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LA ACTUALIDAD DE LOS ESTUDIOS
DE SIGLO DE ORO: INTRODUCCION

ANTONIO SANCHEZ JIMENEZ
Université de Neuchatel

En julio de 2020 estaba programado celebrar en la Université de
Neuchatel la XII edicién del congreso de la Asociacién Internacional
Siglo de Oro (AISO), que bajo el titulo «La actualidad de los estudios
de Siglo de Oro> se proponia examinar el estado de los trabajos sobre
literatura durea. La pandemia obligé a posponer el congreso primero, y
después a realizarlo en modo virtual, ya en noviembre de 2020. Esta
modalidad, en ese momento inusitada, fue después adoptada por dife-
rentes organizaciones durante los afios pandémicos, y permiti6 no solo
la comunicacién entre los estudiosos que asistieron al congreso, sino
también el funcionamiento de la sociedad, que celebré sus asambleas y
votaciones en el dicho formato.

Esta operacion no podria haber sido realizada sin las diferentes en-
tidades que subvencionaron el congreso: la Université de Neuchatel, el
Fonds National Suisse de la Recherche Scientifique (FNS), la Sociedad
Suiza de Estudios Hispdnicos y la Embajada del Reino de Espana en
Berna. Tampoco sin el apoyo de las autoridades de la Université de
Neuchétel ni el trabajo de numerosos alumnos de la carrera de Hispa-
nicas en dicha institucién (Laura Aubry, Laura Bomio, Lina Bouzel-
boudjen, Ariadna Bucardo, Linda Campbell, Marco Dias Lucas, Mira
Pluss, Jenny Proafio). Igualmente esencial fue la participacién, en el
comité organizador, de Julie Botteron, Cipriano Lépez y Adridn J. Sdez,
y de Santiago Fernindez Mosquera, Ignacio Aguilar y Alejandro Garcia
Reidy desde la Junta Directiva. A todos ellos quiero expresar mi mas
profundo agradecimiento.






PROPUESTAS PARA UNA RECONSIDERACION
DE CONJUNTO DE LA POLIMETRIA
CALDERONIANA*

FAUSTA ANTONUCCI
Universita Roma Tre

1. No puede decirse que Calderén sea un dramaturgo poco estudiado:
su produccién, aunque inferior en cantidad a la de Lope de Vega, con-
centra el interés de la critica de forma parecida. Sin embargo, hay una
faceta de su quehacer de escritor que queda en la sombra, poco estudiada
y valorada en comparacién con la atencién que se le ha dedicado en el
caso de Lope: su poesia dramética. Ya se trate de computar las modifica-
ciones en el porcentaje de estrofas para fechar las obras de datacion des-
conocida, o de analizar la funcionalidad de las formas métricas utilizadas,
o de estudiar la presencia de estrofas y composiciones con una historia
lirica propia, las contribuciones dedicadas a Calder6n quedan muy por
debajo, en nimero si no en calidad, de las que se han dedicado al Fénix
de los Ingenios.

El caso mas flagrante y conocido es el de Hilborn, cuyo estudio pionero
de 1938 es a dia de hoy el inico con ambiciones de exhaustividad dedicado
ala polimetria calderoniana. La diferencia con respecto al magno trabajo
de Morley y Bruerton sobre Lope no radica solamente en el menor nu-
mero de autégrafos calderonianos fechados, porlo que la datacién basada
en estadisticas métricas carece de suficientes casos de control; la diferencia
radica también en la excesiva simplificacién del abanico métrico consi-
derado por Hilborn. Estrofas como romancillos, coplas reales, ovillejos,
sextillas, endechas reales, liras, seguidillas no se consideran individual-
mente, sino que terminan en el cajon de sastre de los Misceldneos, en-
gendrando asi en el lector laidea —errénea— de una paleta métrica bas-

*  El presente trabajo es uno de los resultados de la investigacion realizada en el

dmbito del proyecto PRIN 2015 - Prot. 201582MPMN - «II teatro spagnolo
(1570-1700) e I'Europa: studio, edizione di testi e nuovi strumenti digitali», fi-
nanciado por el MUR.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_001

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Séez y J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 3-31


https://doi.org/10.59010/9783967280494_001

4 FAUSTA ANTONUCCI

tante reducida, formada por romance, redondilla, quintilla, décima, silva,
octava real, soneto, lira-sextina (con una presencia minima de los tercetos
encadenados que no vuelven a aparecer después de 1629).

Esta, con exclusidn de la lira-sextina, es de hecho la serie de estrofas
que toma como objeto de su investigaciéon Diego Marin, en su articulo
de 1982 sobre la funcionalidad dramatica de la versificacién calderoniana.
No puede negarse que se trate de las estrofas «de mds frecuencia en el
teatro de Calderén» (1982: 97): pero la adopcidn del criterio estadistico
en un estudio que quiere centrarse en lo funcional no puede sino falsear
la realidad de la polimetria calderoniana, aunque se justifique por su ca-
racter de primera aproximacion al tema. Este falseamiento se explicita en
la afirmacién de que Calderdn manifiesta, con respecto a Lope, «una
tendencia a reducir y simplificar el uso de la polimetria» (1982: 113):
afirmacion que es cierta solo a medias, como trataré de mostrar. Es bien
significativo que, en el caso de La estatua de Prometeo, que forma parte
del reducido corpus que analiza (18 comedias y 5 autos), Marin reconozca
«la gran variedad de metros que utiliza Calderén>, pero lo considere
«un caso especial por su cardcter musical>» (1982: 102). Creo en cambio
que uno de los retos a afrontar es precisamente el de estudiar la métrica
de las comedias musicales en el marco general de la polimetria caldero-
niana, investigando si acaso cémo la presencia de la musica influye en la
variedad métrica’.

Este tema entronca directamente con otra importante laguna en los
estudios sobre la polimetria calderoniana: la extendida falta de consi-
deracion de las peculiaridades métricas de las composiciones destinadas
al canto. En el estudio de Hilborn, todas ellas acaban en la casilla de los
Misceldneos, como canciones («songs» ), aunque se trate de romances,
villancicos, seguidillas, o de otras estrofas®. Esto ha generado cierto

1 No se trata por supuesto de usurpar las competencias de los musicélogos —de las
que personalmente me declaro desprovista—; para ello, existen estudios importantes
como el de Stein (1993 ), y una Base de Datos en vias de realizacion, Digital Miisica
Poética, que aportard un enorme incremento al conocimiento puntual de las partes
cantadas y musicadas del teatro dureo.

2 Dicha eleccién es comprensible desde la perspectiva de un enfoque estadistico, y
de hecho se observa también, en lo relativo al villancico y las canciones, en el
estudio de Morley y Bruerton. Pero, mientras en el caso de Lope el vacio que genera
tal eleccion ha sido rellenado por estudios dedicados —recuerdo especialmente
Umpierre (1975) y Diez de Revenga (1983)—, en el caso de Calderén no ha suce-
dido lo mismo. Quizés haya contribuido a ello el lugar comun de un Lope poeta
dramitico ‘tradicionalista’ y ‘popular) frente a un Calderén mds culto; un lugar
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desinterés por reconocer correctamente la forma métrica de dichas par-
tes cantadas, con lo que se pierden datos utiles para la interpretacién y
sobre todo se tergiversa la visiéon de conjunto de la polimetria caldero-
niana. Una visién de conjunto que me gustaria contribuir a construir
con las observaciones que desgranaré en estas paginas. La conviccion
de la que parto es que es necesario abandonar las simplificaciones in-
ducidas por el enfoque estadistico, asi como los lugares comunes con-
solidados sobre una polimetria calderoniana menos rica que la de Lope.
Para descubrir una realidad menos previsible y mas matizada hay que
sumergirse en su universo métrico, armandose de conocimientos téc-
nicos y formales que no han de considerarse fin en si mismos, sino he-
rramientas de acceso a aspectos de la obra dramatica imprescindibles
para su mejor comprension.

En la reivindicacién de la importancia del entramado lirico de la obra
teatral me encuentro totalmente de acuerdo con los argumentos que han
sido aportados recientemente por Ramén Valdés y Daniel Ferndndez Ro-
driguez a propésito de Lope de Vega. No se trata —afirman los dos estu-
diosos— de desconocer la importancia de la faceta performativa del texto
teatral, su carcter de proyecto espectacular: de lo que se trata es de reco-
nocer al mismo tiempo la importancia de su faceta poética. Y aclaran que
cuando hablan del cardcter poético del texto teatral dureo no se refieren
«unicamente a su condicién ‘lirica) sino a su emulacién y competencia,
asumida por parte de los dramaturgos, con las formas y tradiciones poéticas
de la época» (Valdés y Ferndndez 2017: 342). Es todo un programa de
investigacion del que Calderén estd especialmente necesitado: aunque
hayan aparecido en tiempos mas o menos recientes estudios importantes
sobre su uso de determinadas formas métricas (silvas, sonetos, octavas,
coplas reales, glosas, romances, ovillejos), falta todavia un estudio de con-
junto que ilumine la prictica de la polimetria en su produccién dramatica,
posiblemente sin tergiversar la perspectiva diacronica. Perspectiva espe-
cialmente importante en un dramaturgo cuya produccién abarca mas de
cincuenta anos, confrontdndose pues con modas y modos poéticos bastante
diferenciados, desde el gongorismo de los comienzos hasta los lenguajes
poéticos finiseculares.

comun que, como todos los lugares comunes, se basa en parcelas de realidad; pero
al mismo tiempo la falsea (baste pensar en el rico acervo de canciones de los autos
calderonianos) y ha generado una serie de automatismos en la investigacién que
seria muy deseable superar.



6 FAUSTA ANTONUCCI

Por otra parte, no es suficiente ni hacedero, en mi opinidn, leer la
obra de teatro como un cancionero de formas poéticas, enmarcadas en
su propia tradicion lirica pero desgajadas del contexto dramético en que
se utilizan, porque la comprensién de su funcionalidad no puede ir sepa-
rada del marco genérico en el que se inscribe la obra®. Y cuando hablo de
marco genérico no me refiero a un corsé taxonémico en el que habria
que encajar a la fuerza —y a menudo con muchas dificultades— cada
obra de teatro, sino ala necesidad de reconocer cudl pudo ser el horizonte
de expectativas de los destinatarios que el dramaturgo tuvo en cuenta, y
en qué medida las condiciones de representacion que preveia influyeron
en su creatividad. Como veremos, la experimentacion métrica de Calderén
depende mucho de estos factores. Una vez mds, por lo tanto, no se trata
de reivindicar la faceta poética de la obra de teatro desconociendo su
faceta performativa, sino muy al contrario; de lo que se trata es de com-
prender a fondo uno de los signos —el métrico y poético— que contri-
buye junto con muchos otros (el visual, el ideolégico, el simbélico, el
diegético) ala construccién del significado global de la obra*.

2. Pero ya es hora de abandonar las declaraciones de principio para
adentrarnos en el examen de algunos casos interesantes que muestran la
riqueza de la métrica calderoniana y su uso ajustado a determinadas si-
tuaciones dramdticas. Aunque trataré de sacar conclusiones de los datos
que voy a exponer, solo se tratard de propuestas susceptibles de revision.
De hecho, el corpus con el que trabajo es incompleto, aunque mucho
mas abundante del que sirve de base al mencionado articulo de Marin:
7o titulos de autoria segura, de diversos géneros dramaticos, pero con
exclusion de los autos y los entremeses. Se trata de las obras que aparecen
a dia de hoy en Calderdn Digital, 1a base de datos sobre el teatro caldero-
niano que empecé a realizar en 2017 gracias a una financiacién del Mi-

3 Difiero en esto de la propuesta, en todo caso sugerente y necesaria, de Ruiz Pérez
(2000).

4 Tampoco estd refiida esta aproximacion a la métrica con una consideracién de su
valor estructural, defendido principalmente por Marc Vitse y que muchos otros in-
vestigadores, entre los que también me cuento, han explorado en andlisis puntuales.
Estos tipos de andlisis tienden sin embargo a concentrarse en la segmentacién, bu-
ceando en el nexo entre cambios métricos y articulacion de la accién, con lo que la
forma métrica en si, con su significado poético, tiende a quedar al margen del
discurso hermenéutico; mientras creo que podria y deberia insistirse mas en este
aspecto, capaz de iluminar facetas importantes de la obra de teatro.
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nisterio de la Universidad italiano®. Como apuntaba antes, el reconoci-
miento correcto de las formas métricas utilizadas es premisa necesaria
—aunque no suficiente— para el tipo de estudio que propongo. Los
errores en la deteccion de la métrica, aunque aparentemente inocuos
—sobre todo si el enfoque analitico va por otros derroteros— pueden
acarrear consecuencias en la comprension de la funcionalidad dramética
y estructural de la polimetria, o hasta en la atribucién de la comedia. Es
lo que le sucede a Hilborn cuando no reconoce el ovillejo que se encuentra
en la tercera jornada de Las tres justicias en una, del que reproduzco aqui
solo la primera estrofa (Benabu 1991: 190)°:

Ervira ¢De qué nace tu dolor?
VIOLANTE De un temor.

ELvira ¢Y el temor, sefiora, injusto?
VIOLANTE De un disgusto.

ELVIRA :Qué es, en fin, tu desconsuelo?
VIOLANTE Un recelo.

Porque hoy ha dispuesto el cielo
que, a una tristeza rendida,
puedan quitarme la vida

temor, disgusto y recelo.

Al mismo tiempo que describe una parte de su estructura (los pareados
de octosilabo y quebrado), Hilborn niega que pueda encontrarse algo
parecido en las comedias calderonianas, por lo que duda de la autoria de
la tercera jornada’. Se trata de un error inexplicable, ya que el ovillejo
aparece en al menos cinco titulos calderonianos mds, compuestos entre
1651y 1669: Darlo todo y no dar nada, La fiera, el rayo y la piedra, El golfo

5 Aclaro que el «hoy» al que me refiero en el texto corresponde a noviembre 2020.
A finales de 2022 la Base de datos incluye 74 titulos de autoria segura. Sobre las
premisas metodoldgicas y los retos técnicos de la empresa, remito a Antonucci
(2018a).

6 Vv.2305-2344. Modernizo la grafia.

Lo describe como «a unique type of metre, made up of rhymed couplets with al-
ternating octosyllabics and verses of four or five syllables>, algo que «certainly
does not resemble in versification anything else in the comedias of Calderén>
(Hilborn 1938: 40). Aqui la definicién de Dominguez Caparrés (1999, s.v.): «Es-
trofa de diez versos dispuestos de la siguiente forma: tres pareados de octosilabo y
quebrado; una redondilla octosilaba que sigue la rima del dltimo pareado y cuyo
ultimo verso se forma con la unién de los tres quebrados. La rima es consonante».
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de las sirenas, Eco y Narciso, Fieras afemina amor. El reconocimiento de
los ovillejos en cuanto composicién con una identidad especifica, lejos
de ser mera complacencia erudita, permite en primer lugar restituirle a
Calderén un lugar en la historia de esta estrofa, después de Cervantes y
antes de Sor Juana, que son los inicos nombres del periodo dureo men-
cionados en los manuales de métrica espafola con referencia al ovillejo®.
No secundariamente, permite comparar los contextos en los que se utilizan
y valorar su funcién dramética. Aqui solo me limitaré a apuntar que, en
todos los titulos resefiados —que en su casi totalidad son comedias de
gran aparato compuestas para representaciones palaciegas—, el ovillejo
siempre subraya un momento clave de la accién: no por casualidad nunca
lo encontramos en la primera jornada, sino en la segunda (Darlo todo y
no dar nada, La fiera, el rayo y la piedra) o enla tercera (Las tres justicias en
una, Eco y Narciso, Fieras afemina amor); o, cuando la jornada es tnica
como en El golfo de las sirenas, en la parte que se corresponderia a la
tercera jornada si dividiéramos en tres el numero total de versos. No ter-
minan aqui las posibilidades analiticas que nos brindan los ovillejos cal-
deronianos, por su originalidad formal y por lalograda imbricacién entre
su peculiaridad métrica y la situacién dramatica, pero todo ello seria ma-
teria de un trabajo dedicado y lo dejamos para otra ocasion®.

3. Como apuntaba al comienzo, las formas de composicién fija de
origen medieval con estribillo o represa, destinadas al canto (zéjel, co-
saute'?, villancico, cancién trovadoresca), no han recibido practicamente
atencion critica, sino como citas, en el repertorio de Wilson y Sage (1 964),
o en el magno estudio musicoldgico de Stein (1993) en cuanto partes

8  Fue Cervantes, segtin parece, el creador de esta estrofa (hay tres ovillejos en el ca-
pitulo XXVII de la Primera parte del Quijote y cuatro en La ilustre fregona) porque
se desconocen ejemplos anteriores. Entre los demds autores del siglo xvi1 que lo
practicaron, Navarro Tomés (1972: 272) y Jauralde Pou (2020: 428) mencionan
solo a Sor Juana, pero no a Calderén. Sanchez (1957) y Alatorre (1990) remarcaron
la presencia del ovillejo en Calderén: Sdnchez en uno de los autos que mencionara
mas tarde también Alatorre (Tu prdjimo como a ti) y en La fiera, el rayo y la piedra,
siguiendo indicacién de Alonso (1951: 49 y ss.); Alatorre en los autos, con una es-
cueta mencién en nota a Eco y Narciso. También menciona a Calderén, citando a
Alatorre, Dominguez Caparrés (2002: 150).

9  Ver Antonucci (2021a).

10 Llamado también cosante, debido a un error de lectura de las antiguas grafias,
Navarro Tomas (1972) y Dominguez Caparrés (1999) siguen prefiriendo esta dic-
cién frente a cosaute (preferido por Baehr 1973).
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cantadas, si de ellas se ha conservado la musica. Los tnicos dos casos
que he rastreado hasta ahora de zéjel y de cosaute aparecen dando forma
métrica a canciones de baile, en dos tragedias: Amar después de la muerte
y El pintor de su deshonra.

En la primera, la obra se abre con una zambra morisca que serd inte-
rrumpida por la llegada de Juan Malec y el anuncio del agravio sufrido
por don Juan de Mendoza, agravio que desencadena la accién trégica. La
zambra se baila al son de una cancién en cuyas estrofas reconocemos la
estructura tipica del zéjel: tres versos monorrimos (mudanzas), un verso
de vuelta, que retoma la rima del estribillo y el estribillo'*. Baste como
muestra la primera estrofa:

Aunque en triste cautiverio,
de Al4 por justo misterio,
llore el africano imperio

su misera suerte esquiva.
iSu ley viva! (vv. 15-19)

Es mas dificil percibir la estructura del cosaute en la cancién de baile
catalana engastada en El pintor de su deshonra, preludio festivo del climax
dramatico de la segunda jornada: el incendio de la casa de Serafina y el
rapto de la misma a manos de don Alvaro. Desde los impresos y manus-
critos antiguos, esta cancién (vv. 1820-1831) se suele editar como una
serie de hexasilabos asonantados en los pares con estribillo (Marcello
2015: 812):

MUJER Veniu las mifionas
a bailar al Clos,
tararera,
que en las Carnestoltas
se disfraz Amor,
tararera.

HOMBRE 1° Veniu los fadrines
al Clos a bailar,
tararera,
que en las Carnestoltas
Amor se disfraz,
tararera.

11 Cancién zejelesca la define Coenen (2008: 67), mientras Checa (2010: 114) la
define como letrilla.
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Esto impide ver la «doble pareja de versos monorrimos y asonantes »
(Paraiso 2000: 295), que es caracteristica del cosaute junto con el fend-
meno del paralelismo'?; algo que en cambio se ve enseguida si editamos
de forma diferente, juntando en un solo verso los dos hexasilabos:

MUJER 12 Veniu las mifionas a bailar al Clos, A
tararera,
que en las Carnestoltas se disfraz Amor B
tararera.

HOMBRE 1° Veniu los fadrines al Clos a bailar, A
tararera,
que en las Carnestoltas Amor se disfraz B’
tararera.

Las letras al final de los versos ayudardn a ver el fenémeno del para-
lelismo con repercusién: los vv. 1-3 y 2-4 son practicamente iguales en
la primera parte —en negrita—, mientras que la segunda parte se repite
en el verso correspondiente con una ligera variacién (en este caso, una
simple inversion de las palabras que componen el sintagma). Reconocer
en esta cancion de baile la forma del cosaute nos permite apreciar el co-
nocimiento que Calderdn tenia de la tradicién poética peninsular. Aun-
que el cosaute tiene un origen gallego-portugués y no cataldn, se trata
de una forma de claro origen popular, no muy arraigada en Castilla
(Baehr 1973: 342) y destinada originariamente al baile, por lo que encaja
a la perfeccion en la escena carnavalesca popular ambientada en Barce-
lona. Algo parecido sucede en el caso del zéjel que abre Amar después de
la muerte: es muy probable que su adopcion en un contexto de fiesta
morisca se deba al origen hispanomusulman de esta forma métrica; ori-
gen que, a pesar de haber sido objeto de largos debates criticos en
tiempos mds préximos a nuestra época, evidentemente no le planteaba
mayores dudas a Calderén®.

Podriamos decir entonces que, en estos dos casos, el uso del zéjel y
del cosaute sirve, por una parte, para revalidar la ambientacion socio-ge-
ogréfica de la accién dramatica gracias a caracteristicas métricas y musi-

12 Aun editada en hexasilabos esta cancién de baile, a Pedro Henriquez Urefia (1961:
191) no sele escapé su caracter de «cantar paralelistico», segtin él raro ejemplo de
adopcién del modelo ritmico del verso de gaita gallega en un contexto cataldn.

13 Laestrofa fue creacién del poeta Mucdddam ben Muafa, nacido en Cabra a mediados
del siglo 1x (Navarro Tomds 1972: 50-51). Sobre los debates suscitados por su
origen en tiempos modernos, véase Tomassetti (2008: 67-68, con bibliografia).
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cales evidentemente reconocibles para el ptblico de la época; por otra
parte, y tratindose de canciones de baile, sirve al dramaturgo para crear
un momento de diversion festiva de tipo publico y multitudinario que
determina un contraste ain mas agudo con el desarrollo inmediato de la
accién, en una torsiéon muy propia de la tragedia.

Muy diferente es el uso que hace Calderdn de la cancién trovadoresca
y el villancico, que suelen presentarse en momentos privados de diver-
sion, recreo o recogimiento de los protagonistas; en muchos casos son
criados o criadas los que las cantan, reproduciendo una tipica situacion
de entretenimiento cortesano. Ninguna tragedia y solo una comedia de
capa y espada figuran entre los once titulos en los que a dia de hoy he
rastreado la presencia de estas composiciones, siendo la mayoria come-
dias palatinas o mitoldgicas: Argenis y Poliarco, De una causa dos efectos,
El'mdgico prodigioso, Basta callar, El secreto a voces, ; Cudl es mayor perfec-
cion?, Basta callar, El monstruo de los jardines, Apolo y Climene, Celos aun
del aire matan, Las armas de la hermosura, Hado y divisa de Leonido y de
Marfisa.

Puede no ser facil reconocer en su forma métrica estas composiciones,
debido a que coinciden a veces con estrofas tan conocidas como la re-
dondilla, la quintilla o la décima, aunque el rasgo caracteristico que debe
ponernos sobre aviso es la presencia de un estribillo. Veamos por ejemplo
la cancién trovadoresca que se engasta en la tercera jornada de Argenis y
Poliarco (Vara Lépez 2014: 292-293):

Sino me dejan hablar,

yo moriré de temor,

que no hay tristeza en amor
como sufrir y callar.

[...]

iQué tarde remedio espera
quien ama y no se declara!
que yo pienso que, si hablara,
hasta las piedras moviera.

El callar me ha de matar
sufriendo tanto rigor,

que no hay tristeza en amor
como sufrir y callar. (VV. 3234-3237; 3250-3257)

Estamos ante el esquema caracteristico de esta composicion: una ca-
beza formada por una redondilla, dos mudanzas simétricas que forman
asimismo una redondilla y una vuelta, esta ultima de extensién igual ala
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dela cabeza y que reproduce el mismo esquema de rimas, ademds de en-
globar a manera de estribillo los dos tltimos versos de esta'*. El contenido
es tipico de esta composicion enraizada en la poesia cancioneril, pues
gira alrededor de un tépico del amor cortés (Baehr 1973: 327): lo doloroso
de callar el propio sufrimiento cuando se ama'®.

Si la cancién trovadoresca de Argenis y Poliarco es, hasta ahora, un
caso aislado, bastante mds numerosos son los casos de villancicos, cuya
estructura, al menos en los tipos mds cldsicos, se diferencia de la cancién
por ser su cabeza mds corta y por presentar un verso de enlace, antes
de la vuelta, que retoma la dltima rima de las mudanzas. Segtin Diaz
Rengifo, la cabeza del villancico «ha de llevar algin dicho agudo o sen-
tencioso»'5; en Calderén, a menudo entre el verso de enlace y el de
vuelta se inserta un pareado con una cuarta rima, con un esquema ya
muy frecuentado en la tradicion poética desde el siglo xv (Tomassetti
2008: 85-91). Ambas condiciones las vemos reflejadas en el villancico
incluido en De una causa dos efectos, del que cito la primera estrofa, su-
brayando los versos que introducen la cuarta rima (Verdadera quinta
parte de comedias, pag. 575):

Fortuna

0 la mejor o ninguna.

En los jardines de Amor,

por més bella y més hermosa,
emperatriz es la rosa

de toda vasalla flor.

Y puesto que por mejor

la corona su beldad,

14 Estarepeticién no es un rasgo definitorio de la cancién trovadoresca; si en cambio
lo es el que la vuelta reproduzca todas y cada una de las rimas de la cabeza con la
misma disposicién (Baehr 1973: 327), lo cual la diferencia, al menos en teoria, del
villancico. Sin embargo, hay que decir que algunos ejemplos de villancico que
aporta Diaz Rengifo en su Arte poética espafiola responden plenamente al modelo
de la cancién medieval, aunque por el tema (religioso) no se ajusten a la tradicién
de este tipo de composicidn fija, que es tipicamente de tema amoroso.

