». El querfa separar la filologfa de la exégesis aunque su
enfoque filolégico representara ya por sf mismo una forma de exégesis. Fray Luis tra-
dujo palabra por palabra de modo que la traduccién reflejara al original

no sélo en las sentencias y palabras, sino atdn en el concierto y aire de ellas (OCC-
CC, «Prélogo», p. 74"

Una vez hecha la traduccidn, Fray Luis interpreta el texto del epitalamio como una
égloga pastoril en la que dos amantes —pastor y pastora— expresan el cardcter pasional
de su intimidad desde el principio de su enamoramiento, a través de las vicisitudes de
su relacién amorosa y en pos de la consolidacién de sus vinculos de afecto; y esto
siempre sin solapar la consumacién misma del erotismo amoroso. Al intentar elucidar
algunas de las muchas dificultades que presenta el epitalamio para el traductor y el
intérprete, Fray Luis alude a las singulares comparaciones que abundan en la retérica
amorosa del Cantar enmarcdndolas como peculiares formas de expresién del estilo,

Lo que pone oscuridad es [...] ser el estilo y juicio de las cosas en aquel tiempo y en
aquella gente tan diferente de lo que se platica agora; de donde nace parecernos nuevas
y extrafias, y fuera de todo buen primor las comparaciones de que usa este Libro, cuando
el Esposo o la Esposa quieren més loar la belleza del otro, como cuando compara el
cuello a una torre, y los dientes a un rebafio de ovejas, y asf otras semejantes.

Como a la verdad cada lengua y cada gente tenga sus propiedades de hablar, adonde
la costumbre usada y recibida hace que sea primor y gentileza, lo que en otralenguay a
otras gentes pareciera muy tosco, y ansf{ es de creer que todo esto que agora, por su
novedad y por ser ajeno de nuestro uso, nos desagrada [=nos disuena], era todo el bien
hablar y toda la cortesania de aquel tiempo entre aquella gente?, (OCC-CC, pp. 73-74)

Fray Luis no quiere mitigar o atemperar el poder de estas imagenes, ya que como €l
mismo escribe, se reduce solamente a imitar

! Obras Completas Castellanas, Cantar de los Cantares, ed. Padre Félix Garcfa, BAC, 1991.

2 En la Tercera Explanacidn de la Triplex Explanatio latina, acerca de este punto Fray Luis escribe: «este
cantar, que fue escrito hace més de dos mil afios, fue escrito en una lengua peregrina para unos hombres, cuyas
costumbres y juicios eran muy diversos de los nuestros; muchas veces sucede que lo que en una lengua sirve
para una gente, es reprobable para otra e incluso para la misma cambiadas las circunstancias, tanto en las
palabras en particular como en la mutua unién de las palabras; y que es muy verdad que los antiquisimos
escritores como Homero, Hesiodo, Orfeo y los demds que florecieron en tiempos heroicos, amaron mds lo
grande y fuerte que lo delicado y suave en las semejanzas y metdforas y otros adornos parecidos de la palabra.»
José Maria Becerra Hiraldo, Fray Luis de Ledn, Cantar de los Cantares, 1992, p. 93.
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figuras y maneras de hablar cuanto es posible a nuestra lengua, que a la verdad
responde con la hebrea en muchas cosas (OCC-CC, p. 74)

Esta afirmacién que en 1561 aparece en el «Prélogo» de la interpretacién en romance
del Cantar, estd de algin modo enfrentada con otra que data de 1587 o 1588; pero el
dilema creado resulta ser mas bien ficticio o aparencial. En una carta probablemente.
dirigida a uno de los ministros de Felipe II refiriéndose a la tarea de los seis encargados
por el Papa —entre los que se hallaba el espafiol Bartolomé Valverde y Gandfa— para
formar la junta de revision de la versién de San Jerénimo, el escrituario dice

que pensar que con la Vulgata ni con otras cien traslaciones que se hiciesen, aunque
mas sean al pie de la letra, se pondrd la fuerza que el hebreo tiene en muchos lugares, ni
se sacard a luz la prefiez de sentidos que en ellos hay, es grande engafio, como lo saben
los que tienen alguna noticia de aquella lengua y los que han lefdo en ella los Libros
Sagrados. (Informes Inéditos® de Fr. Luis de Leén Acerca de la Correccion de la Biblia,
OCC-Cartas, p. 987)