15 Ver también Beltran (2016).

16 «La cabeza del villancico ha de llevar algtn dicho agudo o sentencioso, y puede ser
de versos enteros, o de enteros y quebrados. Si fuere de dos enteros, concertardn
entre si, como estos: Ay que se nos va acabando / la vida, burla burlando» (Diaz
Rengifo, Arte poética espafiola, cap. XXX, «De las cabezas de los villancicos>,
pag. 31. Modernizo la graffa).
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sepulcro mi vanidad
haga de su verde cuna:
fortuna,

ola mejor o ningund.

Puede apreciarse que la cabeza coincide con un mote, y que el conte-
nido gira alrededor de cuestiones amorosas, con un registro que no se
ajusta al nivel retérico medio-bajo o bajo que caracterizaba el villancico
en la época de su formacién (Beltran 2016: 545)*.

Normalmente los villancicos calderonianos obedecen a este esquema
o al mds cldsico de tres rimas; pero hay casos en los que se aprecia cierta
cercania con la glosa, ya que cada estrofa engloba y repite en la vuelta
solo una parte de la cabeza. Es lo que sucede con el villancico que abre
Las armas de la hermosura, que presenta una estrofa con tres rimas y otra
con cuatro (Herndndez Gonzdlez 2016: 745)%:

Coro1 No puede amor
hacer mi dicha mayor.

CORO 2 Ni mi deseo
pasar del bien que poseo.

CORIOLANO Sin duda, Veturia bella,
esta cancion se escribid
por mi, pues solo fui yo
teliz influjo de aquella
de Venus brillante estrella;
pues benigna en mi favor...

CorioL. Y CORO 1 1o puede amor
hacer mi dicha mayor.

VETURIA Mejor debo yo entender
su benévolo influir;
pues, dindome que sentir,
me deja que agradecer;
y més el dia que a ser

17 Sobre el villancico, véanse al menos Tomassetti (2008 y 2016); para sus transfor-
maciones en el Barroco, el libro editado por Borrego Gutiérrez y Marin Lopez
(2019).

18 En el pasaje citado, la editora clasifica las estrofas como quintillas. No he podido
consultar la edicién en su versién impresa (Herndndez Gonzilez 2019) para com-
probar si el error se mantiene o se ha corregido.



llegue la ventura mia
tu esposa, pues ese dia

no podran mi fe, mi empleo...

VETURIA Y CORO 2 ni mi deseo

pasar del bien que poseo.

FAUSTA ANTONUCCI

Ya en Apolo y Climene Calderén habia utilizado la misma letra, segun
observé Susana Herndndez Araico (2002); también en este caso el dra-
maturgo combina villancico y glosa, con estrofas compuestas como las
del villancico, pero con inclusién progresiva de cada verso de la cabeza
en estrofas sucesivas como en la glosa, aunque trastrocando su orden
(Cuarta parte de comedias, pags. 1152-1153):

Coro 1

CORO 2

AroLo

Coro 1

CLIMENE

ELLA Y MUsica
AroLo
Musica
CLIMENE
Musica
AroLo
CLIMENE

AroLo

No puede amor
hacer mi dicha mayor.

Ni mi deseo
pasar del bien que poseo.

Por mi, divina Climene,
la letra se escribid, pues
tan grande mi dicha es
que peregrina no tiene
igual. Y asi, bien previene
decir que hacerla mejor...

...no puede amor.

Aunque me estd bien creer
tu amante cortesania,

si puede, pues lo es la mia,
a quien ya no ha de exceder
mi ventura, mi placer,

mi esperanza ni mi empleo ...

... ni mi deseo.

Solo pudo ese favor...

... hacer mi dicha mayor.
Solo el gozo que en ti veo...
... pasar del bien que poseo.
Luego bien digo...

Bien creo...

...que en tu agrado...
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CLIMENE ...que en tu honor...

ELLOS Y MUSICA ... 1o puede amor
hacer mi dicha mayor;
ni mi deseo

pasar del bien que poseo.

Aqui también, como en Las armas de la hermosura, aunque de forma
mas compleja, Calderén aprovecha la estructura bipartita de la copla
inicial o tema, distribuyendo las réplicas entre los dos amantes y los dos
coros. Un tratamiento andlogo, ain mds experimental y refinado, es el
que da el dramaturgo a la misma copla en La piirpura de la rosa (1659),
en una glosa —asi la define Ravasini (1998) en un fino andlisis— que
guarda también algunos parecidos con la estructura del villancico.

No nos deben extranar estas experimentaciones: por un lado, como
han remarcado sus estudiosos, el villancico como género presenta desde
su formacién una gama amplisima de variaciones formales, que se inten-
sifican ain mds en el periodo barroco; por otro, el procedimiento que
estd en la base de su construccion es el mismo de la glosa: el comentario
de un texto preexistente que acaba citindose al final de cada estrofa, aun-
que con modalidades tendencialmente diferentes'®. De hecho, el villancico
es una composicion destinada al canto, la glosa a la recitacion®’; en el vi-
llancico —al menos en su esquema cldsico— la represa es igual en cada
estrofa (si hay mas de una), mientras que en la glosa cada estrofa engloba
al final porciones diferentes del texto glosado.

4. No dispongo del espacio que seria necesario para tratar con cierta
ambicion de exhaustividad las formas variadas que asume la glosa en el
teatro de Calderdn; pero de entrada puedo decir que la forma como el

19 No en vano Diaz Rengifo, en su Arte poética espafiola, afirma que el villancico se
compone de una cabeza y de una copla «que es como glosa de la sentencia que se
contiene en la cabeza» (pdg. 31). Y Nise, antes de cantar la primera copla del vi-
llancico que he citado arriba en De una causa dos efectos, afirma que primero se
compuso el «mote» o cabeza, luego «un ingenio le ha glosado / para poderse can-
tar> (pag. 575).

20 En el teatro de Calderdn solo la cabeza suele cantarse previamente a la glosa o
cuando menos citarse; la glosa a su vez se desarrolla en coplas reales, quintillas, dé-
cimas espinelas, romance, excepcionalmente en redondillas. Si el texto glosado es
un romance no se canta previamente sino que se engloba directamente en la glosa,
por lo que el reconocimiento del texto citado se confia enteramente ala enciclopedia
poética del receptor.
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dramaturgo reparte entre los dos amantes la cita y la reelaboracion de la
copla «No puede amor> en las tres obras arriba mencionadas es la misma
forma que domina en las glosas que hasta ahora he podido resenar en las
comedias incluidas en Calderdn Digital. De veintisiete glosas detectadas
en veintidds comedias, solo siete son monologales®'; las demas vertebran
un intercambio dialéctico, a menudo de gran tensién dramdtica, entre
dos o mds personajes, siendo el caso mds frecuente el de una pareja de
amantes que hablan o discuten (Antonucci, 2021b). Esto contradice la
afirmacién generalizadora de Janner (1943: 218) segun la cual, en el
teatro dureo, la glosa «constituye las més de las veces un mondlogo de
importancia esencial para la evolucién de la obra>.

Considerando la lista de piezas resefiadas a dia de hoy en Calderén
Digital en las que aparecen glosas (Tabla 1: van en negrita los titulos que
incluyen dos glosas) se observara que si se dan casos de glosas en tragedias.
Esto seguramente se deba al cardcter de esta composicion, mds extensa,
disponible tanto al didlogo como a la expansion monologal, recitada y
no cantada, si se exceptua el tema o cabeza que a menudo se canta pre-
viamente. También es cierto que la eficacia y la intensidad dramética de
las glosas calderonianas varia mucho, y sin duda alguna de ellas puede
verse como mero ejercicio técnico sin mayor trascendencia, tal como
juzga Janner (1943: 206-208) que son muchas glosas del siglo xv11. Buen
ejemplo de ello podria ser la glosa que se engasta en la segunda jornada
de Darlo todo y no dar nada. Efestién ha compuesto para su amada Nise
una letra, y mientras escucha las damas que la cantan Apeles observa que
serfa muy dificil glosarla (OC, II, pag. 1046):

A Nise adoro y, aunqué

le dije mi frenesi,

ni sé si me quiere, ni

por qué ha de quererme sé.

Mas tarde, a raiz de una escena de celos con Nise y su amiga Clori
que lo ha visto reducido al tartamudeo, Efestién comprende que esta
letra si se puede glosar y se lo demuestra a Apeles. Este se dispone a es-
cuchar, dindole el pie, es decir, recorddndole uno tras otro los versos
que tiene que glosar (OC, 11, pag. 1048)%%:

21 La cisma de Ingalaterra, Peor estd que estaba, El José de las mujeres, Los dos amantes
del cielo, Las manos blancas no ofenden, Darlo todo y no dar nada, El Faetonte.

22 Afalta de una edicién filolégicamente mds cuidada, cito de la edicién de Valbuena
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EFESTION

APELES
EFESTION

APELES

EFESTION

APELES

EFESTION

APELES

EFESTION

Dijisteis que no era fcil

la glosa de aquel motete;

y ya se ha facilitado

con lo que aqui me sucede
después que de aqui salisteis.

:De qué suerte?
De esta suerte.

Dejad, para que la entienda,
que de los versos me acuerde.
«A Nise adoro y, aunqué... »

Hablando de Nise bella

con Clori, me pregunt6

qué inclinaba més mi estrella.
A que mi amor respondié

que el ingenio que hay en ella;
con que no s6lo mostré

que adoro a Nise, sino

lo que en ella adoro, en fe

de que se sepa que yo

adoro a Nise; y, aunqué....

«la dije mi frenesi... »

Clori, al parecer quejosa
—que no hay mujer que otra quiera
que sea discreta ni hermosa—
o de vana o de celosa,

un loco me dijo que era.

Yo el serlo le concedi,

pues por Nise el juicio pierdo;
mas de tal locura en mi,

por lo menos, que era cuerdo,
le dije, mi frenesi.

«ni sé si me quiere, ni... >
Oyendo nuestras cuestiones,
Nise llegd, y yo quedé

tan turbadas mis acciones

que cuanto desde alli hablé

17

Briones, pero corrigiendo, en la tercera estrofa de la glosa, dos lecturas equivocadas
(trocadas por troncadas, y que 0yé por quejé-).
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fueron troncadas razones.

Ni..., dije, por vermesi...
conti..., a Clo... tengo quejo...;
y asi entre las dos parti...

ni sé si me olvida Clo...,

ni sé si me quiere Ni....

APELES «por qué ha de quererme sé.»

EFESTION Ambas, riéndose al ver
mi turbacién singular,
falsas quisieron saber
por qué una me ha de olvidar,
por qué otra me ha de querer.
Yo respondi: si amor fue
fino y necio en declararme
bien de unay otrala fe,
pues sé por qué ha de olvidarme,
por qué ha de quererme sé.

Se resuelve aqui el problema creado por los encabalgamientos del
texto glosado con la utilizacién de un encabalgamiento entre la primera
y la segunda estrofa de la glosa y con la introduccién de versos de cabo
roto en la tercera estrofa, que imitan el tartamudeo de Efestion ante las
dos damas. Pero no se trata solo de un divertimento ingenioso e intras-
cendente. A nivel dramatico, esta glosa funciona también como contrapeso
ligero alo que estd a punto de suceder: el descubrimiento por Apeles de
que la dama que debe retratar para Alejandro es Campaspe, la mujer que
quiere y a cuyo amor comprende ahora que no puede aspirar, si no quiere
rivalizar con su emperador. Este descubrimiento entrafnara en Apeles un
sufrimiento tan agudo que lo llevara a la locura, en un conflicto que solo
se solucionard en el final gracias a la intervencién de Didgenes. Dicho de
otra forma, la glosa no es aqui solo diversién intrascendente, sino que
participa en la construccién de esa variedad de registros y de ese constante
vaivén entre tension y relajamiento dramdtico que caracterizan —aunque
de forma diferente segtin el género en que se enmarcan— todas las obras
mejores del teatro dureo.

Por otra parte, cuando la glosa muestra claramente, como en este
caso, su caracter de ejercicio de habilidad poética ‘repentista), se hace pro-
yeccion en el tablado de las diversiones poéticas que caracterizaban la
vida cultural de la época, como academias, justas, certdmenes, y que eran
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bien conocidas y aun practicadas por los espectadores mas cultos**. En
algunos casos de hecho la glosa se enmarca en una secuencia que repro-
duce o el desarrollo de una academia poética, como en El José de las
mujeres y Los dos amantes del cielo, o un momento de esparcimiento y di-
version cortesana que prevé «juegos, / versos, festines y danzas» (vv.
1051-1052), como en La cisma de Ingalaterra®*.

5. Otra estrofa calderoniana cuyo estudio queda por hacer es la segui-
dilla. Su forma canénica prevé una alternancia de heptasilabos y pentasi-
labos con acentuacién grave, pero no faltan formas diferentes en la tradicion
y en las obras resefiadas en Calderén Digital: seguidillas con algin verso
hexasilabo en lugar de heptasilabo, o con solo tres versos en lugar de
cuatro, o con hexasilabos agudos en lugar de pentasilabos graves. Este tl-
timo esquema, un médulo estréfico propio de la seguidilla popular y que
se encuentra en Cervantes, segin Hanssen (1909: 708) no se encontrarfa
nunca en Calderdn; y sin embargo si lo encontramos en Judas Macabeo
(1623), como ha visto Fernando Rodriguez-Gallego (2012: 24):

Cuando alegre viene
Judas vencedor,

su frente coronan

los rayos del sol. (vv. 1-4)

Aparte de este caso temprano, las estrofas con ritmo de seguidilla re-
aparecen esporadicamente a lo largo de la década del treinta. Las encon-
tramos en Mafianas de abril y mayo: «Mananicas floridas / de abril y
mayo / despertad a mi nifia, / no duerma tanto> (Arellano 1995: 66); El
mayor encanto, amor: «<ya la obedezco, / y batiendo las alas / rompo los
vientos» (Ulla Lorenzo 2013: 157-159); El escondido y la tapada: «Vengo
de lejas tierras, / nifia, por verte; / hallote volcada, / quiero volverme>
(Larrafiaga Donézar 1989: 106)*%; El alcalde de Zalamea: «Las flores del

23 Sobre el fenémeno de las academias en la época de Felipe IV, el trabajo de referencia
es el estudio de Robbins (1997).

24 Elompl.))Casariego (2020 y 2021); , solo para La cisma de Ingalaterra, Antonucci
2018Db).

25 Larrafaga Donézar edita la seguidilla como dos versos largos. Seguin atestigua Hen-
riquez Urefia (1961: 165) esta seguidilla se encuentra con variaciones en el Voca-
bulario de Correas, en Los amantes de Teruel atribuida a Tirso, en el Cancionero de
Sebastidn de Horozco (como endecha). Hilborn (1938: 20) no da cuenta de la pre-
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romero, / nifia Isabel, / hoy son flores azules / y mafana seran miel»
(Escudero Baztan 1998: 302). Se trata de breves coplas cantadas, en su
mayoria de origen popular (aunque, en el caso de El alcalde de Zalamea,
pasada por el tamiz de Gongora).

Pero es a partir de los afios cincuenta cuando Calderén empieza a
utilizar la seguidilla de forma mds importante, sobre todo en sus produc-
ciones para Palacio, donde encontramos ya no coplas aisladas, sino a me-
nudo pasajes largos en seguidillas: El mayor encanto, amor, Céfalo y Pocris,
La fiera, el rayo y la piedra, Darlo todo y no dar nada, Fortunas de Andromeda
y Perseo, Eco y Narciso, El golfo de las sirenas, Celos aun del aire matan, El
Faetonte, Fieras afemina amor. Paralelamente, empiezan a aparecer en la
produccién calderoniana los versos de arte mayor, caracterizados por la
oscilacién sildbica propia de este tipo de verso, aunque con un sensible
predominio de los dodecasilabos. Esto puede llevar a confundirlos con
la seguidilla, estrofa que en las ediciones antiguas aparece algunas veces
como una pareja de versos dodecasilabos®®. Pero, mientras la seguidilla
tiende al ritmo 7-3, el verso de arte mayor tiende al ritmo 6-6 o 6-7, tal
como se puede apreciar en el ejemplo siguiente, extraido de Celos aun del
aire matan, en el que se ve al margen derecho de cada verso la medida
métrica de los dos hemistiquios y, entre corchetes, la medida del verso si
no se tiene en cuenta la cesura para el cémputo sildbico (Rull Fernandez
2004: 182)%7:

PROGNE Mi bien, mi sefior, | mi esposo, mi duefio, 6+6[11]
supuesto que Amor | supo usar contra mi 6+7 [12]
tal vez de la sangre, | del fuego tal vez, 6+6

sencia de estos versos en ninguna casilla de su tabla de versificacion, ni en la de
‘Miscellaneous’ donde habitualmente inserta las canciones.

26 Henriquez Urefia ve la seguidilla con sus oscilaciones y el metro de gaita gallega
como manifestaciones de la versificacion fluctuante que caracterizaria gran parte
de la métrica castellana. Segtin él Calderdn tendria una «aficién desmedida al
metro de gaita gallega» (1961: 179), con acento en cuarta y séptima; en realidad,
a mi modesto modo de ver, en Calderén predomina el verso de arte mayor, con
acento en la segunda silaba y ritmo invariablemente dactilico, y sus consiguientes
oscilaciones, tan bien estudiadas por Saavedra Molina (1946).

27 Corrijo una errata en el dltimo verso (v. 1545). Como se ve en el ejemplo, los versos
de arte mayor pueden confundirse con endecasilabos si no se tiene en la debida cuenta
la funci6n de la cesura, que impide la sinalefa y hace valer la ley de Mussafia en ambos
hemistiquios. Sobre el verso de arte mayor, su origen y sus caracteristicas, han corrido
rios de tinta. Remito a dos trabajos fundamentales, uno clasico, el de Saavedra Molina
(1946); otro mas reciente, el de Gémez Redondo (2016).
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haciéndome a sangre | y fuego la lid 6+6[11]
—de aqueste venablo | el presagio lo diga 6+7 [12]
bien como de aquel | incendio el ardid— 6+6[11]
no, ya que feliz | dos acasos me hicieron, 6+7[12]
permitas que me haga | un cuidado infeliz. 6+7 [12]

Tras una esporadica aparicion en El José de las mujeres y algunas mas
en la década de los cincuenta (Fortunas de Andrémeda y Perseo, Auristela y
Lisidante, El golfo de las sirenas), la presencia de pasajes en versos de arte
mayor se incrementa en la década de los sesenta con obras destinadas en
sumayoria a representaciones palaciegas de gran aparato, como La piirpura
de la rosa, El monstruo de los jardines, Celos aun del aire matan, El Faetonte,
La aurora en Copacabana, Fieras afemina amor, La estatua de Prometeo.

Se aprecia, en el pasaje citado arriba de Celos aun del aire matan, que
los versos construyen una secuencia asonantada en los pares, como en
un romance. Y al romance calderoniano habria que dedicarle todo un es-
tudio, siguiendo el ejemplo del que realizé Alatorre (1977) sobre el ro-
mance barroco de Géngora a Sor Juana, para restituirle a nuestro drama-
turgo el lugar que se merece en la experimentacién métrica del Barroco.
Digamos aqui solamente que mereceria la pena profundizar en las con-
diciones de uso de los romancillos hexasilabos y heptasilabos, y en las al-
ternancias de romance octosilabo y hexasilabo que se dan en algunas
obras, como en Darlo todo y no dar nada. Apuntaré ademads que la utiliza-
cién de pareados asonantados en series de romance desvela datos muy
interesantes: desde el primer caso de pareados 11-11, en una obra tan
temprana como Judas Macabeo, y el primer caso de pareados 7-11, que se
observa en El médico de su honra (si aceptamos fecharla en 1629), la uti-
lizacién de dichos pareados y de pareados 7-12 se dispara a partir de los
anos cincuenta, y contintia encontrindose hasta en la ultima obra de
tema profano compuesta por Calderén: Hado y divisa de Leonido y de
Marfisa. Ninguna de las obras resefiadas en Calderén Digital en las que
encontramos esta modalidad de romance es una comedia de capa y es-
pada; se trata de obras de trasfondo historial o mitolégico, destinadas en
su mayoria a representaciones palaciegas.

6. Volvamos ahora a considerar en su conjunto, con la ayuda de la
Tabla 1, la cronologia —segura o probable— de los fenémenos que he-
mos venido examinando. Entre 1627 y 1635 hacen su aparicion en la
produccién del dramaturgo la glosa, la cancién trovadoresca, el ovillejo,
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el villancico y el zéjel; en los anos cuarenta aparecen esporadicamente
verso de arte mayor y cosaute; en los afios cincuenta se intensifica la
presencia de seguidillas y pareados en series de romance —que habian
aparecido de forma esporddica en Judas Macabeo, una de las primeras
obras de Calderon— y de los versos de arte mayor. Por lo tanto, si es
cierto que después de 1629 Calderén ya no vuelve a utilizar los tercetos,
y que en la década del treinta va reduciendo progresivamente su uso de
la octava, esto no quiere decir, ni mucho menos, que su paleta métrica
se reduzca.

Sin embargo, los fenémenos que hemos venido observando no inte-
resan por igual el amplio abanico genérico de la produccién calderoniana.
De hecho, las nuevas formas métricas y estroficas que Calderén va intro-
duciendo en sus obras dramaticas casi no afectan a la comedia de capay
espada: solo tres glosas, un villancico y dos seguidillas he podido rastrear
hasta ahora en las comedias de este género que se resefian en Calderén
Digital, siendo sin comparaciéon mds numerosa la presencia de los versos
y estrofas estudiados en comedias palatinas, dramas hagiogréficos e his-
toriales, tragedias, y sobre todo en las grandes producciones mitoldgicas
para Palacio. ;Se debe quizds este dato a la presencia casi nula de la musica
en las comedias de capa y espada, en comparacion con los demds géneros
que articulan la produccién calderoniana? Es muy probable, aunque hay
que recordar que no todas las formas métricas estudiadas aqui dependen
de la musica (es el caso de glosas y ovillejos). Por lo tanto, cabe también
otra explicaciéon complementaria: la ambientacion doméstica, contem-
poranea, en contextos sociales de media nobleza urbana, no favorece la
insercién de estrofas que, por distintas razones, pueden leerse como una
marca mas de alejamiento espacio-temporal. Esto vale tanto para la musica
de entretenimiento cantada por criados y musicos en situaciones palatinas,
como para estrofas rebuscadas e ingeniosas tales como el ovillejo o la
glosa, y atin més obviamente para las innovadoras construcciones métricas
destinadas al canto de las dperas o semi-Operas palaciegas.

Esto no quiere decir que no haya excepciones: de hecho, ademas de
las que he senalado a lo largo de estas paginas, sabemos que la comedia
de capa y espada admite momentos de expansion ingeniosa y sociable,
como lo demuestra la introduccion de una academia de amor en una
obra tan temprana como Hombre pobre todo es trazas (1627); sabemos
que admite momentos de remanso lirico que remedan contiendas poéticas
sobre un tema dado, también muy del gusto de las academias, como los
dipticos o tripticos de sonetos amorosos. En la comedia de capay espada,
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estos se encuentran desde La dama duende (1629) hasta También hay
duelo en las damas (1652-1653 ). Por cierto, habra que recordar que Cal-
derén ya no escribe comedias de capa y espada después de estas fechas,
mientras que su produccién dramdtica prosigue durante treinta afios mds.
Nada tiene de extrano, pues, que las innovaciones métricas menudeen
sobre todo en los géneros a los que el dramaturgo sigue dedicindose a
partir de la década de los cincuenta. Habrd que recordar ademds que las
obras compuestas a partir de estas fechas, con excepcién de autos y en-
tremeses, van destinadas en su mayoria al publico cortesano, por tanto, a
un publico més atento a las modas y modos poéticos, y sin duda mas
competente, que la media del publico del corral.

Por otra parte, desde los primeros afios de su producciéon dramdtica
Calderdn se habia mostrado muy sensible a las novedades poéticas de su
tiempo, y senaladamente al gran modelo gongorino. Un modelo evidente
no tan solo en la adopcién de imdgenes y recursos sintdcticos y estilisticos,
sino también en la forma de acoplar dos estrofas como la silva y la octava
a determinadas situaciones dramaticas (Antonucci 2012, 20144, 2014b).
Muy pronto ademds se percibe en su teatro, como ha mostrado con lujo
de detalles Paula Casariego (2021), el eco de formas de sociabilidad lite-
raria propias de la época como las academias; eco que se percibe —a
nivel métrico— en los sonetos en diptico o en las glosas*®. En cuanto a
formas métricas mas rebuscadas como el ovillejo, o caracterizadas por
una patina de arcaismo como el verso de arte mayor, no hay que olvidar
que ambas proceden del laboratorio poético de Cervantes, autor muy
admirado por Calderén®®; aunque el verso de arte mayor fue practicado
ocasionalmente también por Lope en La Dorotea, por Géngora y por
Quevedo®. En cuanto al villancico, bueno sera recordar que la segunda

28 Fue Osuna (1974: 20-21) el que llamé la atencién sobre esta disposicién en
dipticos de algunos sonetos calderonianos; sobre el tema puede verse Antonucci
(2017, con bibliografia pertinente sobre los numerosos estudios que, aun sin captar
la peculiaridad formal de estos dipticos, estudian en detalle algtn caso en el teatro
calderoniano).

29 Sénchez (1957: 264) sugiere que en los ovillejos calderonianos «bien podemos
ver un aspecto de la huella o el recuerdo cervantino>, y hasta un «homenaje sote-
rrano a Cervantes>.

30 Elverso de arte mayor lo utiliza Cervantes en la cancién de Orompo, libro III de La
Galatea; Gongora lo utiliz6 para su cancién «A Dofia Maria Hurtado, en ausencia
de Don Gabriel Zapata su marido>» (1620); los primeros 18 versos del Memorial...
para el rey nuestro sefior, afio de 1639, de Quevedo, son versos de arte mayor. Todos
estos textos, incluido el de Lope, se encuentran en el Apéndice de Saavedra Molina
(1946: 123-127). Morley y Bruerton aseguran que, a parte un caso en Porfiar hasta
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mitad del siglo xv1I se caracteriza por un gran florecimiento de formas
experimentales, como han estudiado Alain Bégue (2007, 2019) y Alvaro
Torrente (2000, 2019); la progresiva innovacién calderoniana en este
ambito es por tanto perfectamente coherente con una de las tendencias
poéticas coetdneas. Si finalmente consideramos el romance y las varia-
ciones que experimenta en su teatro con esta forma métrica, Calderdn se
inserta plenamente en esa corriente de ‘barroquizacién’ del romance que
estudia Antonio Alatorre (1977) en uno de sus magnificos estudios sobre
métrica del Siglo de Oro®'.

En suma, y a manera de conclusién muy provisional, podemos dar
por asentadas, creo, al menos tres cosas: la riqueza de la paleta métrica
de Calderdn; su consonancia con la evolucion poética del largo tiempo
que le tocd vivir; su uso diferenciado de acuerdo con los géneros drama-
ticos que constituyen el marco de referencia de las obras y con el tipo de
destinatarios. No se trata de conclusiones definitivas, lo repito, porque
todavia queda mucho por investigar y por descubrir, con tal de que acep-
temos incorporar la perspectiva métrica a las muchas otras perspectivas,
algunas de ellas imprescindibles, que nos permiten acercarnos a una com-
prensién mds cabal de la obra calderoniana.
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Tabla 1. Cuadro cronolégico de las obras citadas
y de las estrofas analizadas

Ovillejo

Las tres justicias en una (;1630-1637?)
Darlo todo y no dar nada (;1651?)

La fiera, el rayo y la piedra (1652)

El golfo de las sirenas (1657)

Eco y Narciso (1661)

Fieras afemina amor (;1669-16712)

Seguidilla

Judas Macabeo (1623)

Madianas de abril y mayo (;1632-16332)
El mayor encanto, amor (1 635)

El escondido y la tapada (1636)
Elalcalde de Zalamea (;1636?)

Céfalo y Pocris (ante 1651)

Darlo todo y no dar nada (;16512)

La fiera, el rayo y la piedra (1652)
Fortunas de Andrémeda y Perseo (1653)
El golfo de las sirenas (1657)

Eco y Narciso (1661)

Celos aun del aire matan (;1661?)
Apolo y Climene (;16612)

El Faetonte (1662)

Fieras afemina amor (;1669-16712)

Villancico y cancién trovadoresca

Argenis y Poliarco (31627-16292)

De una causa dos efectos (;1631-16322)
El mdgico prodigioso (1637)

El secreto avoces (1642)

¢Cudl es mayor perfeccion? (;1648-16512)
Basta callar (;1653-16542)

El monstruo de los jardines (;1660?)
Apoloy Climene (;16612)

Celos aun del aire matan (;16612)

Las armas de la hermosura (1678)
Hado y divisa de Leonido y de Marfisa (1680)

Zéjel y cosaute

Amar después de la muerte (;1633-16352)
El pintor de su deshonra (;1644-1646?)

Versos de arte mayor

El José de las mujeres (31641-16442)
Fortunas de Andrémeda y Perseo (1653)
Auristela y Lisidante (;1653-1660?)

El golfo de las sirenas (1657)

La piirpura de la rosa (1659)

El' monstruo de los jardines (;1660?)
Celos aun del aire matan (;1661?)
Apolo y Climene (;16612)

El Faetonte (1662)

La aurora en Copacabana (;1664-1665?)
Fieras afemina amor (31669-16712)

La estatua de Prometeo (31670?)
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Glosa

La cisma de Ingalaterra (1627)

El principe constante (1629)

Elacasoy el error (;1627-1635?)

Peor estd que estaba (;1630?)

Para vencer amor, querer vencerle (31630-16332)
De una causa dos efectos (;1631-16322)

Amar después de la muerte (3;1633-16352)

No hay burlas con el amor (;1635?)

El mayor encanto, amor ( 163 5)

Los dos amantes del cielo (;1637-16382)

Antes que todo es mi dama (31637-16402)

Las manos blancas no ofenden (;1640-1642?)
El José de las mujeres (;1641-16443)

El pintor de su deshonra (31644-16462)

Darlo todo y no dar nada (;16512)

La fiera, el rayo y la piedra (1652)

Basta callar (;1653-16542)

Auristelay Lisidante (;1653-1660?)

En lavida todo es verdad y todo mentira (1658-1659)
La ptirpura de la rosa (1659)

El Faetonte (1662)

Fieras afemina amor (31669-1671?)

Romance con pareados (11-11,7-11,7-12, 12-12)

Judas Macabeo (1623) 11-11

El médico de su honra (;16292) 7-11

Darlo todo y no dar nada (;16512) 7-11

El golfo de las sirenas (1657) 7-11

Afectos de odio y amor (;1658?) 7-12

Enlavida todo es verdad y todo mentira (1658-1659) 7-11
La ptirpura de la rosa (1659) 7-11

Celos aun del aire matan (;16612) 7-11

Apolo y Climene (;16612) 7-12 / 12-12

Las armas de la hermosura (1678) 11-11

Hado y divisa de Leonido y de Marfisa (1680) 7-11
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Resumen: Después de comentar lo que se entiende por «anatomia moral>, se pretende
mostrar que, para Huarte, toda reflexion sobre la importancia del temperamento debe in-
tegrarse en una problemdtica mds general: la relacion entre el cuerpo y el alma, con la ne-
cesaria intervencion de lo fisioldgico en el proceso de lalibertad, cuyo estatuto paradéjico
queda manifiesto en un largo capitulo expresamente anadido en la edicion reformada del
Examen de ingenios. El andlisis de ese capitulo fundamental (organizado en torno a una
contradiccién descubierta en la Dieta de HipScrates e ilustrada con la lucha de san Pablo)
viene complementado en esta ponencia por unas observaciones sobre el largo proemio
redactado para esa misma edicién reformada (con un enfoque del todo nuevo: la divisién
de opiniones y la «enfermedad> o destemplanza). Lo cual nos permite comprobar que
Huarte, no solo acepta las tensiones en su libro, sino que las promueve para superarlas. En
esa exigencia intelectual estriba la coherencia del Examen de ingenios, obra de un médico
que inventa una «nueva manera de filosofars.

Palabras clave: Huarte de San Juan, Examen de ingenios, anatomia moral, filosofia natural,
medicina, temperamento, alma, cuerpo, libertad.

«Una duda me ha traido fatigado el ingenio muchos dias ha [ ... ]».
Esta frase del propio Huarte, dirigida a su «curioso lector> en la prose-
cucién del Segundo proemio de su Examen de ingenios, podria habérmela
aplicado a mi mismo desde que me he comprometido a intervenir en
este congreso mediante una plenaria, justamente sobre esa singular obra.
En efecto, el inico libro de Huarte de San Juan ha dado lugar a tantas
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glosas, de varia indole y sobre varios aspectos, que acaba uno por pre-
guntarse si queda algo por decir que no resulte prescindible. Es supera-
bundante (y a veces repetitiva en los temas de mayor interés) la bibliografia
huartiana: se ha acrecentado, en particular, desde finales del pasado siglo,
araiz'y por mor de la impecable edicion del Examen, en 1989, por Gui-
llermo Serés’.

Et pourtant ... Porque no dejaba de resistirme este libro complejo y
también (dicha sea la verdad) por cumplir con el compromiso entre aca-
démico y amistoso, aqui estoy con una propuesta que pretende levantar
la duda, justificando la fatiga. Lo diré otra vez con palabras de Huarte
(1989: 168), sacadas del mismo proemio que la frase anterior: «Por
donde me fue forzado echar el discurso a volar y aprovecharme de la in-
vestigacion>. De la investigacion ajena, conviene precisarlo en mi caso.
Lo cual no quita que, puesto a volar, mi discurso procure cambiar la pers-
pectiva, con un enfoque nuevo, buscando, més alld de las tensiones y pa-
radojas que asoman por doquier, una minima coherencia del conjunto a
través de una lectura que tome en cuenta sus dos ediciones, la princeps
(1575) ylareformada (1594). Mi esfuerzo corresponde a un intento (es-
pero que no del todo vano) de comprension elemental de un libro profuso
y (gcémo negarlo?) en ocasiones harto ingrato. Ingrato, no tanto por su
intrinseca complejidad que no excluye la contradiccion, sino por sus fre-
cuentes digresiones y un estilo a veces enrevesado. Libro ingrato, si,
aunque no tan mediano e insulso como para merecer la apreciacién algo
condescendiente de Marc Fumaroli (1994: 127), para quien el Examen
de ingenios es «une ceuvre de vulgarisation médicale, un peu confuse et
sans grand talent>. Bien es verdad que esta es la apreciacion de un histo-
riador de la retérica. Puede por supuesto darse otra apreciacion, desde
otro enfoque.

Una «nueva manera de filosofar»

El enfoque de mi reflexion es, como aparece en el titulo de esta po-
nencia, la «anatomia moral>». Es un concepto que requiere una breve
explicacidn, sobre todo cuando se aplica a Huarte de San Juan, como me
propongo hacerlo. Dicho concepto, lo traslado evidentemente de Gracian,
del titulo de la Crisi nona de la primera parte del Criticén (1651), titulo

1 Enlapresente ponencia, las citas del Examen se hacen por esta edicion con la simple
mencién de la(s) pagina(s). Asi, para la cita inicial: (1989: 166).
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que reza asi: «Moral anotomia [sic] del hombre>. Crisi, o capitulo, que
se abre con la sentencia de Biante, uno de los siete Sabios de Grecia:
«Nosce te ipsum. Condcete a ti mismo>. Y capitulo que ofrece una des-
cripcién alegérica del cuerpo humano, siendo cada parte de él la réplica,
el compendio, el andlogon de las diversas partes de la creacion divina. La
perspectiva de Gracidn es analdgica, el criterio de esa crisi de su Criticén
es la semejanza, que da lugar a una «moralizacién» conceptual, sin refe-
rencia necesariamente ética. Se trata, en efecto, de una representacién de
indole metafdrica con otra finalidad. En la «moral anotomia> de Gracidn,
la «moralizacién> se efecttia ad maiorem gloriam Dei. Lo que hace Gracidn
ahi es celebrar en el hombre la imagen de Dios. Y la celebra en el marco
estructural de una ficcion, de una novela alegérica.

No es esta, en absoluto, la perspectiva de Huarte. Y, si me he permitido
este excursus, esta evocacion de la «moral anotomia>» de Gracidn, es para
evidenciar mejor la originalidad del método de Huarte. Dicho sea de
paso que Gracidn no cita nunca al autor del Examen de ingenios, aunque
puede suponerse validamente que lo ha leido y aprovechado con beneficio
(lo mismo que hizo con Cervantes, también sin mencionarlo, como lo
ha demostrado Anthony Close con su sagacidad habitual). Puede sefialarse
que, en cambio, Quevedo no dudé en ensalzar a Huarte como primero
entre los filésofos en su Espafia defendida (1609). Lo cual, por cierto,
estd a tono con la proyeccion europea del Examen de ingenios. Otros
temas, desde luego, para otros debates. Vuelvo, pues, a la «anatomia mo-
ral>» huartiana.

En el Examen de ingenios, no hay pizca de alegoria, no hay el mas mi-
nimo simil, no hay ninguna mencién del cuerpo en sentido figurado.
Huarte no se vale del cuerpo como metafora (a diferencia, pongo, por
ejemplo, de un Jerénimo Merola, escritor politico contemporaneo suyo,
autor de una Repiiblica original sacada del cuerpo humano, publicada en
1587). Para Huarte, el cuerpo no es, no puede ser, una imagen. El cuerpo
es simplemente el cuerpo. Huarte es un médico, ante todo. Diria incluso
que a pesar de todo. A pesar, sobre todo, de la poca anatomia experimental
que conoce y maneja, si bien habla con mucha frecuencia, como se vers,
de los «miembros del cuerpo>.

La anatomia huartiana es «moral> en el sentido en que es axioldgica.
Esuna doctrina. Una «doctrina grave» (asi lo proclama en el umbral del
segundo proemio Al lector). Una doctrina para la accién. Es una serie de
observaciones y especulaciones guiadas por el pragmatismo. Se trata de
formar y educar al buen ciudadano, al buen stibdito de ese ingenio supe-
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rior, Felipe II, a quien estd dedicada la obra en el primer proemio. Para
definir convenientemente esa «anatomia>, seria preciso anadirle otro
calificativo, que ya en tiempos de Huarte empieza a juntarse al de «mo-
ral>», hasta formar una palabra compuesta que luego se impone en el
titulo de un sinnimero de tratados. Ese calificativo es precisamente el de
«politico» que, casi siempre, se antepone al de «moral>». Buen indicio
de esa «obsesion politico-moral» presente luego en la cultura barroca
espanola e ilustrada, por ejemplo, en la segunda redaccién de la Repiiblica
literaria de Saavedra Fajardo con reminiscencias del Examen de ingenios,
explicitadas puntualmente por Alberto Blecua (1984: 32).

Simplemente «moral» o «politico-moral>» en el sentido que acabo
de evocar, la anatomia de Huarte remite de todos modos ala antropologia
cultural, mediante la nocién clave de «carécter» que permite dar cuenta
de la variedad de los espiritus e ingenios, de los tipos humanos y de los
temperamentos. Huarte aparece como pionero en la teoria de los carac-
teres nacionales, con una doble correlacion: entre la situacién geografica
del pais y el ingenio nacional, por una parte; entre ese ingenio y la elo-
cuencia o estilo, por otra. Dejaré aqui de lado una y otra correlacion, asi
como el tema muy debatido (lo recoge, por cierto, el mismo Gracidn)
del ingenio nacional, para cenirme al ingenio individual, el de ese «cada
uno> que asoma en el interminable titulo de ese fascinante libro.

:Por qué fascina el libro de Huarte? ;Por qué suscit6 tanto interés,
dentro y fuera de Espana? ;Por qué llam¢ pronto la atencién de la Inqui-
sicion? Simplemente porque, al examinar los ingenios como lo hace, po-
niendo en relacién el alma y el cuerpo, plantea un problema esencial. Al
final de su proemio A la Majestad del rey don Filipe, dice que quiere «re-
ducir a arte [i.e. sistematizar] esta nueva manera de filosofar, y probarla
en algunos ingenios» (1989: 155-156). Ese problema esencial, que plantea
como médico y fildsofo, «filésofo natural>, segiin él mismo se califica,
no es nada menos que el problema del determinismo y de la libertad. Y
la gran dificultad con la cual se enfrenta de rondén (una dificultad con la
cual los filésofos de la Antigiiedad ya se habian enfrentado, pero sin el
lastre o la rémora de la teologfa), la dificultad con la cual tiene que en-
frentarse el médico de Baeza metido a filésofo, esa dificultad es la inter-
vencion, la integracion del cuerpo en el proceso de la libertad.

Para Huarte, la introduccién de la fisiologia no es una restriccién a la
libertad. A diferencia de Galeno, en cuya teoria hay un salto inexplicable
del determinismo fisioldgico a la afirmacién de la libertad humana, Huarte
se esfuerza por conciliar la necesidad de las leyes fisioldgicas con la



36 JEAN-PIERRE ETIENVRE

libertad propia del hombre, asi como con la libertad fundamental de
Dios. Y el problema teoldgico, procura solucionarlo a través de una refle-
xi6n sobre la Naturaleza (no olvidemos que se reivindica como «filésofo
natural» ). Aqui no puedo dejar de traer una larga cita, sacada de uno de
los primeros capitulos del Examen:

Sentencia es muy comun y usada de los filésofos antiguos diciendo:
«Naturaleza es la que hace al hombre hébil para aprender, y el arte con
sus preceptos y reglas le facilita, y el uso y experiencia que tiene de las
cosas particulares le hace poderoso para obrar>.

Sentencia «muy comun y usada>, pues, que Huarte comenta ense-
guida asi:

Pero ninguno ha dicho en particular qué cosa sea esta Naturaleza, ni en
qué género de causas se ha de poner: solo afirmaron que, faltando ella
en el que aprende, vana cosa es el arte, la experiencia, los maestros, los li-
bros y el trabajo.

Y, a renglén seguido, completa ese comentario con una observacién
que, por supuesto, no dejé de llamar la atencion de los censores de la In-
quisicién (Huarte 1989: 234-236):

La gente vulgar, en viendo a un hombre de grande ingenio y habilidad,
luego sefiala a Dios por autor y no cura de otra causa ninguna, antes
tiene por vana imaginacion todo lo que discrepa de aqui. Pero los fil6sofos
naturales burlan de esta manera de hablar; porque, puesto caso que es
piadosa y contiene en si religion y verdad, nace de ignorar el orden y
concierto que puso Dios en las cosas naturales el dia que las crid; y por
amparar su ignorancia con seguridad y que nadie les pueda reprender ni
contradecir, afirman que todo es lo que Dios quiere, y que ninguna cosa
sucede que no nazca de su divina voluntad.

Luego, en el mismo capitulo, hace mds explicita aun su discrepancia,
manifestando su porfiada conviccidn, sin disimular su desprecio por la
«gente vulgar» (Huarte 1989: 237-238):

[...] yo muchas veces me he puesto a considerar la razén y causa de
donde pueda nacer que la gente vulgar sea tan amiga de atribuir todas
las cosas a Dios, quitarlas a Naturaleza y aborrecer los medios naturales.
Y no sé sila he podido atinar. A lo menos, bien se deja entender que por
no saber el vulgo qué efectos se han de atribuir inmediatamente a Dios y
cudles a Naturaleza, los hace hablar de aquella manera.
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Presenta a continuacién una serie de consideraciones sobre la «razén
y causa» de esa vulgar opinion, que no voy a aducir, porque no quiero
multiplicar las citas.

Lo cierto es que Huarte afirma repetidas veces la necesidad de tener
en cuenta las leyes de la Naturaleza. Esta afirmacion puede cifrarse en
una frase perentoria: «[ ... ] pensar que el 4nima racional (estando en el
cuerpo) puede obrar sin tener 6rgano corporal que le ayude, es contra
toda la filosoffa natural» (1989: 326-327). Esta frase fue légicamente
censurada por la Inquisicién. La «filosofia natural>», segun Huarte, no
va en contra de la teologia, sino que le da una base cientifica que radica
en la observacion del médico. La teologia de Huarte dista tanto de la es-
colastica medieval como de las creencias del vulgo. Esa teologfa ha de
considerar que Dios no puede prescindir de las leyes que él mismo dio a
la Naturaleza, ofreciendo la encarnacién de Cristo la mejor prueba de
ello. Muy significativa es al respecto, ya al final del libro en la edicién
princeps, una de las ultimas frases donde comenta la humanidad del Hijo
de Dios a partir de una cita del Evangelio: «De muchos sentidos catélicos
que la Escritura divina puede recebir, yo siempre tengo por mejor el que
mete la letra que el que quita a los términos y vocablos su natural signifi-
cacién» (1989: 682). Ni que decir tiene que la pretensién de examinar
el temperamento de Cristo provocé igualmente el expurgo inquisitorial.

No debe sin embargo considerarse a Huarte como un ateo embozado.
Es un espiritu libre que confia en el saber médico mas moderno adquirido
en la universidad de Alcala (preferida a la de Salamanca) para leer con
provecho los textos de los filésofos antiguos, sin poner en duda la omni-
potencia de Dios. Y lo que descubrimos en su Examen de ingenios es una
problematica auténticamente filoséfica: la busqueda de una solucién a
una tension entre la libertad y el determinismo, entre la vida moral y la fi-
siologica, entre la teologfa y la medicina. En fin, y en rigor, la elaboracién
de una filosofia literalmente «natural>. Una filosofia capaz de explicar
«todas las habilidades del hombre, todas las virtudes y vicios, y esta gran
variedad que vemos de ingenios>, segun él mismo dice al equiparar la
Naturaleza con el temperamento, salvando asi una dificultad surgida en
su lectura de Aristoteles (1989: 244).

Es que Aristoteles no forma parte de los filosofos naturales, una co-
munidad en la que se alista Huarte personalmente: «nosotros, los filsofos
naturales>» (1989: 241). Tampoco Platén forma parte de esa comunidad.
Los dos, tanto Aristoteles como Platdn, son filésofos «morales>, no por
eso desdenables, desde luego. Son fuentes imprescindibles para la elabo-
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racién de la doctrina «politico-moral» que quiere promover Huarte.
Pero la fuente mds abundante del Examen de ingenios es, sin lugar a dudas,
un fil6sofo natural: Galeno, el médico Galeno. «Finalmente>, como pro-
clama al final del segundo capitulo de la edicién princeps, <todo lo que
escribe Galeno en su libro es el fundamento de esta mi obra» (1989:
247). Las observaciones y las conclusiones de Galeno, sin embargo, no
satisfacen del todo a Huarte; no se adhiere, en particular, a su teoria sobre
las relaciones del alma con el cuerpo. Teoria que viene discutiendo a lo
largo y a lo ancho de un capitulo (el famoso capitulo VII) de la edicién
princeps dedicado todo él a la inmortalidad del alma. Huarte apunta ahi
errores en la teoria de Galeno, e incluso contradicciones que intenta re-
solver, acudiendo a una solucién de compromiso que aparece formulada
con precision en el titulo: «Donde se muestra que, aunque el dnima ra-
cional ha menester el temperamento de las cuatro calidades primeras, asi
para estar en el cuerpo, como para discurrir y raciocinar, que no por eso
se infiere que es corruptible y mortal» (1989: 376). Semejante compro-
miso no debié de resultarle convincente a la Inquisicion: decidié expurgar
dicho capitulo en su totalidad.

Un capitulo aiiadido

Pero, entre los filésofos naturales a los que se refiere Huarte, figura Hi-
pOcrates, el médico Hipdcrates, el cual estd muy presente, ya desde la pri-
mera linea, en un capitulo afiadido de la edicién reformada (1594), el ca-
pitulo quinto en el cual (segtn reza el titulo) «se declara lo mucho que
puede el temperamento para hacer al hombre prudente y de buenas cos-
tumbres> (1989: 249). La importancia de este capitulo ha sido senalada,
hace ya tiempo, por un estudioso de la tradiciéon médico-filosofica antigua
(Pigeaud 1979) en un articulo sabio y sagaz del que me aprovecharé —
quizd mas de la cuenta— para las observaciones que siguen. También citaré,
y con abundancia, al propio Huarte. Se abre, pues, este capitulo asi:

Considerando Hipdcrates la buena naturaleza de nuestra dnima racional
y el ser tan alterable y caduco del cuerpo humano donde estd, dijo una
sentencia digna de tan grave autor [cita el texto en latin y luego, como
casi siempre, lo traduce, introduciendo su traduccién con un «como si
dijera» ]: «nuestra 4nima racional siempre es la mesma por todo el dis-
curso de la vida, en la vejez y en la nifiez, y siendo grandes y pequefios;
el cuerpo, por lo contrario, jamas estd quedo en un ser, ni hay manera
para conservarlo>.
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A decir verdad, este texto (que debié de parecerle fundamental a
Huarte porque vuelve a referirse a él dos veces en el mismo capitulo) es
una buena base para el planteamiento del problema de la eternidad e
identidad del alma frente ala evolucion del cuerpo, asi como de la igualdad
de las almas frente a la variedad de los cuerpos. Y, casi a continuacion,
cita otro texto de Hipdcrates que traduce o, mejor dicho, comenta asi
(«como si dijera»):

Cuando los cuatro elementos, agua y fuego especialmente, entran en la
composicién del cuerpo humano en igual peso y medida, se hace el
dnima prudentisima y de muy gran memoria; pero si el agua vence al
fuego, queda tarda y estulta; y no por culpa suya, sino porque el instru-
mento con que ella habia de obrar estaba depravado. (1989: 250)

Estamos aqui ante una contradiccién o, por lo menos, una tensién
que es el nervio de la reflexion huartiana. Esta problematica de la relaciéon
entre el alma y el cuerpo, un cuerpo que sirve de instrumento para que
obre bien el alma, Huarte la encuentra perfectamente formulada e ilustrada
por Hipdcrates en un texto, la Dieta, que debi6 de descubrir tardiamente
porque no lo cita en la edicidn princeps; lo trae y comenta en un capitulo
anadido de la edicién reformada. A esta problematica vuelve, pues, con
mayor atencién en la refundicién de su libro, prueba de que le resulta
particularmente pertinente para su Examen de ingenios.

Todo este capitulo quinto, dedicado a «lo mucho que puede el tem-
peramento para hacer al hombre prudente y de buenas costumbres>, en
una perspectiva que retne lo anatémico y lo moral, ese capitulo integra-
mente nuevo estd organizado en torno a la contradiccién fecunda que
descubrié en la Dieta de Hipdcrates. Se trata, por tanto, de superar la opo-
sicion del alma eterna e incorruptible con el alma tributaria del cuerpo.
:Como? Procurando establecer que es la misma, segun el texto hipocratico:
«nuestra dnima racional siempre es la mesma por todo el discurso de la
vida». Galeno, a cuya doctrina se habia adherido Huarte inicialmente,
consideraba que el médico era quien tenia que echar los vicios e introducir
las virtudes, interviniendo sobre el cuerpo por la higiene y la dietética. La
conclusién galénica era que las virtudes y los vicios estdn en el cuerpo.