En su cometido imitativo de lo que €l califica como «propiedad», «condicién», y «fuer-
za» de la lengua hebrea, al realizar la traduccién, Fray Luis se encuentra, como él
mismo lo dice en el prélogo en espafiol, inmerso en un proyecto de muy «grandes
dificultades». La problemdtica de su tiempo respecto a la lengua vulgar y a la Biblia
aflora en el mismo proceso creativo del traslado de las Letras Sagradas*. El desatender
la prohibicién de la Biblia Hispano aut alio vulgari sermone traducta, y en especial la
de la Nova ac Vetera Testamenta vel alio vulgari sermone traducta, que aparece en el
Indice del Inquisidor General Valdés (1551)°, es una muestra més de su autonomfa de
criterio y de su propdsito aleccionante como clérigo y como intérprete® de las Escritu-
ras que quiere corregir las infundadas infulas de los que, de espaldas al literalismo
hermenéutico, dicen ser tedlogos cuando en realidad no sélo ignoran los textos origina-
les sino que ademds construyen a partir de esa ignorancia especulaciones conceptuales
sin mayor asidero filolégico. El deseo de corregir este mal es entre otros el que lo lleva,
en 1561, a dejar de lado las regulaciones del inclemente fndice de Valdés que se publi-
ca en Valladolid en 1559, en el que se prohibian no solamente las traducciones de la
Biblia a lengua vulgar, sino incluso «todos y qualesquier sermones, cartas, tractados,
oraciones u otra cualquier escriptura scripta de mano, que hable o tracte de la sagrada

3 Ver Eustasio Esteban, «Informes Inéditos de Fr. Luis de Ledn Acerca de la Correccidn de la Biblia»,
CiuD, Ciudad de Dios, 1891, 26, pp. 96-102,

4 En mi resumen de las posturas ideoldgicas de Fray Luis acerca del romance, del hebreo y del latin; en
mi descripcién del emplazamiento histérico de las vicisitudes de su literalismo hermenéutico y de sus
posiciones acerca de la Vulgata; y en el andlisis critico del texto de su traduccién al espafiol, sigo muy de
cerca la informativa resefia que hace Caminero en su libro La razdn filoligica-en la obra de Fray Luis de
Ledn (1990), sin por eso dejar de recurrir a los textos originales del agustino y a los del proceso inquisitorial.

5 Donald W. Bleznick, «Furié Ceriol y la controversia sobre la traduccién de la Biblia», Revista Hispd-
nica Moderna, 34, 1968, pp. 195-205.

¢ Como claramente lo expresa en defensa de La Perfecta Casada en la apologia del castellano que
aparece en la Dedicatoria a Portocarrero en el libro tercero de Nombres.
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Escriptura o de los sacramentos de la santa madre Yglesia y religién christiana»’. Para
Fray Luis, sin embargo, las Divinas Letras fueron inspiradas por Dios a los profetas
para que les sirvieran a los seres humanos de consuelo, de manantial de verdad y de
enmienda contra el pecado®; y en su opinién estos designios abarcaban a todos, y es por
eso que en la lengua de todos fueron escritas para todos. Segin el agustino, la ignoran-
cia y la presuncién de muchos clérigos y eruditos eran en gran parte las responsables
por el obscurantismo espiritual que representaba la remocidn de los textos biblicos de
las manos de las gentes mds simples. Ademds, la critica de Fray Luis, como bien lo
hace explicito en la «Dedicatoria» del libro primero de De los nombres de Cristo,
recae también sobre el mismo vulgo que, entretenido con libros de vanidad como los
de caballerfa o de celestina, se habia despreocupado del estudio de las Escrituras y se
habfa calificado de apto para emprender sin maestros y sin pensar en los riesgos, la
dificil lectura de las Letras Sagradas (OCC-NC?, pp. 404-405). Por dltimo, en De los
nombres de Cristo, el maestro de Salamanca alude también a los telogos rivales de las
aulas de su universidad, que apoyados en los principios de escuela y en los sistemas
teolGgicos y patristicos se habfan olvidado de lo fundamental: estaban practicamente
deslindados de los estudios biblicos (OCC-NC, p. 406).

Fray Luis sostenfa que dado que el hebreo es la lengua original en la que se escri-
bieron los libros sagrados, la veritas hebraica pasaba a ser en el plano lingiifstico la
fuente determinante del dogma y de la ideologia, ya que para Fray Luis la teologia bien
fundamentada tenia que estar basada en la interpretacién adecuada del hebreo. Los
juicios en contra de los hebraistas de Salamanca'® compendian de forma palmaria los
riesgos reales que acarreaba el mantener las posiciones que el fil6logo auspiciaba.