Pero no es asi segun Huarte quien, para contradecir a Galeno, acude
entonces a los fil6sofos morales, Aristoteles y Platon, para quienes, «las
virtudes perfectas son hébitos espirituales sujetados en el énima racional,
cuyo ser no depende del temperamento>. Anade Huarte enseguida:
«Pero, con esto, es cierto que no hay virtud ni vicio en el hombre [... ]
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que no tenga su temperatura en los miembros del cuerpo, que le ayude o
desayude en sus obras [ ... ], viendo que ordinariamente los hombres no
tienen otras costumbres sino aquellas que apunta su temperamento». Y
el mismo Huarte (1989: 253) se apresura a matizar, encadenando con
esta advertencia:

Dije ordinariamente, porque muchos hombres tienen el 4nima llena de
virtudes perfectas y en los miembros del cuerpo no tienen temperamento
que les ayude a hacer lo que el 4nima quiere, y con todo eso, por tener
libre albedrio, obran muy bien aunque con gran lucha y contienda.

Resulta dificil, en efecto, desligar los habitos morales de los «miembros
del cuerpo>, es decir, del temperamento natural. Ahi estd la paradoja, la
contradiccion fecunda de la libertad, el «libre albedrio>. Las virtudes y
los vicios estan en el alma racional, que no depende del cuerpo. Pero, por
otra parte, no hay virtud ni vicio que no tenga una relacién con el cuerpo.

Para superar esta dificultad que procede de la filosofia moral, Huarte
saca inmediatamente a relucir, muy a propdsito, «aquello de san Pablo>,
la figura evangélica que le sirve de ejemplo, es mdas, de modelo, para
avanzar de manera decisiva en su demostracion. El apéstol de los gentiles
no estaba fisiolégicamente dotado para la virtud, y menos atn para la
santidad. Como escribe Huarte (1989: 254), con la evidente simpatia
que siente por él, «bien parece que a las virtudes que san Pablo tenia en
el dnima no le respondian las temperaturas en los miembros del cuerpo
que eran necesarias para obrar con suavidad y sin contradiccion de la
carne>. La santidad del apdstol no es el resultado armonioso de un con-
cierto de su alma y de su temperamento, sino la consecuencia de una
lucha y de una victoria del alma sobre el cuerpo mediante una evolucién
del temperamento, e incluso una transformacién de lo que ¢l llama la
«temperatura de los miembros del cuerpo>.

Aqui convendria tener presente el sistema de las cuatro calidades pri-
meras (el calor, la frialdad, la sequedad y la humedad), esquema que
Huarte maneja con maestria, lo mismo que maneja el otro esquema par,
el de los cuatro humores (la sangre, la célera, la flema y la melancolia),
asi como el sistema impar, el de las tres potencias del alma (el entendi-
miento, la memoria y la imaginacién). Pero, volviendo al esfuerzo de
Huarte por superar la contradiccion anteriormente apuntada, solo ob-
servaré que le da la razén a Galeno contra los filésofos morales porque
estos «hacfan mal en no aprovecharse de la medicina para conseguir el
fin de su arte, pues en alterar los miembros del cuerpo hacian obrar a los
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virtuosos con suavidad> (1989: 255 ). El error de la filosofia moral consiste
en infravalorar lo fisioldgico y despreciar los «remedios> de la medicina,
en particular el régimen, la dieta. Y ahi la propuesta mas pertinente es,
por supuesto, la hipocratica.

La demostracién de Huarte es muy compleja, muy argumentada y
matizada. Pero cabe hacer hincapié en una idea esencial, base y clave: el
alma no puede intervenir inmediatamente sobre el cuerpo. Solo puede
actuar mediante el tiempo, es decir, con la participacion del cuerpo defi-
nido por su evolucién y variabilidad segtin las edades. Variabilidad prin-
cipalmente sujeta a las calidades (el calor, la frialdad, etc... ) que conviene
controlar tanto por la practica regular de los ejercicios fisicos (incluso el
ayuno, la disciplina) como por la meditacién, la contemplacién y el rezo.
La practica corporal coincide, pues, con el discurso moralizador para
zanjar lo que podria conformarse como una disputa de las calidades.
Huarte expresa con insistencia su clara preferencia por la combinacién,
entre dichas calidades, de la frialdad y de la sequedad, con una prepon-
derancia de la primera que justifica asi:

Yo para mi tengo entendido que la frialdad es la mas importante para que
el dnima racional conserve sus virtudes en paz y que no haya en los miem-
bros del cuerpo quien le contradiga. Porque ninguna calidad (dice Galeno)
debilita tanto la concupiscible e irascible como la frialdad, especialmente
si estd conjunta con la sequedad, y estando debilitada y enferma la porcién
inferior, las virtudes del 4nima racional crecen a palmos.

Por otra parte, y por lo que atanie a las potencias y a su relacion con la
«temperatura de los miembros del cuerpo>», Huarte (1989: 256-257)
sigue la doctrina hipocritica segin la cual es «mala temperatura la tem-
plada, porque afloja y desbarata la fortaleza de las potencias y es causa
que no obren como convienex. Apreciacién que viene refrendada, ade-
mas, por la divina Escritura en su rechazo de lo tibio.

En cuanto, justamente, a las mismas potencias, es de notar que Huarte,
que suele poner en primera linea el entendimiento, le da aqui un papel
primordial a la imaginacién (a la que llama la «imaginativa>) en la ad-
quisicion de un «nuevo temperamento>. Porque, segtin anticipa con
buen método, «como adelante comprobaremos, de tres potencias que
tiene el hombre, memoria, entendimiento e imaginativa, sola la imagina-
tiva es libre para imaginar lo que quisiere>. Y, después de acudir, una vez
mas, ala autoridad de los fil6sofos naturales para asentar la comprobacién
anunciada, concluye de la siguiente forma:
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Y, asi, estando en nuestra eleccion fortificar con la imaginativa la potencia
que quisiéramos, con razén somos premiados cuando fortificamos la ra-
cional y debilitamos la irascible, y con justa causa somos culpados cuando
fortificamos la irascible y debilitamos la racional. (1989: 273-274)

Asegurada de esta manera la adquisicion de un «nuevo tempera-
mento>, Huarte cierra este capitulo anadido de la edicién reformada
con una frase cuya tonalidad personal podria corresponder a una palino-
dia, pero que no ha de leerse como tal si se toma en consideracién, como
lo merecen, las ultimas palabras:

Pero una cosa no puedo callar antes que concluya con este capitulo, y es
que todos los actos de virtud puede el hombre ejercitar sin haber en el
cuerpo cémodo [ie. adecuado] temperamento, aunque con mucha difi-
cultad y trabajo, si no son los actos de prudencia. Porque, si un hombre
sali¢ imprudente de las manos de Naturaleza, solo Dios lo puede remediar.

(1989: 274-275)

Aqui, con la légica salvedad de la intervencion de Dios como tnico
«remedio>» de la Naturaleza, Huarte declara («no puedo callar») la in-
dependencia del alma en su relacién con el cuerpo y, por tanto, la libertad
moral del hombre. Pero, en esta declaracion final, no se olvida de corregir
o, por lo menos, de mitigar lo que estd afirmando mediante una oracién
adversativa («aunque con mucha dificultad y trabajo> ) para dejar cons-
tancia de una tension inherente a su «nueva manera de filosofar>». La
contradiccién descubierta en la Dieta de Hipdcrates y ejemplificada en
lalucha de san Pablo no le quita fuerza al Examen. Es mas: con su dindmica
propia, esa tension conceptual le aporta mayor coherencia.

Un proemio singular

Para terminar, quisiera prolongar la lectura de este capitulo anadido
de la edicién reformada con unas observaciones sobre el proemio que
Huarte le puso a esta misma edicidn, la edicién péstuma que se publico
en 1595. Se recordard que el autor del Examen de ingenios murié en 1588,
es decir, cinco anos después de que fuera prohibida la edicion princeps.
Tiempo més que suficiente para la redaccién de un nuevo proemio que
justificara las correcciones aportadas. Pero no fue asi. Porque, si bien es-
cribe Huarte otro proemio, no lo hace con esa intencién. No quita ni
modifica el anterior, titulado simplemente «Segundo proemio> y dirigido
al lector (recordemos que el primer proemio, igual e integramente con-
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servado, venia dirigido al Rey). Este nuevo proemio no aparece sino
como una mera continuacién del anterior («Prosiguese el segundo pro-
emio> ) y no hace la mas minima referencia ni alusion al texto reformado
que, de hecho, encabeza e introduce. Ademads, su contenido resulta un
tanto paradéjico en su planteamiento.

Sigue Huarte dirigiéndose a su «curioso lector>, pero esa prosecucion
formal no se articula en absoluto, a nivel tematico, sobre el proemio an-
terior. Podria esto, razonablemente, haber sido una estrategia para dar
paso enseguida a una justificacion de la necesidad o, por lo menos, de la
pertinencia de una nueva edicion. Pero no es el caso. Este nuevo proemio,
que llamaremos el tercer proemio, tampoco se articula sobre la nueva
edicion. Y, lo que resulta mds extrafio atn, es que no anuncia ni recoge
los temas principales del Examen de los ingenios en sus dos ediciones.
Esto constituye una primera paradoja, en la medida en que va en contra
de lo que, l6gicamente, se espera de un prélogo. Este tercer proemio no
menciona para nada las relaciones entre el alma y el cuerpo, ni la libertad
humana, ni las costumbres morales, ni la «diferencia de habilidades>
para las ciencias y la republica. De lo que trata este tercer proemio, esen-
cialmente, es de la divisién de opiniones. Y lo hace con un argumento
que, como veremos, constituye una segunda paradoja.

El tema, lo anuncia en el subtitulo: «dase la razén por qué los hombres
son de diferentes pareceres en los juicios que hacen, y lo introduce
como una «duda [que le] ha traido fatigado el ingenio muchos dias ha
[...]», una duda cuya «razén natural» quiere saber, «aunque [le] costase
cualquiera trabajo>» (1989: 166). Se observara el énfasis con que enfoca
dicho tema, justamente porque va a dedicarle mucho espacio (este tercer
proemio es dos veces més largo que el anterior). Y eso que se limita su
«investigacién> ala «razén natural>», es decir, a la argumentacién médica.
Ninguna mencién aqui de los filésofos morales, Platon y Aristételes, tan
presentes en el Examen. Hay varias referencias, en cambio, alos médicos,
en particular a Galeno e HipOcrates. Esta seleccion llama igualmente la
atencién por contraste con el proemio anterior, pero se justifica por la
solucién que propone para el problema enunciado.

La solucién propuesta por Huarte es todo menos evidente. Se aparta
no poco del sentido comun, segtin el cual los «diferentes pareceres> de
los hombres «en los juicios que hacen> proceden de la libertad de cada
cual, si bien han de tenerse en cuenta otros elementos como son Ia fe, la
educacién y el saber. La solucién que Huarte propone es paradéjica por-
que va en contra, otra vez, de lo esperado. Y justamente porque piensa
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que ha de extrafiar a sus lectores, la sustenta con una argumentacién muy
elaborada. Esta argumentacion, estrictamente médica y de inspiracién
hipocratica, radica nada menos que enla ... enfermedad.

Desde su perplejidad, desde la «duda>» que manifiesta en el umbral
de este tercer proemio, Huarte llega bastante pronto a esta afirmacion:
«[ ... ] discurriendo, hallé por mi cuenta que en la compostura particular
de los hombres hay una causa natural que involuntariamente los inclina
a diversos pareceres; y que no es odio, ni pasion, ni ser los hombres de-
tractores y amigos de contradecir [ ... ]». Y, ya con el resguardo de las au-
toridades, anade lo siguiente: «Para lo cual es de saber que fue antigua
opinién de algunos médicos graves que todos los hombres que vivimos
en regiones destempladas estamos actualmente enfermos [ ... ]». Prosigue
luego la argumentacién: «Todos los médicos afirman que la perfecta
salud del hombre restriba en una conmoderacion [i.e. equilibrio] de las
cuatro calidades primeras, donde el calor no excede ala frialdad, nila hu-
midad a la sequedad>. Pero no tarda en hacer la demostracién de que
«conservar la perfecta sanidad [ ... ] es caso imposible, asi al arte de me-
dicina como a Naturaleza» (1989: 168-170).

Con lo cual, con una serie de silogismos y ejemplos sacados de las
potencias, llega Huarte a una doble conclusion: la primera es que «las
varias destemplanzas que los hombres padecen es la causa total de haber
varios juicios en lo que toca a la parte racional>; y la segunda, que «como
no enfermamos todos con un mesmo género de enfermedad, no seguimos
comunmente todos una mesma opinién, ni tenemos cominmente un
mesmo apetito y antojo, sino cada uno el suyo conforme a la destemplanza
que padece» (1989: 173-176). Si se aceptan las premisas, no puede haber
demostracién mds rotunda.

La solucién huartiana, por sorprendente que parezca, tiene por lo
menos el mérito de ser perfectamente coherente con los elementos de fi-
losofia natural que fundamentan el Examen de ingenios. Como son cohe-
rentes con el propésito del libro (recordado, como puede observarse, en
un inciso) estas afirmaciones conclusivas:

[...]y, asi, es necesario que el hombre sepa qué enfermedad esla suyay
qué destemplanza y a qué ciencia responde en particular (que es el tema
de este libro); porque con esta alcanzaré la verdad y con las demds hara
juicios disparados. [ ... ] Pero los destemplados [ ... ], si se dan con certi-
dumbre a una [ciencia] y no més | ... ] yla estudian con diligencia y cui-
y y g y
dado, hardn maravillas en ella; y si la yerran, sabran muy poquito en las
demads. De lo cual es evidente argumento ver por las historias que cada
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ciencia se inventd en la region destemplada que le cupo acomodada a su
invencién (1989: 179-180).

Son afirmaciones que, finalmente y mas alld de la division de opiniones,
no sorprenden a la vista de su légica y «evidente>» argumentacion. En
cambio, si, resulta algo sorprendente la confesién con que Huarte (1989:
182) cierra este proemio singular: <Y asi concluyo, curioso lector, con-
fesando llanamente que yo estoy enfermo y destemplado (y que tt lo
podrés estar también)». No sé hasta qué punto el ingenio del autor del
Examen se incardina en la abrupta sinceridad de esta captatio de nuestra
benevolencia de lectores. Pero no puedo dejar de agradecer la vuestra, o
la de ustedes, en cualquier caso, la de este ilustre senado ... virtual.
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LA PUESTA EN ESCENA COMO PARADIGMA
INVESTIGADOR: EL CASO DEL AUTO SACRAMENTAL
LA VIDA ES SUENO (1673, 2019)*
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En 2019, en el Instituto del Teatro de Madrid de la Universidad Com-
plutense nos propusimos realizar la puesta en escena de La vida es suefio
tal y como se hizo en la Plaza Mayor de Madrid en 1673. Buscdbamos re-
producir la sensacién de contemplar una obra de teatro del xvirI tal y
como la vieron entonces, y medir la reaccion del publico y de los actores
ante la puesta en escena. Cabe destacar que se traté de una propuesta
con un gran impacto que inauguro el Festival de Almagro, tuvo una puesta
en escena en AITENSO 2019 y un cierto recorrido en festivales'.

El proyecto contd con la direccidon de escena de Jara Martinez Valderas,
la investigacién musical de Marifa Victoria Curto y Victor Trueba, la di-
reccién musical de Maria Silvera y un elenco de cerca de 30 personas
entre las que contaban con especialistas en los diversos aspectos del mon-
taje: iluminacién (Fabidn Rico Acosta), ayudantia de direccién (Andreina
Salazar), asesorias de verso (David Boceta) y movimiento (Alba Sarrién),

*  Estearticulo forma parte de los resultados del proyecto «<CARTEMAD: Cartografia
digital, conservacion y difusion del patrimonio teatral del Madrid contemporaneo
(H2019/HUM-5722)>, alojado en el Instituto del Teatro de Madrid y el Seminario
de Estudios Teatrales de la Universidad Complutense (930128). El proyecto se en-
marca dentro de la red académica europea Theatres of Persuasion / Teatros de la
persuasion.

1 Losdias 4y 5 deJulio de 2019 se realizaron las presentaciones de laloa y el auto sa-
cramental de La vida es suefio de Calderdn de la Barca, en el Festival internacional
de teatro clasico de Almagro. Ambas sucedieron en la plaza mayor de dicha ciudad.
El dia 15 de octubre de 2019 se represent6 el auto sacramental La vida es suefio
dentro del XIX Congreso de la Asociacién Internacional de Teatro Espaiol y No-
vohispano de los Siglos de Oro. Se pueden encontrar la informacién en la pagina
web que hemos construido sobre el especticulo <https://lavidaessueno.es/>.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_003

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Saezy J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 46-68
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realizacién de la escenografia (Ver Teatro) y ayudantia de dramaturgia
(Alejandro Coello y Pablo Sanchez)?.

Hicimos un estreno muy bien acogido por critica y publico en el pri-
mer fin de semana del Festival de Almagro 2019. Para ello, reconstruimos
la tnica partitura que queda, que encontramos en la Real Biblioteca del
Monasterio de San Lorenzo de El Escorial. Esta partitura, de claro ca-
racter dieciochesco, nos aclaré que aproximadamente un tercio de la
obra era cantada. Adicionalmente, contamos con la colaboracién del
Museo del Teatro de Almagro, que nos facilité algunos instrumentos y
aparatos de efectos especiales de la época. Creo firmemente que la ex-
periencia tiene un valor investigador fundamental que puede resultar
de interés.

La puesta en escena como paradigma investigador es un acercamiento
que ha tenido un desarrollo de cardcter tedrico-practico al que le falta to-
davia una sistematizacién (que bien podria hacerse a partir de esta expe-
riencia). Encontramos algunos trabajos que insisten en la posibilidad de
Suzanne Little (2011: 19-28) y de Thomas Betteridge y Greg Walker
(2009). El consorcio europeo «Theaters of Persuasion>, del que forma-
mos parte, se fundamenta en este mismo aspecto®.

> Elreparto completo fue el siguiente: El Hombre (Victor Heras Martinez), El Fuego
(Mariana Isaza Taborda), La Tierra (Mario Milldn), E1 Agua (Maria Victoria Curto),
El Aire (Ricardo Martin Munoz), El Poder (Laura Fernandez Sudrez), La Sabiduria
(Rolando Reafo Salazar), El Amor (Alba Sarrién Mufioz), La Sombra (Alvaro Pé-
rez), El Principe de las tinieblas (Jorge Amor Gonzalez), La Luz (Romina Gutiérrez
Catal4n), El Entendimiento (Ana Yunuén Castillo), El Albedrio (Laura Fernandez
Sudrez) y los musicos Maria Silvera, Livia Campruvi, Sergio Lépez Almagro y
Tomds Verb.

3 Un consorcio de 18 universidades y centros de investigacién europeos que propo-
nen puestas en escena de obras literarias alegéricas (Every man, moralités, auto sa-
cramental) basado en el «performance as research> en el que los investigadores
utilizaban herramientas de los terrenos de la Historia, la Filologia y la Historia del
Arte para proponer reconstrucciones arqueolégicas de obras clsicas y medievales.
El consorcio se titula «Theaters of Persuasion> y estd conformado por investiga-
dores de las universidades de Ginebra (Sarah Jane Brazil), Giessen (Cora Dietl),
Grenoble (Estelle Doudet), Friburgo (Elisabeth Dutton), Groningen (Bart Ra-
makers y Femke Kramer), Londres ?Katie Normington), Lisboa (Jose Camdes) y
Edimburgo (Greg Walker). En una primera fase, los miembros nos hemos com-
prometido a desarrollar proyectos individuales en nuestros paises, de modo que
por medio de la praxis dramética se puedan sacar conclusiones de caracter tedrico
e historico. En una segunda fase, las experiencias individuales servirdn para con-
formar una red europea de investigadores sobre teatro a partir del «performance
as research>.
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El caso espaniol, todavia mds que en otros paises europeos, puede re-
sultar beneficiado de este acercamiento, pues los mundos académicos de
la filologia y los estudios teatrales tradicionalmente han vivido de espaldas.
El fenémeno que ambos estudian (para unos, literatura dramética y para
otros, hecho escénico) se ha resentido de la falta de colaboracién entre
ellos. No ayuda, claro, que la actual legislacion espafiola de ensefianzas
profesionales y artisticas sitte a las escuelas de arte dramético fuera dela
universidad, sino como centros de ensefianza equivalentes a centros de
formacién profesional avanzada. El discurso académico que analiza las
obras teatrales en los campos de ciencias de la comunicacién (semiética
teatral), filologfa (historia y teorfa de la literatura dramatica), e historia
(historia del arte) no se relaciona, pues, con el de la practica profesional.
Encontramos una laguna de conocimiento dentro de ambos campos que
impide la comunicacién entre ambos mundos y que se beneficien del
contacto en ambas esferas. De este modo, la puesta en escena como pa-
radigma investigador permite presentar el baremo cientifico como valor
en si mismo en las propuestas escénicas que lo contengan. Pongo un
ejemplo externo a nosotros: la representacion arqueoldgica de Le bourgeois
gentilhomme de Moliére y Lully por parte de la compania La poéme har-
monique, formada por un grupo de musicos solistas en torno a Vincent
Dumestre, especialista en musica del siglo xviI y de Benjamin Lazar,
actor y director de escena*. Una obra aclamada por critica y publico que
se propuso la reconstruccion del especticulo barroco en sus pardmetros
histéricos. Los autores resumen:

Notre projet sest donné un objectif principal : présenter la piece—pour
la premiére fois depuis plus de deux siécles—dans I'état qui fit sa reussité,
Clest-a-dire dans sa version originale et intégrale, afin de restituer I'am-
biance de féte scénique débridée propre a la comédie-ballet. (Dumestre
2004: 6)

Siempre, claro, con las limitaciones correspondientes a la realidad ma-
terial de la que partir para la reconstruccion. Por ejemplo, aclaran que no
pudieron reconstruir completamente las danzas: «Sans chercher une re-
construction exacte (il ne reste que peu de choréographies du Bourgeois
Gentilhomme) notre langage tient autant de la Belle-Dance que d’'un vo-

4  Mas datos en Madrid Teatro: <http://www.madridteatro.eu/index.php?option=
com_ content&view=article&id=223 5:le-bourgeois-gentilhomme-poeme-harmo
nique&catid=207:informacion&Itemid=3>.


http://www.madridteatro.eu/index.php?option=com_content&view=article&id=2235:le-bourgeois-gentilhomme-poeme-harmonique&catid=207:informacion&Itemid=3
http://www.madridteatro.eu/index.php?option=com_content&view=article&id=2235:le-bourgeois-gentilhomme-poeme-harmonique&catid=207:informacion&Itemid=3
http://www.madridteatro.eu/index.php?option=com_content&view=article&id=2235:le-bourgeois-gentilhomme-poeme-harmonique&catid=207:informacion&Itemid=3
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cabulaire plus libre issu du mime, de la Commedia dell'arte, du jeu clow-
nesque» (Dumestre 2004: 7). Detras de esta hay un acercamiento con-
creto a la escenificacién. Como aclara Lazar:

La pronunciacion, el arte gestual, la escenografia, la iluminacién con
velas, gestos teatrales propios del s. xv11 [ ... ] El teatro Barroco afirma la
teatralidad y se separa del realismo o el naturalismo. A esto hay que
anadir que esta propuesta teatral dialoga con la musica y la danza. El
modo de pronunciar no es real, pero tampoco lo era para el publico del
siglo xvi1. Dilata la palabra y refuerza la musicalidad de las palabras. Da
otro acento. En cuanto a los gestos no solamente reflejan las emociones
como en el naturalismo, sino que siguen una retérica. Sienten las emo-
ciones y las muestran. (Madrid es teatro 2011)

La obra completa se puede descargar en YouTube en la puesta en
escena que se realiz6 en el teatro Odedn para al canal cultural ARTE. En
ella podemos ver la combinacién de los nimeros musicales como «Je
languis nuit et jour» (Fraudrau 2004: minuto 13.11) o las divertidas es-
cenas en las que Monsieur Jordan aprende costumbres cortesanas con el
maestro de danzar (Fraudrau 2004: minutos 36.41-37.29 y 37.29-38:55).
A este proyecto han seguido otras producciones como Caligula en version
de titeres y otras que reconstruyen experiencias estéticas del clasicismo
francés®.

Aparte de los fundamentos estéticos de cualquier propuesta teatral
—dispuestos al cambio y a la apreciacion por parte de diversos publicos
mds o menos generalistas o profesionales— el conocimiento cientifico
de la materia presenta multiples ventajas para la representacion escénica
pues, por su propia naturaleza arqueoldgica, las reconstrucciones resultan
curiosas para el ptblico. Asimismo, la puesta en escena como paradigma
investigador presenta indudables ventajas para el avance del conocimiento
cientifico. Esta reconstruccién arqueoldgica de obras cldsicas o contem-
poraneas ayudaria en los procesos de patrimonializacion de bienes de
cultura inmaterial presentes en UNESCO vy otras organizaciones afines
que conlleva la declaracién de estos corpus teatrales (Siglo de Oro, edad
de plata, tradiciones teatrales concretas) como bienes de interés cultural.
Finalmente, la puesta en escena como paradigma investigador en el caso
del auto La vida es suefio tiene multiples consecuencias e impactos aca-

5 Mas informacién en su web: <https://lepoemeharmonique.fr/en/le-poeme-har
monique/partenaires-2/>.


https://lepoemeharmonique.fr/en/le-poeme-harmonique/partenaires-2/
https://lepoemeharmonique.fr/en/le-poeme-harmonique/partenaires-2/
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démicos concretos en cuanto a la reconstruccion de los carros, al acerca-
miento textual y al escénico en su musica, gestualidad, quinesia y proxemia.
A continuacion, trataré algunos de los mismos.

Consecuencias en el estudio de la puesta en escena: los carros

La investigacion histérica y filolégica puede complementar una praxis
escénica que pruebe la viabilidad de lo expuesto de modo que se confirme
o corrija lo que investigadores de la talla de Shergold y Varey (1961),
Ruano de la Haza (2000: 317-340), Varey (1980), Diez Borque y Rudolf
(1994), Poppenberg (2003 ), Arellano (2000: 85-108) y el Grupo de In-
vestigacién del Siglo de Oro®, Iglesias y Ferndndez Mosquera y el Grupo
de Investigacién de Calderén’, la escuela valenciana (Oleza, Teresa Ferrer
Valls (2008), Rodriguez Cuadros (2012)® y nosotros mismos en el ITEM
hemos propuesto en términos teéricos con una comprobacion practica
(Huerta 2003; Sdez Raposo 2019, 2020; Vélez-Sainz 2013; Vélez-Sainz y
Bustos 2021)°. Proponemos, pues, reconstruir «arqueoldgicamente»
una practica escénica que se remonta a lo mejor de nuestro teatro clésico
de modo que vemos los cédigos con los que Calderén se comunicaba
con los escendgrafos y miembros de la compania teatral de Vallejo.

Como sabemos muy bien, Calderén es uno de los pocos grandes au-
tores que supo adivinar cudl de sus obras iba a ser la mds importante. La
vida es suefio cuenta con cuatro remodelaciones distintas: dos en su for-
mato como tragedia histdrica y dos en su formato de auto sacramental.
Como tragedia histdrica, ademas, aparece como la primera obra de sus
obras completas, lo que indica la importancia que el propio Calderdn le
daba. Como auto sacramental tenemos dos versiones, una de los afios
1640 y otra de una puesta en escena que seguramente preparo el propio
Calderén en 1673. En cuanto a la edicién del texto que nos ocupa, la se-
gunda de 1673, cuenta con la princeps de 1677 y dos manuscritos del
siglo XvIII que resultaron de especial interés para nuestros usos. Esta
obra fue puesta en escena en Madrid repetidas veces en su momento.

6  Sepueden ver los resultados en <https://www.unav.edu/web/griso/proyectos/au
tos-sacramentales-completos-de-calderon-de-la-barca>.

7 Se pueden ver los resultados en <https://www.calderondelabarca.org/?page=1>.
8  Losresultados se pueden ver en ASODAT: <http://asodat.uv.es/>.

9  Sepueden ver los resultados en <www.ucm.es/ITEM>.


https://www.unav.edu/web/griso/proyectos/autos-sacramentales-completos-de-calderon-de-la-barca
https://www.unav.edu/web/griso/proyectos/autos-sacramentales-completos-de-calderon-de-la-barca
https://www.calderondelabarca.org/?page=1
http://asodat.uv.es/
http://www.ucm.es/ITEM
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Los autos sacramentales eran una fiesta civica donde se celebraba la
identidad de la ciudad en la festividad del Corpus. Comenzaba con un
pasacalles que discurria desde la Iglesia de Santa Marifa y pasaba por el
Alcazar, la calle de Santiago, la puerta de Guadalajara para terminar en la
Plaza Mayor, o en la de San Salvador, donde concluia con la representacion
de los autos sacramentales. A partir de la entrada de Ana de Austria en
1570 se hicieron obras para condicionar las calles por las que tenia que
discurrir la comitiva. El segundo recorrido conectaba el Real Alcazar con
la Puerta del Sol, la Carrera de San Jer6nimo y el Prado de San Gerénimo.
La ruta principal seria la calle mayor en un itinerario que recorria la Al-
mudena, platerias y la carrera de San Jer6nimo. Como indica Francisco
Saez Raposo (2018: 46), el objetivo fue conectar estos puntos a través
de un eje principal situado en la calle Mayor «en un itinerario que recorria,
ademads de esta, la Almudena, platerias y la carrera de San Jerénimo»'°.

Durante el periodo en que se represent6 el auto sacramental que nos
ocupa, se ponian en escena en Madrid dos autos por afio, cada uno de los
cuales requeria cuatro carros. Los carros se colocaban detrds de un gran
tablado que, segun el dibujo que se ha conservado del afio 1665, tenia 70
pies de largo por 20 de ancho, es decir, 19’6 x 5’6 m (el tablado del Corral
del Principe tenia 8 x 4’5 m y el de la calle de la Cruz, 7’4 x4’s m) (Ruano
2000: 319). Segin podemos comprobar, el tablado de este afio media
20’16 x 8’4 m, es decir, casi igual de largo pero casi el doble de ancho del
tablado utilizado en 1665. Los carros, segtn este dibujo, median cada
uno unos 18 x 10 pies (5 x 2’80 m). En su parte més cercana al tablado,
cada carro muestra, a unos cuatro pies de lalinea del tablado, un pequefio
rectangulo acotado, espacio que seguramente no era utilizado para deco-
rados. Lo que quedaba por tanto era un 4rea de unos 14 x 10 pies (3’92 x
2’80 m) (Ruano 2000: 320).

Los carros de La vida es suefio siguen el modelo de los carros de globo,
frente alos carros de El arca de Dios cautiva que se representd unos meses
antes, que eran rectangulares y que giraban por medio de una devanadera.
Los globos representaban los cuatro elementos: el primero, pintado de
boscajes, era la tierra; el segundo, de nubarrones y estrellas, la esfera del
fuego; el tercero, «de color de mar, cuajado entre ondas certleas todo de
diversos pescados>, el del agua; y el cuarto, «pintado de color de aire,
cuajado de diversas aves>, el del aire.

10 En algtn momento de nuestra vida académica nuestra intencion sera recorrer el
mismo itinerario llevando a la poblacién matritense hacia la Plaza Mayor.
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John J. Allen y Domingo Yndurdin al respecto de los dos globos de EI
gran teatro del mundo (1997: xxx1x) y Ruano de la Haza al respecto de
los carros de globo en general (2000: 317-340), explican que cada globo
se abre en dos mitades, cayendo la mitad delantera sobre el tablado y
quedando la segunda media esfera erecta sobre el carro.

La mitad que cae sobre el tablado descansa en dos pilares o postes,
que tienen forma de drboles para el globo de la tierra, de pirdmides
igneas para el del fuego, de ovas, conchas y corales para el del mar, y de
«bichas con dos pdjaros en su remate» para el del aire. La media esfera
que queda cara al publico sirve en cada caso de vestuario, saliendo «una
mujer caballera en un leén corpéreo> en de la tierra, «una mujer caba-
llera en una salamandra también corpérea> en el del fuego, «otra mujer
caballera en un delfin corpéreo> en del agua, y una cuarta mujer «sobre
un 4guila corpérea> en el del aire. Cada globo de La vida es suefio est4,
por tanto, compuesto de dos mitades, una de las cuales queda fija en po-
sicion vertical sobre el carro mientras que la otra se abre, probablemente
por bisagras, para caer sobre un poste o columna. La media esfera que
cae lo haria gradualmente, para lo cual se necesitarian cuerdas o maromas,
que pasarian por garruchas situadas en lo alto del mastil central, y con-
trapesos y tornos, que estarian ocultos en el primer cuerpo del carro. El
globo ha de descansar encima de este primer cuerpo para permitir que
sumitad delantera caiga sobre el pilar. Para el globo de la tierra, Calderén
sugiere que se construya «en lo bajo del tablado [ ... ] una gruta que ha
de abrirse a su tiempo y verse en ella un hombre dormido sobre un pe-
nasco>. El «tablado> al que alude Calderdn es del primer cuerpo del
carro y no el del escenario que habia delante de los carros, que es donde
actuaban los representantes. La descripcion de Ruano concuerda bési-
camente con la de John J. Allen y Domingo Yndurdin, incluido el hecho
de que el primer cuerpo solo ocupaba la parte posterior del carro (Allen
e Yndurain, eds. Calderén 1997: xxx1x). Allen e Yndurdin no explican
el mecanismo de pie derecho, garruchas y cuerdas que era necesario
para poder abrir ese medio globo y Ruano (2000: 325) lo hace con bas-
tante detalle, asi la

media esfera que cae lo harfa gradualmente, para lo cual se necesitarian
cuerdas o maromas, que pasarian por garruchas situadas en lo alto del
mastil central, y contrapesos y tornos, que estarian ocultos en el primer
cuerpo del carro. El globo ha de descansar encima de este primer cuerpo
para permitir que su mitad delantera caiga sobre el pilar.
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Por nuestra parte, a partir de este modelo presentamos uno a partir
del cual se ampliaban las posibilidades iconogréficas de la construccion.
Asi nos quedd el carro de la tierra en sus diversos bocetos.
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Fig. 1. Propuesta «arqueoldgica» del Instituto del Teatro de Madrid,
disefio de Jara Martinez Valderas.

La primera de las propuestas correspondia exactamente con lo que la
critica habia observado: una division en dos cuerpos, una inferior con la
forma de una gruta, y uno superior con el carro en globo sobre el que re-
posaba la mitad inferior del mismo. Calderén indica que la mitad inferior
cae sobre el tablado. Entendemos, con Ruano, que el tablado se refiere al
primer cuerpo. Asimismo, se hace constar que esta parte mévil estd vacia
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y que la superior contiene dos imdgenes una mujer caballera y un le6n
«corpdreo, es decir, pintado sobre una madera. Ampliamos el tamafo
de las ruedas en tres veces para que correspondieran al tamano de las de
los carros de heno que se usaban con este menester y que permitirfan, en
todo caso, una estructura de casi 6 m de altura. Las ruedas de Ruano, por
esquemdticas claro, no tendria ninguna funcionalidad. El modelo de
época mds probable es el globo abierto de la mangrana que se construia
con madera de haya, muy flexible pero estable, que permitia que se pintara
por encima con una tela, y que resistian las aperturas por cuerdas. Recor-
demos el modelo de «mangrana> de la compania Antiqua scena preparada
para el Misterio de Elche (2008: 36y 37).

Aungque la cuerda de caida de la parte inferior del globo molestaria la
visién de la escena posterior (las damas icénicas sobre su montura res-
pectiva), habriamos de aceptarla puesto que aparece en la documentacién
de la memoria de apariencias al respecto del carro del cielo donde se
destaca que la esfera celeste «se ha de abrir a su tiempo, descansando la
mitad que cae en dos colunas de recortado>» (Plata 2012: 47), de modo
que este cuerpo «descansa> sobre el otro. Ahora bien, quisiera destacar
que esta cuerda no es estrictamente necesaria para la apertura del carro,
con un tabique duro situado en la parte posterior y una polea (situados
en una caja parecida al original) se podria abrir por medio del mismo
juego de garruchas y poleas de Ruano que se abra el cuerpo superior del
globo y no el inferior permitiendo que el efecto de apertura aloje una
figura més grande y no pintada sobre el cuerpo superior.

A suvez, el elevadisimo coste de produccion de cuatro carros de ma-
dera de haya que fueran moviles con su juego de poleas y garruchas hizo
que nos decantdramos por una propuesta «historicista» y no «arqueo-
légica» de la escenografia como quizd corresponde a una institucién de
investigacién y ensefianza superior con un presupuesto limitado y no a
una instancia ministerial. Para empezar tuvimos que contentarnos con
reconstruir una escenografia que hacia juego con la dramaticidad de los
carros en lugar de reconstruir los cuatro del momento. Construimos un
cuerpo fijo que se sujetaba al escenario de la Plaza Mayor de Almagro en
el que, por medio de un trampantajo, se representaba iconogréficamente
uno de los cuatro carros por una diseccion apaisada y no vertical que se
situaba en la trasera del proscenio de modo que se aprovechaba para los
cambios de vestimenta de los actores.

Como se puede ver, nos centramos en el carro de la tierra en el que
Calderén hace referencia a un «globo lineado> se refiere a un globo te-



LA PUESTA EN ESCENA COMO PARADIGMA INVESTIGADOR 55

rriqueo en el que se aprecia el ecuador y los husos esféricos, cuya funcién
es la de marcar los husos horarios. El primer modelo historicista quedé
como sigue:

Fig. 2. Propuesta «historicista» del Instituto del Teatro y video en 3D
con telén cerrado, disefio de Jara Martinez Valderas.

Asimismo, para la reconstruccion del carro de la tierra acabamos uti-
lizando un mapa de época para el globo. Se trata del Nova Totius Terrarum
Orbis Tabula (1630) de Hendrik Hondius que comparamos con otros
mapamundis de la época’. Asimismo, usamos una reproduccion del
le6n de San Marcos presente en el Palacio Ducal de Venecia, y un bello
cuadro sobre el paraiso terrenal alojado en el Museo del Prado, El Paraiso

11 En concreto con Theatrum Orbis Terrarum, mapamundi (1570) de Abraham Orte-
lius, el Mapamundi (1625 ) de Jodocus Hondius, el Mapamundi (1663 ) de Nicolaes
Visscher, el Mapamundi (1691) de Hubert Jaillot y el Mapamundi (1730) de Stoo-
pendaal.
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y los cuatro elementos (1606 - 1609. Oleo sobre tabla, 58 x 74 cm) de
Denis van Alsloot y Hendrik de Clerck. La escendgrafa, Jara Martinez
Valderas, realizé el disefio de la escenografia y siguié la division de es-
pacios ofrecida por Frangoise Gilbert en los magnificos cuadros de seg-
mentacion del texto en su monografia sobre El suefio en los autos sacra-
mentales de Calderén (2018: 44-445). Ahi nos tomamos la libertad de
utilizar las imdgenes superpuestas de la gruta y del paraiso terrenal para
conformar un telén de boca y uno de fondo que pudieran presentar un
espacio escénico donde se situaran las figuras de Hombre y de Peregrino
en la seccion final de la obra.

Ya con el disefio definitivo «historicista» y con un presupuesto asu-
mible de la Compania «Hacer Teatro>, iniciamos el proceso de cons-
truccion de la escenografia. Se segmentd una rueda de carro de heno real
para efectuar la escenografia con 1 metro de didmetro.

Fig. 3. Taller de «Hacer Teatro»; imagen de Pilar Dios y Jara Martinez Valderas
con el disefio de la rueda, fotografia del autor.

En lugar de la madera de haya, que tendrd que esperar ocasiéon més
propicia, realizamos un globo a partir de una bomba de agua industrial de
plastico a la que se le sumé una estructura de metal que permitia incluir
resortes de apertura. En la siguiente diapositiva se ve el tamafio del globo,
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el total es de 170 de alto y ancho lo que permitia la inclusién de una actriz,
que sustituy6 la imagen que probablemente habia en el globo:

Fig. 4. Taller de «Hacer Teatro», tamafio real del globo, fotografia del autor.

El mecanismo de apertura del carro fueron unas poleas en metal pa-
ralelas a las que se usarian de metal y madera en la época. En la seccién
Thédtres Et Machines De Thédtre de L'Encyclopédie de Diderot y D’Alembert
se destacan algunos ejemplos de poleas parecidas que, en realidad, se re-
montan ala Prdctica para fabricar escenas y mdquinas de teatro (1638), de
Nicola Sabbattini'2.

12 Elarquitecto ingeniero desarrolla los métodos de realizaciones escénicas asociando
la decoracién a la maquinaria. Desde el escenario, define una organizacion del es-
pacio sobre una superficie de dos dimensiones, integra efectos visuales y sonoros
realizados con la ayuda de trampillas y maquinas (apariciones, vuelos, mar, cielo,
viento, truenos), y propone soluciones para mejorar la iluminacién. Asi, segtn la
Optica barroca, la escena asocia la ilusién a una forma de magia que mezcla formas,
colores, sonidos, sombras y luces, para tender hacia el asombro del espectador.
Los cambios de decorados efectuados ante sus ojos durante los intervalos, las
transformaciones, las nubes y los dioses que descienden del cielo, concurren a
esta percepcion.



58 JuLio VELEZ SAINZ

Fig. 5. Mecanismo de la polea, fotografia del autor.

Las poleas tendrian una continuacién por garrochas y rieles que esta-
ban escondidas tras las columnas y que daban con un soporte de metal
que permitia la apertura de la parte superior del globo.

Fig. 6. Mecanismo del riel, fotografia del autor.
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El bello resultado final queda como sigue:

Fig. 7. Imagen final de la escenografia, fotografia del Instituto del Teatro de Madrid.

Fig. 8. Maquinas de efectos sonoros, Museo del Teatro en Almagro,
fotografia del Instituto del Teatro de Madrid.
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Los efectos sonoros dependian de unos mecanismos disenados por
Antiqua Scena y que nos prestd el Museo del Teatro: una miquina de
viento de pino y algodén, una maquina de lluvia en forma de prisma de
pino, laton y balines de plomo y una chapa de tormenta de madera de
pino, cuero y latén inspiradas en las descritas por M. J. Moynet (1873).

En la pagina web <https://lavidaessueno.es/> hemos colgado graba-
ciones de video, en las que se ve el uso dramaturgico de la escenografia
en el momento de la aparicién de la Gracia (Instituto 2019: mins. 18:26-
19:11) y en medio del nimero musical en el que se abre el carro «Cuando
el fuego, agua, airey tierra> (Instituto 2019: Mins. 13:44- 14:40) 13, Como
se puede observar en la grabacién, decidimos realizar un uso dramattrgico
del momento de apertura del globo de modo que se relaciona con la apa-
ricién del personaje de la gracia divina con el mismo sentido iconografico
de los mapas orbis terrarum o «t en 0> en los que se destaca el urbi et orbi
dela gracia.

Consecuencias en el estudio de la transmisién textual y musical

En cuanto al acercamiento textual y musical, creo que la puesta en es-
cena como paradigma investigador puede ofrecer ventajas en cuanto al
modelo de edicién de los textos. En el caso especifico de la reconstruccién
de la historia escénica del auto sacramental La vida es suefio de Pedro
Calderén, el principal hito que hemos podido aportar en el proyecto
consiste en la recuperacion de su tinica partitura de época.

Se trata de una coleccidn de siete partes musicales o particellas alojadas
en la seccién de andnimos dedicados a la muisica profana (autos, comedias,
loas, sainetes) de la amplisima coleccién musical de la Biblioteca del Real
Monasterio de San Lorenzo de El Escorial. En la entrada 262 del catdlogo
se lee: «(Agua, tiera [sic], fuego) a 4 con violines, Auto intitulado “La
vida es suefio”. Se represent el afio de 1753>» (Rubio 1976: 177)*.

Estd en clave de Fa mayor y son siete hojas apaisadas, dobles, copiadas
por la misma mano que corresponden a las partes de Tiple primero que
corresponde a «Fuego>, el tiple segundo que corresponde a «Agua>,

13 Elvideo estd también colgado en el YouTube del Instituto del Teatro: <https://www.
youtube.com/watch?v=gLpzs1  ODwY&t=612s>.

14 Hay muchas particellas de puestas en escena de obras calderonianas, por ejemplo,
Afectos de odio y amor, «Apolo el laurel ofrece>, tiple, TpAt, acompto, sign. A-29
(sign. 158-10). Nos encontramos en el proceso de catalogar y editar las partes que
correspondan a puestas en escena calderonianas.


https://lavidaessueno.es/
https://www.youtube.com/watch?v=gLpzs1_ODwY&t=612s
https://www.youtube.com/watch?v=gLpzs1_ODwY&t=612s

LA PUESTA EN ESCENA COMO PARADIGMA INVESTIGADOR 61

el alto de «Tierra» y el tenor («Ayre» ). Encontramos, asimismo, las
partituras de dos violines y un acompanamiento no desarrollado (sig.
ant.: A.43 y signatura nueva 160-1). Maria Victoria Curto y Victor Trueba
transcribieron modernamente la musica.
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Fig. 9. Parte del personaje «Aire», Biblioteca del Real Monasterio de
San Lorenzo de El Escorial, 160-1, fol. 2, reproduccién con permiso.

La anotacién de la partitura, toda en letra del xvi, estd trufada de
comentos sobre las repeticiones e indicaciones. Los niimeros musicales
que anotan son los siguientes: «Agua, tierra, fuego y Ayre / que contra-
riamente unidos [ ... ] en lucha estais, dividios>» (vv. §3-58), «Quanto
en fuego, Agua, ayre y tierra / vuela, sulca, naday yerra [ ... ] jbendecid al
sefior!» (vv. 186-211), con indicacién de que «esto se repite hasta el
calderon a pedacitos sin contar compases>. También se apuntan las si-
guientes: «venid, venid, venid, venid / venid, corred, volad, Elementos>
(vv. 755-756), «venid, corred, volad, Elementos / a dar la obediencia al
principe vuestro [ ...] el Agua, la Tierra, el Aire y el Fuego» (vv. 805-
834), «Sobre aspid y basilisco / seguro pisard el hombre [ ...] el uno en
los frutos y el otro en las flores>» (vv. 900-926), con indicacién de que
«esto se repite otra vez a bocaditos conforme estan las rayas saltando la
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segunda vez lo que estd cercado>. Finalmente, se lee: «Sienta, gima,
llore y sufra» y «Gloria a Dios en las alturas / y paz al hombre en la
tierra» (vv 1555-1556 et passim). Otro nimero musical es: «Quanto en
fuego, Agua, ayre y tierra / vuela, sulca, nada y yerra [ ... ] jbendecid al
sefior!> (vv. 186-211) (Instituto del Teatro 2019: mins. 12:21-15:00),
«Sobre aspid y basilisco / seguro pisara el hombre [ ...] el uno en los
frutos y el otro en las flores» (vv. 900-926), que en la partitura aparece
con la indicacién de que «esto se repite otra vez a bocaditos conforme
estdn las rayas saltando la segunda vez lo que esta cercado>. Un ejemplo
final nos muestra el resultado del namero final «Gloria a Dios en las
alturas / y paz al hombre en la tierra» (vv. 1555-1556 et passim, Instituto
del Teatro 2019: 15:54-final)'>. En la web mencionada se puede observar
la reconstruccién del especticulo completo.

Al final de la partitura en letra del X1x se lee «Musica del auto intitulado
La vida del suefio [sic] se representé el afio de 1753>. De esta nota se
toma, sin duda, la noticia del catdlogo. No obstante, no tenemos noticia
de ninguna representacion de La vida es suefio que corresponda a esa
fecha. En el siglo xv111 los autos sacramentales madrilefios se mudaron a
los corrales de comedias del Principe o de la Cruz. Se trataba, con caracter
exclusivo, de autos de Calderdn, ya que el Ayuntamiento habia mandado
reunir en 1703 muchos de sus autos, por lo que los alternaba cada ano
para las representaciones, procurando no repetirlos. La mds cercana en
fecha esla de la compaiiia de Manuel Guerrero que represent6 el auto en
el Corral de la Cruz, a partir del 18 de junio de 1751, con sainetes de An-
tonio Ferndndez. A esta puesta en escena pertenece el manuscrito de la
biblioteca histérica municipal de Madrid, ms- I-182-9, 44 folios, con letra
del xvi11. El titulo lee: «Auto Sacramental Alegérico, / Yntitulado: La
Vida es suefio / de D[o]n Pedro Calderén de / la Barca. / Hecho por la
compaiia / de Manuel Guerrero / ano. 1751». No obstante, este ma-
nuscrito no parece corresponder con las partes musicales encontradas.
Sabemos que se trataba de la segunda version del auto porque de esta re-
presentacion conservamos el manuscrito del Ayuntamiento de Madrid,
en el que se indica la compania que lo representd y en cuyo texto se
pueden detectar acotaciones anadidas que requieren «Musica>. En con-
creto, se musican las secciones que comienzan con los versos 25 («luego,
si sobre las aguas> ), 785 («que de sentidos ajeno» ), 881 («de que las

15 Elvideo estd también colgado en el YouTube del Instituto del Teatro: <https://www.
youtube.com/watch?v=Bdj3 TjKsfEo&t=1s>.
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canas del juicio» ), 1528 («Al fuero de la razén») y 1794 («<habra ele-
mento que dé») que no casan con ninguna de las anotaciones de las par-
tes. Algunas de estas musicaciones anteceden o siguen niimeros musicales
muy significativos de la obra. Como indica Fernando Plata (2019: 118),
esto «apunta a una ligera labor de adaptacion del auto a condiciones
musicales nuevas, lo cual no era infrecuente en el siglo xv1ir>». Esto deja
en el aire la puesta en escena que corresponderia.

Contamos con otras dos puestas en escena de época: la de la compania
de Josef de Parra, que la represent6 el auto en el Corral de la Cruz, a
partir del 21 de junio de 1743, con sainetes de Canizares y la de la com-
pania de Ignacio Cerquera que la represent6 en el Corral del Principe,
del 4 al 22 y del 24 al 27 de junio de 1723, con entremeses y fin de fiesta
de José Garcés. De ambas solo tenemos noticia de la musica de una y
esta es, nada menos, que de la uno de los principales compositores die-
ciochescos espafioles. Un contrato indica que José de Nebra Blasco (1702-
1768), recibid, el 28 de junio, 300 reales de vellon por esta «nueva» mu-
sica. Se trata de la primera colaboracién en lo que serd una fructifera
relacion, hasta 1751, de este famoso compositor con el Ayuntamiento de
Madrid para componer la musica de las representaciones de los autos de
Calderdn en los corrales. Pudiera ser que se tratara de esta partitura, hoy
considerada perdida'®.

Recordemos que Ignacio Cerquera o Cerqueira, dramaturgo y actor
destacado en los papeles de gracioso en las primeras décadas del siglo
xv1il, fue director de una compaiia de actores. Tuvo dos hijas también
actrices, Gertrudis e Isabel Cerqueira, que podrian haber interpretado
las voces de los tiples indicados en la partitura. La compaiia fue la de
José Garcés, quien habia pertenecido, a su vez, a la de Damian Polop.
Garcés se casd con Josefa de Cisneros. En 1693 habia sido nombrado
Cabildo de la Novena, fue primer galin desde 1706. En 1716 pas6 a
formar parte de la de Juan Alvarez. En 1722 es cuando Cerquera pasa a
controlar el grupo tras una posible pelea entre Garcés y Alvarez (Pérez
Ibafiez 2005: 25).

Posiblemente sea mds sencillo la atribucién de las partes del segundo
manuscrito del xv1ii, el de Palma de Mallorca, presente en la Biblioteca
de la Fundacioén Bartolomé March Servera'’. Se trata de un manuscrito

16 El principal estudio que hay sobre Nebra, el de la musicéloga Maria Salud Alvarez
Martinez no contempla esta partitura (1993 ). En la actualidad nos encontramos
haciendo un estudio completo de la posibilidad de atribucién.