En la «Dedicatoria» al libro tercero de De los nombres de Cristo el defensor del
empleo de la lengua castellana para materias graves escribe que

es engafio comtin tener por fécil y de poca estima todo lo que se escribe en romance.
(OCC-NC, p. 686)

Y al atacar la infundada creencia de acuerdo a la cual los temas graves requieren la
adopcidn de una lengua que no sea vulgar responde, como muy bien sefiala Juventino
Caminero en su libro La razdn filolégica en la obra de Fray Luis de Ledn, que la

7 Donald W. Bleznick, op. cit., p. 195.

8 En la Tercera Explanacidén de la Triplex Explanatio Fray Luis cita: «Pues como Pablo escribe: toda
escritura inspirada por Dios es iitil para ensefiar, para argiiir, para corregir, para ensefiar en la justicia,
para que el nombre de Dios sea perfecto, instruido en toda obra buena.» Ver José Marfa Becerra Hiraldo,
Fray Luis de Ledn, Cantar de los Cantares, 1992, pp. 68-69. En II Timoteo 3: 16-17 se lee: «Toda la
Escritura es inspirada por Dios, y ttil para ensefiar, para redargiiir, para corregir, para instruir en justicia, a
fin de que el hombre de Dios sea perfecto, enteramente preparado para toda buena obra».

® Obras Completas Castellanas, De los nombres de Cristo, ed. Padre Félix Garcfa, BAC, 1991.

10 Ver Américo Castro, De la Edad Conflictiva, Madrid, Taurus, 1961, pp. 36, 162 y Miguel de la Pinta
Llorente, «Fray Luis de Leén y los hebraistas de Salamanca», Archive Augustiniano, 46, 1952, pp. 147-
169, 334-357 y, también de éste viltimo autor, Cinco Temas Inquisitoriales, Editorial Estudio Augustiniano,
1970, pp. 121-125. Ademds constltese: Angel Alcald, EI Proceso Inquisitorial de Fray Luis de Ledn,
Salamanca, Junta de Castilla y Leén, 1991.



LA TRADUCCION DEL CANTAR DE LOS CANTARES DE FRAY LUIS DE LEON: DIDACTISMO... 1097

gravedad del decir se conforma a la gravedad de las cosas a través del estilo mds que
por medio de la lengua con que se dice

En la forma del decir, la raz6n pide que las palabras y las cosas que se dicen por ellas
sean conformes, y que lo humilde se diga con llaneza, y lo grande con estilo m4s levan-
tado, y lo grave con palabras. y con figuras cuales convienen. Mas en lo que toca a la
lengua, no hay diferencia, ni son unas lenguas para decir unas cosas, sino en todas hay
lugar para todas. (OCC-NC, pp. 686-7)

Anota el escriturario que Cicerén y Platén escribieron sus libros en la lengua de sus
mayores pero no de un modo vulgar y, del mismo modo, los Padres de la Iglesia Gregorio
Nacianceno, Cirilo, Basilio y Crisdstomo redactaron

en su lengua materna griega, que, cuando ellos vivian, la mamaban con la leche los
nifios y la hablaban en las plazas las vendedoras. (OCC-NC, p. 687).

De este modo Fray Luis reduce la oposicién entre el latin y el romance'! a un problema
de discrepancias estilisticas; y es por eso que es importante saber distinguir y elegir
escrupulosamente cuando se elabora con el lenguaje:

dicen que no hablo en romance, porque no hablo desatadamente y sin orden, y por-
que pongo en las palabras concierto y las escojo y les doy su lugar; porque piensan que
hablar romance es hablar como se habla en el vulgo, y no conocen que el bien hablar no
es comun, sino negocio de particular juicio, asf en lo que se dice como en la manera
como se.dice'?, 'Y negocio que de las palabras que todos hablan elige las que convienen,
y mira el sonido de ellas, y atin cuenta las letras, y las pesa, y las mide, y las compone,
para que no solamente digan con claridad lo que se pretende decir, sino también con
armonia y dulzura. (OCC-NC, p. 688).