17 Antes en su biblioteca particular de Madrid, ms. Num. R 6536, signatura 19/9/1/X.
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en el que las partes casan mejor con las partes de San Lorenzo, se indican
las acotaciones musicales en los lugares de las partes. Ademads, en el ma-
nuscrito no se repiten los versos que estan en las partes, lo que podria fa-
cilitar la puesta en escena.

Conclusiones

Creo que de lo hasta aqui expuesto se pueden extraer, al menos, tres
conclusiones. Las reconstrucciones de puestas en escena de obras histd-
ricamente fundamentadas resultan indispensables en la conformacién
de los estudios teatrales centrados en las facultades universitarias, pues
permiten la imbricacion entre profesionales de la filologia, musicologia,
historia del arte y del arte dramético con el fin de establecer pardmetros
histéricos de reconstruccion de puestas en escena. Estas mismas necesa-
riamente han de presentar, al menos en su horizonte, la posibilidad de
reconstruccion arqueoldgica de la obra.

Creo firmemente que la puesta en escena como paradigma investigador
da magnificos resultados, pues nos permite resucitar el hecho teatral con-
creto, a partir del cual se basan los impresos con los que trabajamos
dentro de la filologfa. La propuesta escénica ha de ser concreta, aspirar a
lo arqueolégico; pero, si es necesario, procurar al menos ser historicista.
Al igual que en la reconstruccién de un sitio arqueoldgico se procura
mostrar la unidn entre las distintas fases de construccion, una obra teatral
puede mostrar abiertamente los distintos estadios que estd reconstru-
yendo. En este caso, la escenografia imita el modelo de las del xv11, mien-
tras que la musica muestra abiertamente su filiacién ilustrada. No es una
arqueologia de la obra de 1673, sino una reconstruccién de los distintos
«sedimentos>» de conformacidn de la tradicidn teatral. Finalmente, creo
que el instrumento més adecuado para estas puestas en escena pasa por
la creacién de un modelo de ediciones escénicas bedierianas que partiendo
de los esfuerzos ya realizados por Margaret Greer y Louise Stein (La Es-
tatua de Prometeo, 1986), Rafael Zafra (El primer refugio del hombre y pro-
bdtica piscina, 2018) y de este, Esther Borrego y Alvaro Torrente (Primero
y segundo Isaac, 2001), presente no solo las ediciones criticas del texto
impreso y de la musica, o los magnificos cuadros didascilicos de las me-
jores ediciones de teatro cortesano, como, por ejemplo, la de Azis y
Galatea de Marfa Rosario Leal Bonnati (2011), ni tampoco la recons-
truccion escenogréfica de los criticos mencionados al principio del trabajo,
sino que realice una completa y detallada propuesta escénica que englobe
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todos los aspectos anteriores. Se trataria, en definitiva, de una suerte de
reconstruccion de la scena optima que, en paralelo al bedieriano optimum
exemplum, permita encontrar un propuesta escénica verosimil, real y fac-
tible de la tradicion escénica de nuestras obras cldsicas. Seria, en breve,
asi como el «cuaderno de regiduria historico» de una puesta en escena
concreta. Creo firmemente que aquellas obras de especial cardcter musical,
como los autos sacramentales y las obras de teatro cortesano, pueden be-
neficiarse especialmente de ello. Es nuestra intencién ahondar en esta
direccién en el futuro.
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APOLO EN LA AUSTRINA REGION

MARTINA VINATEA
Universidad del Pacifico

Resumen: El propdsito de esta comunicacién es mostrar de qué manera la literatura de
los Siglos de Oro llega y se desarrolla en la otra orilla, en el austrino polo, de la mano de
los conquistadores y luego de los indianos, indigenas, criollos y mestizos que conformaron
el vasto imperio espanol, principalmente el de los Austrias: un imperio constituido sobre
la base de distintas geografias, culturas nativas, grupos sociales y étnicos. Y este propdsito
lo ilustraré sobre la base de uno de los poemas fundacionales de la Literatura en los reinos
del Peru: el Discurso en loor de la poesia.

Palabras clave: Discurso en loor de la poesia, virreinato del Perd, Literatura virreinal, siglo
xvi1, Clarinda.

Para centrar el tema de esta comunicacion, relataré dos episodios que
me parecen sugerentes para empezar a ver cdmo Apolo llega y se asienta
en la austrina region:

El primero: Segiin cuenta Cummins, uno de los retratistas de la corte
de Felipe I, Juan Pantoja de la Cruz, conocido también por ser preciador,
prepard un inventario de la coleccién de pinturas de Felipe II, entre ellas,
menciona las pinturas de la genealogia de los incas pintadas por los indi-
genas del Peru. Esta serie fue enviada por el virrey Francisco de Toledo Yy,
segun el preciador, se exhibian en una de las salas del palacio real al lado
de Tizianos y Boscos. Pantoja cotiza las pinturas de la genealogia a precios
tan altos como los del Bosco (Cummins 2021: 92).

El segundo: el Inca Garcilaso de la Vega ([1609] 1945: 11) dice en el
libro primero de sus Comentarios reales:

Habiendo de tratar del Nuevo Mundo o de la mejor y mas principal
parte suya, que son los reinos y provincias del Imperio llamado Peru, de
cuyas antiguallas y origen de sus reyes pretendemos escribir, parece que
fuera justo, conforme ala comun costumbre de los escritores, tratar aqui
al principio si el mundo es uno solo o hay muchos mundos; si es llano o
redondo, y si también lo es el cielo redondo o llano; si es habitable toda

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_004

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Saezy J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 69-90
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la tierra 0 no mas las zonas mds templadas; si hay paso de la una templada
ala otra; si hay antipodas y cudles son de cudles, y otras cosas semejantes
que los antiguos fil6sofos muy larga y curiosamente trataron y los mo-
dernos no dejan de platicar y escribir, siguiendo cada cual opinién que
mas le agrada. Mas porque no es aqueste mi principal intento, ni las
fuerzas de un indio pueden presumir tanto, y también porque la expe-
riencia, después que se descubri6 lo que llaman Nuevo Mundo, nos ha
desenganado de la mayor parte destas dudas, pasaremos brevemente por
ellas, por ir a otra parte, a cuyos términos finales temo no llegar. Mas
confiado en la infinita misericordia, digo que a lo primero se podrd
afirmar que no hay més que un mundo, y aunque llamamos Mundo viejo
y Mundo Nuevo, es por haberse descubierto aquel nuevamente para nos-
otros, y no porque sean dos, sino todo uno. Y a los que dudan, si hay al-
guno que lo dude, si es llano o redondo, se podrd satisfacer con el testi-
monio de los que han dado vuelta a todo él o a la mayor parte, como los
de la Nao Victoria y otros que después aca le han rodeado.

Empiezo con estos episodios, porque considero que grafican muy
bien laidea de IMPERIO que tenian los Austrias mayores: uno y multiple.
Y me pregunto si esa es la idea que debiéramos tener presente cuando
nos acercamos a la Literatura de los Siglos de Oro, escrita en castellano,
en todas las posesiones del Imperio espafiol, porque fue también una y
multiple.

Este es el propdsito de mi comunicacién: mostrar como la literatura
de los Siglos de Oro llega y se desarrolla en la otra orilla, en el austrino
polo, de la mano de los conquistadores y luego de los indianos, indigenas,
criollos y mestizos que conformaron el vasto imperio espanol, principal-
mente el de los Austrias: un imperio constituido sobre la base de distintas
geografias, culturas nativas, grupos sociales y étnicos. Y este proposito lo
ilustraré sobre la base de uno de los poemas fundacionales de la Literatura
en los reinos del Peru: el Discurso en loor de la poesia.

Debo advertir que no me anima ningtn afdn reivindicativo, sino mas
bien uno de unién y convergencia. Estoy convencida de que, por la
enorme afinidad entre las dos orillas, debiéramos eliminar las distinciones
entre Literatura espafiola del Siglo de Oro y Literatura hispanoamericana
colonial (sobre todo considerando la inexactitud del término «colonial>,
pues hasta bien entrado el xv111 no se denominé de ese modo alos reinos
del Nuevo Mundo). Me propongo mostrarles que la literatura de los
Siglos de Oro fue una en el viejo y el Nuevo Mundo, y asi lo sentirdn en
los versos de la an6nima autora del Discurso.
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Marco histérico

No deja de llamarme la atencién el hecho de que, a pocos anos de la
conquista, entre mediados y fines del siglo xv1, en los centros adminis-
trativos virreinales de México y de Lima, principalmente, se desarrollara
una importante actividad cultural.

Reparemos en las fechas: los integrantes de la campafia equinoccial
de la Compania del Levante hincan la cruz como sena del descubri-
miento, en Tumbes, en 1532. El virreinato del Pert fue creado por Carlos
I de Espaiia, mediante una cédula firmada en Barcelona el 20 de no-
viembre de 1542. Una década después, se fundaron en tierras americanas
centros de ensefianzas como colegios mayores y universidades. Asi es,
el 12 de mayo de 1551, Fray Tomds de San Martin funda la Universidad
Mayor de San Marcos en los claustros dominicos de Lima, institucién
que congregd a intelectuales de diferentes dmbitos del conocimiento:
jsolo diecinueve anos después de dejar las «senas del descubrimiento>!
(cf. Lavallé 2005).

John Elliott habla del Imperio espafiol como una monarquia «pluri-
céntrica» 0 «compuesta» que reune un conglomerado de reinos con
costumbres e idiomas propios unificados bajo la autoridad universal del
rey y su Real Supremo Consejo de Indias (Elliott 2002: 65-91). Eran
reinos sometidos a la corona de los Austria, pero con personeria juridica
propia. Por ello, Espaia no tenia colonias, sino reinos con virreyes y estos
ultimos estaban en el Nuevo Mundo, en Italia y en la propia peninsula
ibérica. Por tanto, la relacion de los reinos americanos con la Metrépoli
no era unilateral y de mero sometimiento, sino que el poder politico cir-
culaba por diversos centros de poder interconectados a lo largo y ancho
del imperio.

A inicios del s. xv11, Lima, la capital del virreinato del Perd, era una
ciudad activa culturalmente, pero su importancia iba mucho més all3,
porque era la ciudad més prominente de América del Sur, en tanto fue la
capital de un virreinato cuya extension abarcaba el territorio que en la
actualidad ocupan nueve paises: Panama, Ecuador, Peru, Bolivia, Paraguay,
Uruguay, Argentina, Colombia y Chile. En ella, vivian el virrey y el arzo-
bispo, y fue el emporio financiero de la América austral. Asimismo, fue
sede de la audiencia y cabecera de distrito del Tribunal de la Santa Inqui-
sicidn, tuvo representacion en las Cortes y fue cuna de la primera santa
del Nuevo Mundo: Santa Rosa de Lima (Vinatea 2008).

Paso a dar mayores detalles del contexto cultural: el primer libro pro-
ducido en la América austral vio la luz pablica en 1584, Doctrina Cristiana,
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texto en castellano, quechua y aimara, encomendado por el Concilio Li-
mense al jesuita José de Acosta e impreso por el turinés Antonio Ricardo.
También salieron de esa imprenta El Arauco domado de Pedro de Ona,
1596, y el Simbolo catélico indiano, de fray Jeronimo de Oré, 1598. Por
otro lado, se ha estudiado vastamente el comercio y la circulacién de
obras de autores de la antigiiedad y de contemporineos que pasaron a
formar parte de bibliotecas particulares. Dentro de este grupo, destacan
bibliotecas compuestas por mds de 100 libros cuyo mayor porcentaje
estd integrado por obras de carécter religioso (véase Guibovich 1984-
1985 y Leonard 1996); sin embargo, las obras de los autores clésicos
también ocupan un lugar importante. Para completar el panorama, desde
fines del siglo xvI, se representaban obras tanto de caricter religioso
como profano, en las festividades del calendario religioso —especialmente
en la del Corpus Christi— y se instal6 en Lima el primer corral de come-
dias (véase Vinatea 2008: 16-18).

En las artes plasticas, la influencia del arte italiano en los pintores in-
digenas, mestizos y criollos se presenta desde fines del s. xv1 con la pre-
sencia de tres pintores italianos: los hermanos jesuitas Bernardo Bitti,
Mateo Pérez d” Alessio y Angelino Medoro. Estos pintores influyeron en
el arte mestizo e indigena. Asi, por ejemplo, el ano 2019, el Museo del
Prado exhibi6 temporalmente el célebre cuadro virreinal conservado en
la Iglesia de la Compania del Cuzco —y del que se realizan varias co-
pias— que conmemora dos célebres matrimonios de conveniencia que
entroncaron a la dinastia inca con la «dinastia>» de la orden jesuita.

Segtin Ramén Mujica, la pintura delata el proyecto politico de la
Compaiia de Jesus: construir sobre la base del antiguo Imperio incaico
una nueva y renovada iglesia americana compuesta por vasallos indigenas,
mestizos, criollos y peninsulares. Me refiero al desposorio de la princesa
inca Beatriz Clara Coya, heredera del Imperio del sol, con el capitan Mar-
tin de Loyola —sobrino de san Ignacio de Loyola—, ocurrido en Cuzco,
hacia 1572. Y luego en 1611, en Madrid, se desposa la hija de ambos,
dona Lorenza Nusta de Loyola con Juan Henriquez de Borja, el bisnieto
de san Francisco de Borja. Esta mezcla de sangre inca con la sangre santa
espafiola «entronca la dinastia imperial de los incas con la dinastia jesuita,
entrelazando para siempre su destino teocritico comtin compartido>
(Mujica 2016: 72). Los jesuitas son los grandes maestros de un sincretismo
religioso que «colinda con la heterodoxia»' (Mujica 2016: 81); v, sigo

1 «Laobramisionera delos jesuitas constituy6 uno de los principales signos de iden-
tidad de la Compaiia. Esta iniciativa fue importantisima no sélo en virtud del
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Fig. 1. Matrimonio de Martin de Loyola con dofia Beatriz Nusta, y de don Juan Borja
con Lorenza Nusta. Anénimo 1718. Lima, Museo Pedro de Osma.

elevado niimero de colegios creados, sino también por las peculiares caracteristicas
de las fundaciones. En estos establecimientos —tanto en China como en Amé-
rica—, los jesuitas se mostraron partidarios de un declarado sincretismo religioso,
esto es, no tuvieron ningun tipo de escripulos a la hora de aceptar o adaptar ritos
paganos con tal de llevar a los pobladores de dichas tierras la palabra de Cristo. La
Compania decidié respetar los particularismos religiosos con la intencién de utili-
zarlos para el adoctrinamiento cristiano. Por ello, sus miembros recibieron multiples
criticas y acusaciones por parte de las otras 6rdenes religiosas, recelosas de los
éxitos jesuitas>. Informacién del Portal Expulsion y exilio de los jesuitas de los dominios
de Carlos III, <http://www.cervantesvirtual.com/portales/expulsion_jesuitas/
misiones_ultamarinas/> (consulta 3 de febrero de 2021).
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con Mujica, al igual que los humanistas del Renacimiento italiano que
«moralizan» o cristianizan las fabulas paganas de Ovidio, los jesuitas
emplean el simbolismo incaico para convertir al Imperio inca en una teo-
cracia.

Para abundar en la iconografia vinculada a los jesuitas, mencionaré
uno de los cultos religiosos difundidos: el del Nino Jesus inca. De acuerdo
con Mujica (2016: 62), se lo representaba del siguiente modo:

Capa y tunica dorada con cuello postizo o valona. Bajo esta sobresalen
los delicados encajes que ribetean los bordes bajos y las amplias mangas
sueltas de una suerte de alba o tunica blanca interior de lino blanco que
casile llega ala media piernay es propia del ajuar eclesidstico. Asimismo,
el nifio Dios calza sandalias con cabezas de puma y lleva un prominente
tocado imperial neoinca que combina las divisas heréldicas de origen
prehispanico y europeo. Pueden identificarse las diminutas kantutas o
flores incaicas, la pluma central blanquinegra del corinquenque (4guila
real incaica) y la borla escarlata que pende sobre su frente. Estas se yux-
taponen al torredn o castillo circular con estandartes, cetros y un diminuto
arcoiris que remata su dpice. Se debe tratar de una referencia al «castillo
de oro» o fortaleza inca de Sacsayhuamén que aparece como divisa en
el escudo de armas concedido a la ciudad del Cuzco por Carlos V2.

Este Nino Jesus era la efigie de un Mesias catdlico de raza indigena y
formaba parte de un programa nativista o reivindicador que atemorizé a
la corona y se quiebra completamente con el advenimiento de los Bor-
bones.

Ya he anunciado que, para ilustrar como llega Apolo, tomado como
sinécdoque de la poesia renacentista, a la austrina region, me serviré de
los versos de la andnima poeta autora del Discurso en loor de la poesia, po-
ema que aparece como un paratexto en El Parnaso Antdrtico de Obras
amatorias del sevillano Diego Mexia de Fernangil, que es una traduccién
de las Heroidas de Ovidio®. El Discurso es una defensa de la poesia, o

2 Enelvirreinato del Perti la imagen religiosa cristiana aporta novedades iconogréficas
significativas como los Nifos Jests cuzquefios y la Virgen del Rosario de Pomata,
que se revisten de atributos incas, o las trinidades trifaciales o isomoérficas, entre
otras contribuciones. Fue esa habilidad de adaptarse a la cosmovision y al vocabulario
ritual indigena la clave del proceso evangelizador, el gran legado de las 6rdenes reli-
giosas a la iglesia cristiana indiana (Espinosa 2005: 257).

3 Las ediciones mas importantes de la Primera parte del Parnaso antartico de obras
amatorias, de Diego Mexia de Fernangil, publicado en Sevilla, en 1608, por Alonso
Rodriguez Gamarra. La obra de Mexia no tiene, hasta la fecha, una edicién critica
o anotada moderna. Solamente se cuenta con la edicion facsimilar de la Primera
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como afirma Alicia de Colombi-Monguié (1985 y 2000), la carta de ciu-
dadania del humanismo sudamericano. Y también un intercambio de
elogios entre la anénima autora y Mexia de Fernangil. Para ella, Mexia es
el Apolo del Nuevo Mundo, se inflama en su esplendor, y para ¢l la ané-
nima autora es una heroica dama, como aquellas protagonistas de las
cartas ovidianas, a quien las musas le rinden pleitesia. Veamos el soneto
que el traductor de las Heroidas le dedica a la autora del Discurso:

Soneto del autor dedicado a la sefiora
que le dirigio el discurso poético

La antigua Grecia con su voz divina
celebra por deidades d’Helicona
nueve poetisas, dindoles corona
de yedra, lauro, rosa y clavellina:

Praxila, Mirti, Annites, Mirto, Erina,
Nossida y Telefila, que s’entona
con dulce canto, y Safo, a quien pregona
su Lesbos, como Tebas a Corina.

Mas, oh matrona, honor del mismo Apolo,
la clavellina, rosa, lauro y yedra
en todo siglo, sola a ti se debe,

pues siendo la deidad de nuestro polo,
te adorardn en su Parnasia piedra
las nueve musas y las griegas nueve.

(Mexia de Fernangil, 1608)

La autora del Discurso formé parte de la Academia Antédrtica que
reunid a un grupo de autores, que entre la Gltima década del s. xv1ylas
dos primeras del s. xvi1, desplegd su labor literaria y que se identifico
con los ideales y el estilo renacentistas, cuyo intento fue, como afirma
Mabel Morana, que se gestara un «proyecto de promover un humanismo
intercontinental, un universalismo de nuevo signo [ ...] que debia rei-
vindicar al Nuevo Mundo como locus productor de cultura capaz de des-
afiar los fundamentos mismos del exclusivismo europeo» (Morafia
1996: 11). Probablemente, por ello, se insistiera en la calificacién geo-

Parte del Parnaso Antértico de Obras Amatorias, de Diego Mexia, Roma: Bulzoni
Editore, 1990, preparada por Trinidad Barrera, que incluye una excelente introduc-
cién. También, Fred Rohner realizé en 2003 un estudio y edicién anotada de la Pri-
mera parte del Parnaso Antértico de obras amatorias de Diego Mexia de Fernangil
para optar al grado de Magister en Literatura Hispanica en el Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas (Madrid) que no ha sido publicada.
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gréfica en el titulo de algunas de las obras: Misceldnea antdrtica de Cabello
de Balboa (1586), Misceldnea Austral de Avalos y Figueroa (1602), I Parte
del Parnaso Antdrtico de obras amatorias de Mexia de Fernangil (1608),
Armas Antdrticas de Miramontes y Zudzola (1615).

Desde la portada del libro de Mexia, se advierte el traslado del Parnaso
al Nuevo Mundo (Vélez-Sainz 2010: 63).

PRIMERA PARTE

" 'DEL PARNASO
.ANTAR’I‘I(‘.O,'

DE OBRAS
AMATORIAS,

83 (onlas, 31, Epittolas de Qrvidio,selin lbim,en sereerose . -
Dirigidas adé Tuan de Villels, Oydor enla Chicilleria de los Reyes

q Por Diego Mexianatnral de la ciudad de Sevillasi vefidense
enlade los Reyes, en los riquifSimos Reinos del Pira.

: r ‘i
¥ Con Privilegio;En Sevilla.

o

qg ?ondlan[:: R odriguez, Gamarra, e

[
| R

Fig. 2. Primera parte del Parnaso antértico de obras amatorias.
Sevilla, 1608. University of California.
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Semejante al emblema de Marciano Capela, «Phoebo gaudet parnasia
rupes>, enla portada de la edicién de Sevilla, de 1608, destaca un medallén
rodeado dellema «Si Marte llevé al ocaso las dos columnas, Apolo llevo
al Antartico polo a las Musas y al Parnaso» (Bernat y Cull 1999: 357,
Emblema 713). Dentro del medallén, lucen la fuente Castalia, el monte
parnaso dividido en dos cumbres y el sol que brilla sobre el Parnaso.
Detrés de las dos cumbres, se muestran dos divisas o cintas que dicen
Plus ultra, lema que expresa la valentia del Imperio espanol que se atrevié
air mds alld de las columnas de Hércules. La fuente Castalia mana sobre
una pila, sus claras aguas purifican y permiten ver los mds intrincados
oraculos. El medallén funciona perfectamente como emblema para la
obra y también para la Academia Antartica: Apolo es el sol que brilla
ahora sobre el parnaso americano y la fuente Castalia dota de clara voz a
los ingenios de estas tierras sean indianos, criollos o mestizos. Tauro em-
ple6 también el emblema como portada de su libro Esquividad y gloria de
la Academia Antdrtica (Tauro 1948).

Veamos el titulo del poema y los versos iniciales®:

DISCURSO EN LOOR DE LA POESfA, DIRIGIDO AL AUTOR, Y
COMPUESTO POR UNA SENORA PRINCIPAL D'ESTE REINO,
MUY VERSADA EN LA LENGUA TOSCANA Y PORTUGUESA,
POR CUYO MANDAMIENTO, Y POR JUSTOS RESPETOS, NO
SE ESCRIBE SU NOMBRE; CON EL CUAL DISCURSO (POR SER
UNA HEROICA DAMA) FUE JUSTO DAR PRINCIPIO A NUES-
TRAS HEROICAS EPISTOLAS

La mano y el favor de la Cirene
a quien Apolo amé con amor tierno,
y el agua consagrada de Hipocrene;
y aquella lira con que del Averno
Orfeo libert6 su dulce esposa 5
suspendiendo las furias del infierno;
la célebre armonia milagrosa
de aquel cuyo testudo pudo tanto,
que dio muralla a Tebas la famosa;
el platicar siiave vuelto en llanto, 10
y en sola voz, que a Jupiter guardaba,
y a Juno entretenia y daba espanto;
el verso con que Homero eternizaba
lo que del fuerte Aquiles escribia

4 Todas las referencias al Discurso estan tomadas de Vinatea, 2021.
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y aquella vena con que lo dictaba, 15
quisiera que alcanzaras, Musa mia,
para que, en grave y sublimado verso,
cantaras en loor de la Poesia,
que ya que el vulgo rustico perverso
procura aniquilarla, tu hicieras 20
su nombre eterno en todo el universo.
Aqui, Ninfas del Sur, venid ligeras,
pues que soy la primera que os imploro,
dadme vuestro socorro las primeras;
y vosotras, Pimpleides, cuyo coro 25
habita en Helicén dad largo el paso,
y abrid en mi favor vuestro tesoro,
del agua medusea dadme un vaso,
y pues toca a vosotras venid presto,
olvidando a Libertas y a Parnaso. 30

Se inicia el Discurso con una mencién a todos aquellos cuyos cantos,
musica o favor de Apolo le pueden servir para que la voz de su musa «en
grave y sublimado verso» cante su alabanza poética en tercetos encade-
nados: la ninfa Cirene, la fuente Hipocrene, Orfeo, Anfién, Homero. So-
lamente asi se logrard contrarrestar al vulgo rustico, perverso que pretende
aniquilar a la poesia. El canto de alabanza debe ser de tal naturaleza que
conseguira que la poesia alcance su nombre eterno y trascienda.

Ala voz poética no le basta la ayuda que ya ha pedido, necesita més.
Entonces, llama, en primer lugar, a las ninfas ya trasladadas al antartico
polo: Aqui, Ninfas del Sur, venid ligeras. Luego al mismo Apolo que la
ayudard a «inflamar su verso>. Una suerte de Translatio studii et imperii.
La andénima autora traslada el Parnaso de la antigiiedad tan caro en Espania,
aLima, en la austrina regién, porque los autores asentados en el antartico
polo necesitaban construir una idea del Nuevo Mundo como prolongacién
de la Espana sede del poder del mayor imperio de la cristiandad, no es
un discurso disidente, es —mads bien— una afirmacién de su pertenencia
al imperio. Esa construccién debia expresarse en un arte poética funda-
cional que permitiera constituir al Nuevo Mundo como un paradigma
dentro del sistema de representaciones establecido por el imaginario im-
perial y consolidar asi una imagen simbdlica del Nuevo Mundo. A estas
ideas, debo agregar el concepto de «sobrepujamiento> desarrollado por
Curtius, es decir, esa forma peculiar de comparacioén cuyo objetivo es
probar la superioridad y la singularidad del objeto. En este caso, la anénima
autora sobrepuja para probar que la Literatura escrita por los ingenios de
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la Academia Antdrtica es comparable ala de los lugares mds importantes
de la antigiiedad: Grecia y Roma (Curtius 1998: 235-239).

Sin embargo, la voz poética reflexiona y se pregunta en qué mar su
débil voz se hunde, ella habita en el mar del Sur. Si es asi, ;a quién en re-
alidad debe invocar?, ;a qué deidades debe llamar? Se cuestiona si de re-
pente estd envanecida, si peca de presuncidn; pero rapidamente sale de
esa niebla y sabe a quién debe dirigirse: al representante de Apolo en el
Nuevo Mundo: Diego Mexia de Fernangil, sevillano asentado en el Peru,
que —como ya he dicho— es el autor del Parnaso Antdrtico de Obras
amatorias, una traducciéon de las Heroidas de Ovidio.

Y se dirige a él diciéndole:

Y td, divino Apolo, cuyo gesto
alumbra al orbe, ven en un momento,
y pon en mi de tu saber el resto,
inflama el verso mio con tu aliento,
y en l'agua de tu tripode lo infunde, 35
pues fuiste de él principio y fundamento.
Mas, ;en qué mar mi débil voz se hunde?
¢A quién invoco? ;Qué deidades llamo?
¢Qué vanidad, qué niebla me confunde?
Si, oh gran Mexia, en tu esplendor me inflamo 40
si td eres para mi, Parnaso; t4 mi Apolo,
;para qué a Apolo y al Parnaso aclamo?
Tt en el Per, td en el Austrino Polo
eres el Delio, el Sol, el Febo santo
sé pues mi Febo, Sol y Delio solo. 45
Tus huellas sigo, al cielo me levanto,
con tus alas defiendo ala poesia,
febada tuya soy, oye mi canto.
Tt me diste preceptos, td la guia
me serds, td, que honor eres de Espafia, 50
y la gloria del nombre de Mexia.

La anénima autora regresa a su ambito vital. Ella habita en el nuevo
polo. Mexia representa a Apolo en el Nuevo Mundo, alrededor de él (y
de la Academia Antértica) gira el Parnaso americano. Llama a Mexia con
varios de los epitetos dedicados a Apolo: Delio, sol, Febo. Ella misma se
declara «febada>, se consagra a é, se siente bajo su proteccién. Mexia le
ha dado preceptos, guia; sin embargo, loar a la poesia puede resultar una
hazana mds grande que el Etna y ese peso podria resultar agobiante en
hombros de una mujer y agrega «que son de arafia». (A pesar de haber
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revisado muchos textos por el dato, no he conseguido enterarme de
cudnto se sabia en esa época respecto al peso que puede soportar una
arana. Hoy sabemos que puede cargar 170 veces su peso, asi es que podria
ser un guifio con apariencia de captatio benevolentia). La anénima autora
necesita devolver a la poesia su sitial de privilegio, sobre todo, porque
ella sabe que Helicona, la inspiracion poética, estd siendo relegada por el
vulgo, estd sufriendo «tan humilde suerte>. Por ello, la indiana se yergue
como soldado en la guerra y su triunfo tendrd mayor gloria, porque lo
conseguird a pesar de no ser, aparentemente, fuerte.

Después la voz poética entra de lleno en su alabanza: para empezar la
defensa de la poesia, debe remontarse al momento mismo de la creacién
que también es el origen de la poesia: Dios crea el universo y después al
ser que habitard en €, le otorga autoridad y preeminencias, lo nombra vi-
cedids, lo provee de virtudes, lo adorna con artes liberales y pretensiones
cientificas. Sin embargo, todo lo que le ha dado no se compara con un
don tan eminente que resulta ser el mayor de todos: la poesia que todo
lo comprende, todo lo perfecciona, todo lo ilustra, todo lo enriquece.

La poesia es creacion angelical. Los dngeles crean los himnos ala San-
tisima Trinidad. La regién empirea influye en Adén, primer poeta, como
el Sol influye en Apolo. El pueblo elegido de Israel recibe bienes y favores
de Dios y el bien mayor es la poesia: Moisés, poeta y lider que lleva a su
pueblo a la tierra prometida, Débora, Barac, Sisara, el rey David, Judith,
los tres mancebos, Job y Jeremias. Y luego cantarin Maria, quien compone
el Magnificat, también Zacarias y Simedn.

Después vienen los «poetas de frontera» entre el mundo pagano y
el cristiano: Paulino de Nola y Juvenco que son una suerte de alter ego
de esta poeta también de frontera entre el Viejo y Nuevo mundo. Luego,
presenta a los primeros poetas cristianos vinculados con la tradicién
épica clésica, especialmente la de Virgilio y Tasso quienes también es-
criben obras religiosas: Battista Mantovano, Giovanni Battista Fiera, Ja-
copo Sannazaro, Marco Geré6lamo Vida y Benito Arias Montano. Tam-
bién considera a «aquella parcialidad>» de poetas no cristianos (griegos
y romanos) y asegura que Dios generosamente permite a todos participar
del don de la poesia, sobre todo a aquellos cuyas ensenanzas versan
sobre lo celestial y buscaron encontrar a Dios en sus criaturas: desde
Platén hasta Ovidio. Ahora bien, la anénima autora no se limita a realizar
una enumeracion de poetas varones, recordemos que ha mencionado
entre los primeros poetas a Maria: la poesia otorga dignidad a quien la
compone y mds auin si son mujeres.
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«La parcialidad que desasida quedé de Dios, negando su obediencia>,
gracias a la prodigalidad divina empieza, en realidad, con Platén, pues ya
estd en él la equiparacion entre dios y los poetas: y son ellos los que en-
carnan laidea de virtud. Para reforzar su apoyo a la mencionada parciali-
dad, pide a Caliope, a quien llama «musa de las opiniones>, que la ayude
para discurrir sobre cémo las griegas y las romulidas naciones entendieron
que la poesia era don divino y reservada para quienes realmente la mere-
cieran. Por ello, la poesia fue puesta en montes consagrados y las musas
le dieron morada.

Sigue con Aristételes quien piensa que los poetas estin inspirados
como los profetas de los ordculos y Plinio refuerza esta idea con el poder
de la palabra: vate significa tanto poeta como adivino. El don de la poesia
va de extremo a extremo del Viejo Mundo: «del Nilo al Betis, del polaco
al Mauro>. Y desde alli llegara al Nuevo Mundo. Convoca luego a los
poetas latinos cuya obra logra conmover hasta a quienes habitan en las
grutas de bdratro y las aguas del averno: Virgilio, Pomponio, Horacio,
Itélico, Marcial, Valerio, Séneca, Avieno, Lucrecio, Juvenal Persio, Tibulo,
Ovidio. Termina con Poliziano, que «de Apolo fue un rayo vivo y quien
divulga su honor de polo a polo>, en clara referencia a la traduccién que
hizo, en el Pert, Diego Dévalos del soneto de Poliziano sobre la casa de
Venus en su Misceldnea Austral.

Luego, la voz poética da inicio a una enumeracién de mujeres que lo-
graron celebridad gracias al ejercicio poético. Una suerte de genealogia
de la propia autora que le permite insertarse en un linaje de poetas de
larga tradicion: Safo, Daméfila, Pola Argentaria, Proba Valeria, las sibilas,
las febadas, Tiresia Manto y las tres heroicas damas que en el Pert han
dado en la poesia heroicas muestras y, aunque sabe que debiera callar,
sugiere que su fama no se la deben a los varones.

T, oh Fama, en muchos libros las pregonas
sus rimas cantas, su esplendor demuestras, 455
y asi de lauro eterno las coronas.
También Apolo se infundié en las nuestras,
y aun yo conozco en el Pirt tres damas,
que han dado en la poesia heroicas muestras.
Las cuales, mas callemos, que sus famas 460
no las fundan en verso a tus varones,
oh Espaiia, vuelvo, pues alld me llamas.

Vuelve a Espana para decir que Apolo se sirve también de leones y,
con su pluma, vuela del antiguo eje a nuestro nuevo polo de la mano del
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Dios Marte. Sin embargo, sin nombrarlos, no deja de admirar y loar a los
poetas de Espania, porque silos oscureciera a ellos, tanto mds se oscureceria
ella y los poetas del nuevo polo. Espana debe enorgullecerse de sus sol-
dados y de sus plumas, y las antdrticas regiones también pueden sentirse
dichosas por alcanzar a los célebres varones peninsulares que los antece-
dieron. La voz poética admira a Espana:

Oh, Espana venerable; oh, madre pia,
dichosa puedes con razén llamarte,
pues ves por ti en su punto a la poesia.
En ti vemos de Febo el estandarte, 490
tu eres el sacro templo de Minerva,
y el trono y silla del horrendo Marte.
Gloriarte de hoy més pues la proterva
envidia se te rinde y da blasones
sin que los borre la fortuna acerva.

Sin embargo, llama la atencién que no mencione con nombre propio
a ningun «ingenio espanol». Pensar —como algunos criticos han he-
cho— en que la anénima autora no conocia a los poetas espafioles de
su tiempo, no lo creo posible. Debemos recordar la circulacion de libros
en el virreinato peruano que tanto se ha trabajado en los ultimos afos:
no olvidemos que llegaban las primeras ediciones de casi todo lo que
se publicaba en Espana: muchos ejemplares de la primera parte del
Quijote los embarcaron apenas salidos de la imprenta y, al ano siguiente,
ya se hacfa una representacion de la obra, en el pueblo de Pausa, en
Ayacucho. Yo sugeriria, mds bien, algunas otras alternativas del miste-
rioso silencio:

« en primer lugar, nadie duda de que poetas espanoles como Lope,
Cervantes, Gongora son excepcionales; pero la voz poética no los
menciona, porque quiere destacar, ensalzar a los ingenios que na-
cieron o vinieron a los reinos del Pert y que, naturalmente, forman
parte del imperio espanol;

« ensegundo lugar, que se ocultan los nombres de los poetas penin-
sulares por la creencia de que la periferia del Imperio espafiol solo
imita los modelos peninsulares y la autora no esta de acuerdo con
ello, pues conoce bien a los ingenios americanos (indianos, peru-
leros, criollos, mestizos);

« en tercer lugar, como he sugerido en alguna publicacién, si real-
mente la autora fuera la dama milanesa Catalina Maria Doria, en
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realidad, le interesan los autores de la antigiiedad clasica y los au-
tores italianos renacentistas que también influyeron en los autores
peninsulares®.

La an6nima autora siente que lo que ha dicho es suficiente para camplir
con el objetivo de loar a la poesia y, en este punto, podria acabar el dis-
curso; sin embargo, falta alabar a los ingenios americanos y como son
tantos y tan excelsos se siente incapaz de celebrarlos. Por ello, vuelve a
pedir ayuda a la musa porque ella, con su plectro y mano los cantara.

La voz poética pone de testigo a Lima para empezar la presentacién
de los poetas cuyo «plectro y mano conceden a la Musa>, e inicia una
sintética enumeracién de los miembros de la Academia Antértica, pues
la an6nima autora asegura que «nombrarlos a todos es en vano, por ser
los del Peru tantos, que exceden a las flores que Tempe da en verano... ».

La indiana voz menciona a 19 autores vinculados a la Academia An-
tartica. Para la determinacion del grupo que conformé esta Academia, se
cuenta con tres testimonios importantes: el Canto de Caliope de Miguel
de Cervantes Saavedra (1585), el Laurel de Apolo de Lope de Vega (1630)
y El Discurso en loor de la poesia, (1608).

Si de las listas excluimos los nombres repetidos en los tres testimonios:
Pedro de Ona, Juan de Salcedo Villandrando, Diego Aguilar y Cérdoba
y Pedro Montesdoca, y se incorporan las tres damas «que han dado en
la poesia heroicas muestras>, la némina alcanza 42 nombres. Debo re-
conocer el hecho de que no se puede asegurar que los 42 poetas perte-
necieran efectivamente a la Academia Antdrtica en un mismo momento,
pues en un arco temporal de 45 afios transcurridos entre el primer testi-
monio de 1585 y el dltimo de 1630, se produjeron muchos cambios. Sin
embargo, si se puede afirmar que existié6 un amplio grupo de autores
que vivieron, afos mds, aflos menos, en una misma época, en un mismo
lugar, que compartieron los ideales del Humanismo y forjaron un pro-
yecto comun.

Y vosotras, antarticas regiones,
también podéis teneros por dichosas,
pues alcanzdis tan célebres varones,
cuyas plumas heroicas, milagrosas
dardn y han dado muestras, como en esto 500
alcanzdis voto como en otras cosas.

5 Vinatea, 2011y 2012. Sobre Catalina Maria Doria, véase Vinatea, 2021b.
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Los poetas de la Academia Antdrtica que la andénima menciona,
seguramente contemporaneos suyos, son nombrados en el orden que
sigue®:

« El doctor Figueroa, «laureado por su gloriosa y elevada rima>.
Son cuatro los homénimos que disputan ser elogiados porla ano-
nima autora; sin embargo, los versos parecieran estar dirigidos al
sevillano doctor Figueroa, médico, quien ocupé la catedra de me-
dicina en la Universidad de San Marcos y escribié un “tratado
sobre las calidades de la bebida llamada Aloja y otro sobre la
difteria, conocida como «garrotillo>», se imprimi6 en Lima, en
1615, en laimprenta de Francisco del Canto, después de la epidemia
de garrotillo que asol6 el Cuzco entre 1614y 1615. Fue cercano a
Ona y Davalos a quienes dedica sendas composiciones por el
Arauco domado y la Misceldnea Austral, respectivamente.

« Duarte Fernidndez, abogado sevillano, hijo del portugués del
mismo nombre que fue fiscal del rey en Lagos y Costa del Al-
garve, el elogiado poeta pas6 primero a Lagos, hacia 1580 y
luego a América. Segtin la voz poética era «muy entendido en
letras humanas y curioso en letras divinas>. Espafia y Portugal
se disputan su cuna y su ingenio. De su obra solo se conserva el
prologo al lector de los Dos tratados, escritos por el doctor Fran-
cisco de Figueroa.

+ Pedro de Montesdoca, amigo de Cervantes, «cuyo nombre se de-
rrama por ambos polos, ha seguido a Febo, pero también a Marte>,

6  Eltrabajo més significativo respecto de la Academia Antartica sigue siendo Esquividad
y gloria de la Academia Antdrtica de Tauro (1948). Sin embargo, en los dltimos
afos, han retomado el tema Valdés, A., «El espacio literario en la colonia», América
Latina: palabra, literatura y cultura, ed. Ana Pizarro, TI, San Pablo, Unicamp,1994;
Garcia Gutiérrez, R. «Arias Montano en el Perd: La Academia Antartica de Lima
y su “Discurso en loor de la poesia”>, Anatomia del Humanismo: Benito Arias
Montano 1598-1998, Homenaje al profesor Melquiades Andrés Martin, pags. 319-339.;
Rose, S. «Hacia un estudio de las élites letradas en el Perd virreinal: el caso de la
academia antartica>, Elites intelectuales y modelos colectivos, Mundo ibérico, Ménica
Quijada y Jesus Bustamante editores, Madrid, Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, 2003; «La formacién de un espacio letrado en el Pert virreinal>». Cua-
dernos hispanoamericanos, 655, 2005, pags. 7-13; Perilli, C., «Los enigmas de una
dama y la fundacién de la critica latinoamericana: el Discurso en loor de la
poesia>, Etidpicas, 1, 2004-2005, pags. 130-143; Latasa Vasallo, P, «Transformaciones
de una élite: el nuevo modelo de nobleza de letras en el Perti (1590-1621)>, Elites
urbanas en Hispanoamérica (De la conquista a la independencia), Sevilla, Universidad
de Sevilla, 2005.
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se ha retirado en el valle de Sama, en el Sur de los reinos del Peru.
De su produccién poética solamente se conoce un soneto dedicado
a Vicente Espinel.

« De Juan Sedeno, traductor de Tasso, la an6nima afirma que es «un
regalo del Parnaso y de su coro>. Es todo lo que se sabe de él. No
se ha encontrado hasta ahora ninguna obra. Mejias Alonso en su
estupenda edicion del Discurso anota a Juan Sedefio de Arévalo
como traductor de Tasso; sin embargo, no hay indicios de que ese
Sedefio haya pasado a América. Probablemente haya sido algin
miembro de la familia, porque afios después encontramos en do-
cumentos del Pert1 a Sedenos asentados en América que han unido
a su apellido el lugar de nacimiento del Juan de Sedeno al que
alude Mejias: Arévalo.

« Pedro de Ona, el poeta de la Academia, nacido en América, mds
conocido en Espafia. Autor de EI Arauco domado, la voz poética
compara la rudeza de la lucha contra los araucanos con la dulzura
de sus versos. Ona es también autor de El Vasauro que, al igual
que el Arauco domado es un poema «por encargo. El Vasauro es
un poema épico-heroico, con acentos especulares y tono senten-
cioso, cuya funcién es mostrar cémo la historia familiar del conde
de Chinchén influye en su manera de actuar y de gobernar; es
decir, fue el espejo de principes donde el conde de Chinchén se
mir6 mientras fue virrey del Peru, bajo esos preceptos goberno
del mismo modo que lo hicieran sus antepasados, pues ellos fueron
su ejemplo. ;Quién podria dudar de la manera ejemplar en la que
podria conducirse un descendiente de Andrés de Cabrera y Beatriz
de Bobadilla, ejemplos de virtud?

« Miguel Cabello Balboa, sobrino nieto de Vasco Nunez de Balboa,
es el escritor con mayor numero de obras mencionadas por la ané-
nima autora: «tanto verso elegante y tanta prosa» que le dan gloria
a sulugar natal: Archidonay ala Hesperia, Espana, toda. Las obras
mencionadas son «la Volcinea horrifica terrible»; «el militar elo-
gio»; «La entrada de Los Mojos milagrosa»; «La comedia del
Cuzco»;y «Vasquirana>, Estas obras estdn lamentablemente per-
didas, solo ha sobrevivido la Misceldnea Antdrtica.

« Juan Salcedo Villandrando, el capitdn encomendero y regidor de
la ciudad de la Paz, quien aparece en el Discurso, otro poeta al que
la an6énima compara con el Apolo délfico y lo alaba por ser el
cantor de Clarinda, nombre que inopinadamente da Palma a la
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andénima autora. En algtn escrito, sugiero que podria tratarse de
una errata y debi6 ser Clorinda, la protagonista del poema de
Tasso. Se conocen textos suyos en varios preliminares de varias
obras como Concepcion de Maria purissima, 163 1; Vida virtudes y
milagros del P.F. Francisco Solano, 1630; Poema de las fiestas de la
canonizacion de los veintitrés mdrtires del Japon, 1630.

Diego de Hojeda, autor de la Cristiada, epopeya que se nutre ar-
gumentalmente de la epopeya latina de igual nombre de Marco
Jerénimo Vida, a quien ya ha mencionado la voz poética y que
tiene en la Eneida su modelo y emplea los mitos de las Metamorfosis
como elementos ornamentales.

Juan Gélvez, al igual que Hojeda, fue sacerdote de la orden de
Santo Domingo, acusado de discolo y trasladado a Trujillo. De él
se ha conservado un soneto dedicado al Marqués de Montesclaros
y se le atribuye una Historia rimada de Hernén Cortés, hoy perdida.
A Hojeday a Galvez agradece la voz poética de dedicar sus plumas
a Cristo y sabe que, si no estuvieran en tal alta mision, dedicarian
su pluma a las musas.

Juan de la Portilla, vecino de Charcas, la voz poética asegura que
tiene fecunda vena y Potosi celebrard su nombre que el cielo mismo
eternizarlo ordena. En Defensa de damas se consignan unas estancias
suyas.

Gaspar Villarroel y Corufia, abogado de la Chancilleria Real de la
Ciudad de los Reyes, quien «a pesar de las aguas del Leteo, con
verso altivo ilustra su renombre, y ostenta la dulzura de Orfeo y la
ciencia de Melesigenes u Homero y en majestad y alteza es Apolo,
el dios timbreo>. No ha llegado hasta nosotros ninguna obra suya.
Diego Dévalos, el autor de la Misceldnea austral,la América indiana
sabe que Davalos es «honor de la poesia castellana>». Ademads,
Dévalos es autor de la Defensa de damas, en octava rima, donde
«florecen sentencias que refutan las que algunos fil6sofos dijeron
contra las mujeres».

Luis Pérez Angel, «norma de discretos>, dedica un soneto a Mexia,
donde —al igual que la anénima autora del Discurso— asegura
que hay dos Apolos, dos Delios soberanos que lucen en el cielo:
Apolo, el primero y Mexia, el segundo sin segundo que alumbra y
reverbera en ambos polos.

Antonio Falcén, segin la anénima del Discurso, supuesto presidente
de la Academia Antértica, dicen que imité a Dante y al Tasso.
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« Diego de Aguilar y Cérdova, autor del Maranén que narra el in-
fausto viaje de don Pedro de Ursua (del que Lope de Aguirre
formo parte yllevd a la perdicién) por la selva amazénica, buscando
el mitico reino de El Dorado.

« Cristobal Arriaga, la an6nima autora asegura que en Pimpla se le
da el lugar primero, como al primero, que con fuerza de arte corre
al «parangén do llegd Homero. Solo se conserva un soneto de
Arriaga inserto en el Arauco domado de Pedro de Ona, laloa parece
desmedida. Sin embargo, también podemos pensar en la «extraor-
dinaria obra perdidas.

o Pedro Carvajal es el ultimo en ser mencionado. La andénima autora
asegura que Apolo le dio su estandarte y que ni siquiera las minas
del Peru dan las riquezas que la pluma de Carvajal da al austrino
polo. Del corregidor de Vilcashuamdn, en el Cuzco, se conserva
una cancién dentro del Cancionero que perteneci6 al Dr. Sol6rzano
y Pereyra.

Después de esta enumeracién comentada de los ingenios de la Aca-
demia Antartica, la voz poética volverd a la importancia y utilidad de la
poesia, esta vez para afirmar que es indispensable para la cotidianeidad
de nuestras vidas en todas las edades: «en la tierna infancia, porque quita
y arranca de cimiento mediante sus estudios la ignorancia>; «en la viri-
lidad, ornamento y a fuerza de vigilias y sudores pare el entendimiento>;
«en la vejez, alivia los dolores, entretiene la noche mal dormida... ».

Luego se refiere a los malos poetas y asegura que su mal desempefio
no es culpa de la poesia, como no es culpa de la teologia que los heresiarcas,
como Lutero y Calvino, funden sus herejias. También aclara que es posible
que llame la atencién ver en la iglesia a poetas que estin «llenos>» de
dioses paganos, pero —explica ella— deben tomarse como objetos sun-
tuarios y que no debe olvidarse lo que ya ha mencionado antes respecto
del nacimiento de la «dama ilustre» que es la poesia.

En seguida, se dirige al espiritu poético que ha sido enviado como re-
galo de los dioses a la tierra indigna y agradece la gratuidad del ingenio
que los poetas han recibido. Ese espiritu permite dar guerra al vicio, en-
senar las virtudes, consolar y animar al afligido, ser tabla de salvacién de
las penas, celebrar las hazanas de guerreros, dibujar la hermosura de las
damas y el bien del casto amor, explicar los intrinsecos conceptos, y en-
grandecer a los ingenios.

Después de todo esto, le pregunta a la musa quién podria no amar
con un amor constante (;mds alla de la muerte?) ala poesia, quién podria
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usarla para blasfemar sin tenerle respeto y reverencia, quién habiendo re-
cibido el don le dé mal uso empleindola en libelos y vicios, quién podria
marchitar la hermosa flor y arrojar al pecado la margarita. Finalmente, le
pide a Mexia que acepte su ofrenda «de ingenio pobre y rica de deseo>,

Y pues eres mi Delio, ten la rienda 805
al curso con que vuelas por la cumbre
de tu esfera y mi voz y metro enmienda,
para que dinos queden de tu lumbre.

Los poetas de nuestras antarticas regiones, cantados por la voz de
esta musa, pertenecen también a la Republica de las letras del Humanismo
y, sobre todo, al reino del don divino de la poesia cuyo imperio pobl6 las
dos orillas. Asi, la Literatura de los Siglos de Oro, tan cara y representativa
para Espana, llega y se desarrolla en la otra orilla, en el austrino polo, de
la mano de los conquistadores y luego de los indianos, peruleros, criollos,
mestizos e indigenas que conformaron el vasto imperio espafiol y también
de las mujeres que los acompanaron, que en obras como el Discurso en
loor de la poesia, la Epistola de Amarilis a Belardo, o los sonetos de Cilena,
han dado en la poesia heroicas muestras.
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Resumen: El objetivo consiste en analizar la politica del Siglo de Oro espanol, contenida
en las Empresas del embajador Diego de Saavedra Fajardo. El método es de hermenéutica
politica para los circulos de poder en el periodo anterior al Tratado de paz de Westfalia
(1648), que pone fin a la devastadora guerra de los Treinta Afios. El pensamiento politico
trata sus controversias entre los bandos como guerras de papel con panfletos, cuya funcion
es la de mover opiniones en conceptos de soberania y territorio. Con Westfalia el Sacro
Imperio Romano Germénico desaparece y se origina el Derecho internacional europeo. Un
siglo después Kant escribe la Paz perpetua (1795 ).

Palabras clave: Westfalia, Monarquia hispénica, policentrismo, diplomacia, 1648, soberania,
Sacro Imperio Romano Germénico, Paz perpetua kantiana.

Preliminares simbdlicos en la negociacion de Westfalia

El objetivo consiste en analizar el tratado de la cultura politica y bélica,
segun la literatura social en la Espana del Siglo de Oro. El método aplicado
es la hermenéutica politica, que interpreta el pensamiento barroco. La
hermenéutica de la historia ética integra los circulos pragmaticos de poder”.
La aplicacién recae en la tradicion cortesana espanola.