Sobre la base de este decdlogo ideolégico Fray Luis da por sentada una voluntad de
estilo y composicién que trasciende los confinamientos que podrian resultar del ma-
nejo primordial de una lengua en particular. Adoptando en sus escritos rasgos
discursivos de elevado nivel expresivo y de pulido refinamiento de formas, acude
incluso (como lo hace en su «Declaracién» del Cantar o en su Exposicion del Libro de
Job) a los propios coloquialismos de las voces vivas del habla, al «estilo comiin de
hablar» (OCC-LJ%, p. 505) y al decir de «nuestra lengua comiin» (OCC-LJ, p. 505)
para moldear el romance y darle estaturas que, atn alcanzando cimas de depuracién
sin par en las letras espafiolas, no por eso dejan de ser concretas o efectivas ni de estar
al alcance de lectores no especializados. Sin embargo, esto es cierto s6lo en parte,
pues el castellano de las voces narrativas y poéticas del biblista estd reclamando un

1 Cf. Avelina Carrera de la Red, El «Problema de la Lengua» en el Humanismo Renacentista Espariol,
Universidad de Valladolid, Imp. Fareso, 1988.

12 Ver Lucio Alvarez Aranguren, La gramdtica espariola del siglo XVI y Fray Luis de Ledn, Madrid,
Servicio de Publicaciones de la Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha, 1990.

'3 Obras Completas Castellanas, Libro de Job, ed. Padre Félix Garcfa, BAC, 1991.
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lector familiarizado' con la diversidad de registros que provenientes de fuentes muy
distintas resuenan desde aquellas para darles resonancias de sonoridades muy varia-
das. Los ecos del hebreo (y del latin como en el caso de la versificacién de los Textos
Sagrados de las controversiales versiones en octavarima y en liras al Cantar, o el de la
traslacion a tercetos del Libro de Job, y 1a puesta en verso de algunos de los Salmos)
que retumban en la prosa y en la poesfa'® del escriturario haciéndose oir ya desde ¢l
«sonido» y la «sobrehaz» mismas de sus voces en espafiol, parecen estar dando una
matriz que es testimonio vivo de la coherencia univoca de las «incoherencias» que a
veces surgen de la disimil heterogeneidad de las fuentes de las que se nutren sus dis-
cursos.

En el manejo que el fil6logo hace del castellano estdn de manifiesto la idénea ver-
satilidad estilistica y la pericia interpretativa de un avezado comentarista de las Escri-
turas. La lengua castellana, el romance, la lengua madre de Fray Luis de Ledn, se
transforma en un vehiculo de representacién literaria en sus exposiciones de los textos
biblicos, y en un medio de interpretacién de lo real'® en sus traducciones o traslados.
Ademds las disquisiciones de Fray Luis acerca del lenguaje del texto masorético, como
con discernimiento hace ver Juventino Caminero, estdn dadas inmersas en un sistema
de eruditos sefialamientos de indole filolégica, teol6gica, y psicolégica sobre los que
se construye el andlisis del texto.

Fray Luis esgrime argumentos de critica textual munido de un cierto pionerismo en
el empleo del romance precedido sélo por algunos pocos (el Beato Avila, el Beato
Orozco, y Fray Luis de Granada), al tiempo que se eleva por encima de las discordias
del momento (dominicos y agustinos, hebraistas y helenistas, romancistas y latinistas,
judaizantes y cristianos viejos) que estaban en el aire de las aulas de 1a Universidad de
Salamanca en los dificiles afios de 1a Espafia en la que le toc6 vivir. Como muy bien
hace ver Caminero el reto que representaba esta integridad hermenéutica, y su dedica-
ci6n al estudio sistematico de las Escrituras y a su difusién en tanto que verdad necesi-
tada por todos son en parte algunas de las razones fundamentales por las que Marcel

“En este respecto Alborg escribe: «No se ven claras las razones de que fray Luis tradujese para una
monja un texto de contenido tan encendidamente amoroso, y més atin porque el escritor, en su ‘declara-
cién’ o comentario, se cifie casi exclusivamente a la letra del original sin adentrarse apenas a la intepretacién
mistica, que hubiera sido més propia del caso. ‘La traduccién de fray Luis —dice el padre Vega— estd hecha
ademds con todo el rigor de un técnico y filélogo, y su exposicién es mds cientifica...” (P. Angel C. Vega,
Fray Luis de Leén, cit., p. 610).» Juan Luis Alborg, Historia de la Literatura Espafiola, Edad Media y
Renacimiento, 2*. edicién ampliada, Madrid, Gredos, 1970, pp. 810-811.

15 Acerca de las «resonancias salmédico-sapienciales» de la «poesia salmédica» de Fray Luis, de «Jehova
y el didactismo», «el sentimiento de la nostalgia», o «el salmo y la oracidn» en su obra poética, ver, Lourdes
Morales-Gudmundsson, «Forma y teologfa salmddica en la poesfa original de fray Luis de Le6n», CiuD,
Ciudad de Dios, 201, Madrid, 1988, pp. 133-149.

16 as D