El poder europeo debate la paz en conversaciones tendientes a los
acuerdos practicos en dos sedes, Miinster y Osnabriick. Por separado se
perfilan correlatos multilaterales entre soberanias, territorios y érdenes
internacionales. La relevancia de la paz pone fin al periodo continental
de mayor conflictividad moderna e inaugura el sistema contemporaneo.

El mayor agradecimiento al Dr. Sdnchez Jiménez por su lectura correcta del texto
en la celebracion del congreso, debida a nuestras dificultades en audio.

1 En el método cognitivo-histérico de Bodino, extrapolamos en la hermenéutica ga-
dameriana la verdad para centrarnos en el significado histérico-pragmatico.
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El conflicto europeo mantiene el rango jerarquico entre soberania y te-
rritorio, pretende integrar el poder dominando al otro mediante las ideas;
pero fracasa y necesita la diplomacia para limar diferencias ideoldgicas o
cognitivas entre bandos.

La literatura durea describe la sociedad barroca con sus signos y sim-
bolos. La cultura desempena una funcién clave en el mando y la obe-
diencia. Con la sumisién remite a textos biblicos sobre la Epistola a los
romanos de Pablo de Tarso (13.1). La educacién exige el reconocimiento
de energias individuales que incorporen el moralismo populista, como
ocurre en la Celestina.

El periodo ocupa la década de los afios cuarenta del siglo xviry con-
tinda el orden institucional de la monarquia austriacista. Los anos ante-
riores a Westfalia preparan un proceso temporal paralelo al teoldgico.
Bajo una aguda crisis econdmica y demografica, la restauracion se resiste
a abandonar el feudalismo, que ejercen grupos privilegiados, tales como
los validos, beneficiarios del poder absoluto.

La propaganda ideolégica desarrolla una retérica belicista, que no
duda en usar diatribas para la consecucion de sus fines. El impacto de las
ideas de Maquiavelo y la razén de Estado cuestionan el moralismo de las
virtudes y restringen la moral, reservandola a la educacién de principes.
El realismo pragmético adopta estrategias en filosofia politica. Maquiavelo
y Guicciardini elaboran un sistema europeo, de origen italiano y distante
de laintolerancia religiosa. Otras tendencias adoptan el tacitismo o el ca-
suismo jesuitico. El padre Mariana aboga por la figura del rey pastor al
servicio de la fe. El tacitismo independiente de la ética comporta en Ala-
mos de Barrientos la experiencia empirica. Pufendorf se interesa por lo
natural y senala que los jesuitas promueven la voluntad de erradicar el
protestantismo.

El pensamiento literario contempla la lucha de papel alegérica bajo
formas de libelos combativos. La confrontacion protagoniza batallas dia-
lécticas «reconociendo la funcién de movere de tales panfletos y la utilidad
que ha sacado Richelieu de ellos» (Sdez 2014: 98). El cometido desacredita
las acciones enemigas y mantiene la cohesion entre los partidarios de Es-
pana en tierras extranjeras (Boadas 2010: 162-163). La literatura politica
trata temas dispares desde la evasion del Quijote, al pensamiento natural
en autores como Gonzélez de Cellorigo; en avisos arbitristas, el valor cre-
ativo; o en la satira quevediana, lo orgénico. En la emblematica, las ideas
devienen empresas, donde Saavedra Fajardo (Algezares —Murcia—,
1584; Madrid, 1648) recurre a la moralidad laica.
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Para concluir este apartado, el método histérico usa el pensamiento
juridico mediante simbolos coetdneos. En el pensamiento barroco de
Benjamin, el poder es orden, linealidad y también razén. Esta elaboracion
pre-moderna perdura hasta la posmodernidad.

Soberania y territorialidad, esencia del tratado

El congreso de Westfalia celebrado en 1648 representa el aconteci-
miento mds importante del Barroco. La firma de las paces pone fin ala
devastadora guerra de los Treinta Afios. En dos ciudades alemanas, dis-
tantes fisica y mentalmente agotadas, Miinster y Osnabriick, las comi-
siones negociadoras alcanzan acuerdos en el orden juridico, de soberania
y territorialidad.

En el siglo xv11, la emergencia del Estado policéntrico comporta la
transformacién de un pensamiento religioso en temporal. La gobernanza
es eje de interpretacién de la realidad. La metafisica del poder neutralizara
la teologia renacentista. La moral westfaliana revela los conceptos de ser-
vicio, arbitraje, territorio y neutralidad sin injerencias, que perduran hasta
el Romanticismo. La diplomacia une derecho publico a privado en las
conversaciones y el derecho emergente es denominado Derecho interna-
cional europeo, que repara la exclusiéon moral del enemigo y afianza la
amistad entre correligionarios. La idea espacial de Derecho piiblico europeo
ordena el espacio en terrestre y maritimo, destinando este a la practica
colonial. Esta idea subsiste casi tres siglos. El resultado ocasiona hege-
monias, consecuencia de la ruptura del equilibrio medieval. En el plano
social, supone el paso de la teologia a la ciencia.

En esencia, las teorias sobre la sociedad internacional connotan modelos
de Estado policéntricos bajo la convivencia pacifica que constituye el ob-
jetivo legislativo de Westfalia. El proyecto augura la paz perpetua kantiana
de 1795. Mediante la reflexion de valores y normas, la educaciéon kantiana
trata la moralidad mediante el juicio y la accién, mientras que los aspectos
religiosos contrarreformistas entran en colision con los luteranos y calvi-
nistas. El resultado concilia un patrén territorial, que perdura hasta hoy.
Asilos acuerdos de paz connotan el nacimiento de la organizacion territorial
europea bajo la diplomacia como «prudencia>. El acuerdo es un modelo
distinguido de patrén pragmatico (Maravall 1975: 140).

El anhelo de paz general esconde intereses pacifistas espanoles. El en-
cargo del propio rey de llevar a cabo una propicia propaganda de identidad
choca con luchas intestinas de un poder migrado, cuyo tnico deseo es la
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paz. La categoria literaria circulante por Europa conforma el género de
las cartas y papeles. Panfletos, manuscritos, impresos, libelos, anénimos,
instrucciones van dirigidos en su conjunto hacia la imposicién de los ar-
gumentos espanoles.

En los afios anteriores a las conversaciones, aparecen dos ediciones
(1640 en Miinchen y 1642 en Milano) de las Empresas politicas de Saavedra
Fajardo (Lépez Poza 1999). En su tiempo, el Murciano es considerado
un autor multifacético. Recibe innumerables epitetos: moralista, diplo-
mitico, gotico, senequista, tacitista, antimaquiavelista, pacifista, didacta,
pedagogo, realista, pesimista, jurista, anticientifico, empirista, pragmidtico,
melancolico, vitalista, simbolista, europeista, hermético, absolutista, ca-
suista, etc.

Elfracaso diplomitico es evidente en los acuerdos previos. En un am-
biente de agotamiento, los comisionados solo esperan alcanzar la paz.
Las saavedrianas Locuras de Europa (1646) describen el momento como
radiografia pre-westfélica. La obra se gesta en sus viajes diplométicos. La
redaccidn es ultimada en Miinster en plenas conversaciones. El contexto
refleja una heuristica epistolar entre agentes diplomaticos.

Saavedra Fajardo y las Empresas en la representacion espafiola

Los emblemas desarrollan un discurso grafico textual. El origen estd
en Alciato, quien inaugura un campo mnemotécnico visual. Las empresas
del Murciano son una variante singular sin personificaciones, que modifica
las tres partes: pictura, inscriptio y subscriptio. Los valores estéticos y mo-
rales emblematicos resaltan en la obra de Maravall (1975), relativa a la
vision del poder correspondiente a una moral de convivencia. El de Al-
gezares impone la naturaleza agustiniana del pesimismo antropoldgico,
contraria al realismo tomista basado en virtudes cardinales que educan
en el arte y la cultura. En la Empresa II de Saavedra, el arte pedagogico
—literatura emblematica— al descuidarse ilustra los males sociales. El
arte se compara a la pintura:

«Con el pincel y los colores muestra en todas las cosas su poder el arte
[...] No puede dar el alma a los cuerpos, pero las da la gracia, los movi-
mientos y aun los afectos del alma>, el sentido final de la cultura y la
educacion tienen una finalidad eminentemente politica, orientada casi
exclusivamente a la educacion del principe cristiano, unica solucién a
los males que aquejaban a la sociedad politica espanola del momento.
(Saavedra Fajardo, Empresa II)
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La educacion afectiva estd regida por la prudencia. Las empresas con-
notan un pensamiento analogo a los aforismos gracianos del Ordculo ma-
nual'y El discreto. La lectura de emblemas implica una comunidad de in-
terpretacion visual, mas que meras imdgenes barrocas. Los ejemplos de
virtudes captan la atencidn, impresionan el animo y retienen la memoria
para fortalecer la doctrina.

Saavedra escribe obras complementarias. En 1630 un breve memorial
dedicado a Olivares defiende la negociacion en condiciones favorables y
la obtencién de una buena paz. Un texto autégrafo trata la imagen exterior
del valido, «Yndispusicion general de la Monarquia de Espana...». El
contexto retérico refiere a Richelieu y proclama el pragmatismo y pre-
servacion de la seguridad policéntrica. Contrapone la imposicion de su-
premacia papal —en Urbano VIII—, a la exigencia de autoridad tnica
en asuntos de inmunidad y propagacion de la fe.

El desarrollo de la guerra de los Treinta Afios es confesional, pero
Luis XIII de Francia en 1635 al declarar la guerra a Espana revierte el
conflicto. En Espana, Felipe IV enfria entonces su relacién con la Santa
Sede; y en 1638 Urbano VIII responde enviando legados extraordinarios
a Paris, Viena y Madrid para forzar una Santa Liga, recordatorio de Le-
panto, que reactive una cruzada comun entre catélicos. Sin embargo, en
agosto de 1639 la crisis llega al limite durante un acto publico, cuando
Urbano VIII habla del castigo del cielo debido a los desmanes esparioles.
Elinquisidor Adam de la Parra recela y cree que desobediencia y herejia
han de expurgarse. La defensa de la fe y el proyecto de supremacia catélica
hacen tambalear la Liga para la Universitas Christiana.

A partir de 163 5 habia surgido la necesidad de seguridad publica. Los
agentes europeos deducian que solo el interés, libre de toda ética, ha de
mover a gobernantes, quienes tomaran la religion en el sentido de medio,
no de fin en si mismo. En 1640, el Murciano presagia la derrota y acierta
en que el estancamiento requiere restablecer el derecho. El fracaso de la
diplomacia es evidente en 1643, cuando Saavedra es nombrado ministro
plenipotenciario para Miinster. Acaece tres aios después de la publicacion
de las Empresas politicas. El centenar de empresas es todo un compendio
de conocimientos préicticos (Alavedra i Regas 2013: 352). El conjunto
muestra validez universal y connota consejos frente al abuso de la gober-
nanza y del desorden (Empresa VII). En la Empresa XIV, auspicia la li-
bertad de expresion y previene la destructiva murmuracién.

Al inicio de los cuarenta estallan rebeliones en Portugal y Catalusia.
El horizonte moral desaparece en 1635 por la cruda violencia de bandos,
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que solo contemplan la victoria. El de Algezares indica que, perdida toda
esperanza, el mundo entraria en una dindmica donde el derecho desapa-
receria y solo valdria la fuerza. En 1640 estalla el descontento en los do-
minios més castigados. A las sublevaciones portuguesa y catalana, el car-
denal Mazarino sigue el programa de Richelieu —fallecido en 1642—.
El objetivo pretende quebrantar la unidad de accién habsburgica. En
1641, los suecos renuevan la alianza con Francia, atraviesan Alemania y
Bohemia hasta amenazar Viena en 1645.

El agotamiento posterior de las potencias es consustancial con las re-
vueltas y revoluciones domésticas. Este hecho lleva a conversaciones ju-
ridicas que prescinden de convenciones religiosas. Los primeros contactos
tienen lugar hacia 1643. Enlas dos sedes, el emperador negocia en Miinster
con franceses, y en Osnabriick con suecos y principes alemanes. No se
fijala paz mediante un tnico tratado, sino mediante acuerdos multilaterales
paralelos.

A finales del ano 1644, Felipe IV advierte a Saavedra sobre la conve-
niencia de no imprimir un documento sobre las guerras continentales sin
previo aviso. Considera que estos tratados deben pasar antes por la corte
madrilefia: andlogamente ocurre con cartas y papeles impresos. El afio si-
guiente decaen las ilusiones tras la pérdida de Rocroi ante los franceses,
presagio desalentador simultdneo ala conquista holandesa de puertos es-
panoles cerca de Calais; y se recrudece el contraataque mediante la escritura
para poder potenciar la fuerza persuasiva. Anteponer la pluma a la espada
aumenta la agudeza verbal y vence la fuerza fisica. El diplomético murciano
afirma que ante la debilidad aparece el ingenio de la negociacion. La con-
fesion no es argumento legitimo, debe garantizar la neutralidad. Al calificar
el belicismo segun sea guerra «justa>» o «injusta>, el derecho ala religion
excluye al enemigo® Los agentes negociadores para desempefiar eficaz-
mente sus servicios han de procurar las firmas de las paces. El emperador
firma por separado con los principes alemanes el 24 de octubre de 1648.
El escenario bélico no se resuelve y el estallido de la revuelta de la Fronda
en Francia y las revueltas de Sicilia y Népoles, posponen un conveniente
acuerdo franco espanol. Mds tarde en 1652 los ejércitos espanoles retoman
la iniciativa y recuperan Napoles, Cataluna y Gravelinas.

En fin, la politica es contemplada bajo matices éticos, legislativos, san-
cionados por la justicia divina. Los argumentos de Saavedra, Gracidn,

2 Lavieja regla «a cada reino, su religion>, cuius regio, eius religio, desaparece como
pactos religiosos en defensa de reciprocos intereses.
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Mariana y otros autores ejemplifican la ideologia al servicio de los espa-
fioles. Para ser sefior hay que granjearse el amor vasalldtico, y perseverar
en la liturgia y el uso de virtudes morales (Aranda Pérez 2012: 81). En
fin, autores coeténeos como Descartes, Spinoza y Hobbes® ofrecen un
orden y método histéricos, que es reflejado por las Empresas.

Finalmente, hoy la expresion «armas de papel> resulta una radiografia
del momento, que revela las luchas diplomaticas en el concierto europeo.
Los anos anteriores a Westfalia desarrollan una literatura satirica que pro-
cura superar la frustracién que produce el estancamiento bélico.

Conclusiones

La comunicacién barroca es una fuente cognitiva excepcional. Desvela
los procedimientos administrativos conducentes al orden entre Estados.
Sila memoria incide en la retdrica de titulos, concesiones y signos visibles
socioculturales, el ejercicio politico codifica el lenguaje ideal segun las
tradiciones nacionales. En Westfalia, se conciben ideales préacticos, cuyos
acuerdos favorecen el Derecho Internacional, porque facilitan la igualdad
entre dignatarios®, igualdad que evita la guerra entendida como mera
formalidad.

En fin, diplométicos, notarios y secretarios son esenciales para los
acuerdos. El cometido de poner por escrito las voluminosas actuaciones
testimonia las audiencias concedidas a enemigos bajo interrogatorios y
respuestas, pruebas de testigos y ratificaciones. El cosmopolitismo del
siglo posterior constata estas condiciones ideales. Los sinénimos kantianos
son mds normativos que pragmaticos. El dominio de las naciones sigue
aspirando a la paz perpetua; mientras que la igualdad para Rousseau es
fundamental. El entendimiento entre naciones deviene consecuencia de
lainterdependencia. El proyecto kantiano para la paz perpetua se propone
conservar la independencia y cumplir voluntariamente con las leyes. Si
el proceso kantiano transcurre a través de la razén préctica, el rousseau-
niano adopta la voluntad auténoma.

Finalmente, Westfalia precipita el modelo secularizado. La interaccién
entre las unidades politicas afianza seis grandes potencias: Gran Bretana,

3 Lafilosofia alcanza el auge con estos autores. En las citedras holandesas, ensefian
cuidadosamente la teoria cartesiana de la sensibilidad, basada en la experiencia.

4 Elsuizo de Couvete, Emer de Vattel, recoge tratar de igual a igual en su «derecho
de gentes>, segun las leyes naturales para naciones y soberanos.
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Espana, Portugal, Francia, Suecia y Paises Bajos. Esta interaccion precipita
el dominio laico y juridico. Bajo el simbolo del principio de equilibrio de
poderes, se prepara la comunidad de Estados nacionales iguales y gober-
nantes, con derecho a la no injerencia. De ahi emerge un orden basado
en igualdad juridica y territorial inalterable hasta el siglo xx.
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Resumen: Mi propdsito en esta comunicacion es exponer un aspecto esencial de la base
conceptual de la prosa cervantina, el cual determina la actitud del autor hacia el material
cémico. Se examina el sentido de dos nociones clave y casi sinonimicas del decoro y de la
propiedad, a fin de demostrar su intima relacién con un nuevo ideal de urbanidad y
etiqueta, como se cristaliza en la figura del cortesano en el Galateo espaiol. Dicha afinidad
hace posible trazar una linea directa entre el oficio del gentilhombre y la profesion del es-
critor. Junto a la discrecion, la propiedad y el decoro garantizan que la representacion ar-
tistica de lo que, por definicion, se desvia de lo propio, es decir lo cémico, pueda ser acep-
table por el lector.

Palabras clave: Cervantes, propiedad, decoro, cortesano, urbanidad.

A modo de introduccidn, quisiera evocar un momento sustancial, que
ha sido pasado por alto, por no decir casi olvidado, por los expertos. En
el sexto capitulo de su poema alegérico, el Viaje del Parnaso, nos afirma
Cervantes, «que siempre guardé el comtin decoro / en las cosas dormidas
y despiertas» (2016b: 93 ). Es evidente que, tomando en cuenta el tono
apologético del verso siguiente, en el cual anade «pues no soy troglodita,
ni soy moro> (ibid), la aseveracién cervantina a propésito del decoro no
corresponde a lo que se suele entender por el concepto clasico, el cual
estriba en el deber del individuo de cumplir las expectativas y de actuar
segun los valores dictaminados por su posicién social. Tampoco se refiere
al sentido vigente del término tal cuallo encontramos en la teoria literaria
coetdnea: el precepto horaciano, segin el que los autores se ven obligados
a seguir la pauta de la vision cldsica, de los caracteres humanos, y a equipar
a las dramatis personae con un aparato de calificaciones éticas que les
conviene por su rango social. En cambio, lo que resalta aqui el autor es la
fuerte sensacién de propiedad, aqui plasmada en el respeto que se debe

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_006
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mantener hacia los lectores a la hora de redactar la obra poética, aun
cuando sea derivada de los caprichos indémitos que le servian al autor
de inspiracién: «de par en par del alma abri las puertas, / y dejé entrar al
suefio por los ojos / con premisas de gloria y gusto ciertas>» (ibid).

Estos versos preceden a un conocido fragmento de Cervantes que,
desde la interpretacion de Riley, suele ser entendido como una manifes-
tacion cabal de sus ideas en materia del arte. Segun el critico, «el esquivar
la pluma lo imposible>, «el mostrar de propésito un desatino>, o el re-
chazo de la disparidad opuesta a la consonancia, todo ello hace eco a la
preocupacion cervantina por el aspecto cardinal de la preceptiva, esto es,
la verosimilitud (1962: 19-20). No obstante, es dable estimar, como lo
hace Close, que a la hora de relatar un suefio que estd impregnado aun
por lo increible, Cervantes debiera defender su creacion, legitimandola
mediante el mérito del estilo elegante e inteligente con el cual se cuenta
algo al borde del sinsentido (Close 2000: 22-23): «;Cémo puede agradar
un desatino, / sino es que de propdsito se hace, / mostrandole el donaire
su camino?» (Cervantes 2016b: 93). El doble sentido de la palabra do-
naire, que sefiala Riley (1962: 21), tiene un paralelo en el multifacético
término que aparece en el siguiente terceto, la gracia asociada aqui al
estilo apacible que estd al servicio de estimular el efecto de deleite que
provoca un cuento, al ser relatado como si sucediera a quien toma parte
en esa actividad de lectura (Close 2000: 22): «Que entonces la mentira
satisfaze, / quando verdad parece, y estd escrita / con gracia, que al
discreto y simple se aplaze>» (cap. VI, 2016b: 94).

Es admisible sugerir aqui que el comun decoro, al cual se acaba de
referir unos versos atras, esta ligado a las cualidades artisticas que hemos
marcado, puesto que en ambos casos Cervantes acude ala misma metafora
intima de la puerta abierta, acompanada ademads por la misma locucién
temporal. Esto a fin de representar el gobierno que ejerce en la esfera pri-
vada de los suenos, igual que en materia de arte: «Nunca a disparidad
abre las puertas / mi corto ingenio, y hallalas contino / de par en par la
consonancia abiertas» (ibid). Que tal apertura despierte en el autor es-
cripulos respecto a la legitimacion de la narracion, no parece ser un caso
singular. De igual manera, el protagonista del Persiles, tiene que superar
una situacioén practicamente idéntica. Periandro, a quien le toca retomar
el hilo de sularga historia, llega en ella a un punto que, si se atreve a sobre-
pasar lo verosimil, en todo caso resulta ser eventualmente un mero suefo.
Es de senalar, ademds, que el telén de fondo de ambas escenas toma la
forma del locus amoenus cldsico. No obstante, en el medio del relato, antes
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de la aparicion de las figuras alegéricas de esa vision, aprovecha Periandro
lainquietud de su audiencia para detenerse y desvelar ciertas dudas, iguales
en su tono apologético a los escrupulos expresados por el autor del Vigje:
«No es nadalo que hasta aqui he dicho —prosigui6 Periandro—, porque,
alo que resta por decir, falta entendimiento que lo perciba, y aun cortesias
que lo crean» (libro 11, cap. 15, 2002: 276). Se hace referencia aqui a una
idea comun, segtin la cual la cortesia nos posibilita dar crédito alo narrado,
por increible que sea (Mufioz Romero 2002: 276, nota 8).

Lo que viene a cuenta aqui, asimismo, son las ideas del canénigo de
Toledo, quien, llegando a resumir su invectiva contra el género caballe-
resco, dice: «Fuera desto, son en el estilo duros; en las hazafas, increibles;
en los amores, lascivos; en las cortesias, mal mirados>» (DQ 1, 47; 2016a:
619). La exposicion de esas ideas nos lleva a la aventura que va a narrar
don Quijote tres capitulos después, la del Caballero del Lago. Si tanto la
figura del autor en el Viaje del Parnaso, como el protagonista épico del
Persiles guardan el decoro al pie de la letra, transformando la sustancia
onirica en un lugar comitn, —todo lo que garantiza, en suma, la suspension
conveniente de la incredulidad—, don Quijote, en cambio, crea un apa-
bullante escenario de fantasia para su aventura, pintdndola con detalles
exagerados «a lo brutesco>. Como si no bastara con esto, nuestro caba-
llero comete un grave error de graciosisimo lapsus linguae al describir a
su héroe «después de la comida acabada y las mesas alzadas, quedarse el
caballero recostado sobre la silla, y quizd mondéndose los dientes, como
es costumbre» (DQ], 50; 2016a: 641), un momento antes de que llegase
la aventura a su culminacién. Serfa dificil imaginar una disparidad mds
profunda entre la aspiracion a generar suspenso y a incitar admiracion, y
el efecto ridiculo en extremo que produce dicha ruptura imprevista no
solo del estilo, es decir, del decoro «literario», sino de lo que le es apro-
piado, a quien toma la narracién a su cargo.

Pasemos a otro momento significativo en el Viaje del Parnaso. En el
cuarto capitulo anuncia el autor, «Yo he abierto en mis Nouelas vn camino
/ por la lengua castellana puede / mostrar con propiedad vn desatino>
(2016b: 61). El sentido de este terceto estriba en tener en cuenta la es-
candalosa e ignominiosa fama a la cual quedé asociada la tradicién de las
novellas italianas (Close 2000: 19). Hace falta precisar, ademas, en qué
consisten el «desatino>» y la «propiedad>. En cuanto a la tltima, la ex-
posicion de Close resulta la més satisfactoria. Primero ensefia la confor-
midad natural que demuestra la cosa representada, dicha o hecha, con su
sujeto, de ahi que se utilice como un sinénimo del decoro. En otro sentido,



104 HANAN AMOUYAL

senala que algo es consistente con su propdsito y, por ello, alude efectiva-
mente a la habilidad del artista para realizar su intencion a fin de elogiar
su creacion (2000: 18-19). Esto es, en lo esencial, lo que hace Cervantes
en ese terceto. Cervantes emplea a menudo el término en un sentido aun
mas elemental que se refiere al uso correcto del vocablo, la eleccién del
término adecuado al tema, o de la palabra apropiada a las circunstancias,
acercdndose asi al significado estindar del adjetivo «propio» (ibid).

Lejos de mantenerse cada uno por su cuenta, se establece una corre-
lacién entre el sentido lato de propiedad, consiste en decoro, buen gusto,
ejemplaridad e inteligencia artistica —lo que Close tiene por la idea
central de la poética cervantina del arte comico (1990: 90)—, y su con-
cepcion del uso correcto del lenguaje, expuesto en lo que dice un licen-
ciado en el segundo Quijote: <El lenguaje puro, el propio, el elegante y
claro, esta en los discretos cortesanos, aunque hayan nacido en Majala-
honda» (DQ II, 19; 2016a: 199). Discrecién, como es sabido, es otro
concepto esencial dentro delléxico del autor, el cual, parece ser un requi-
sito basico para un buen empleo de la lengua en el discurso, pues hace
posible manifestar la propiedad en el sentido radical de la palabra (Riley
1962: 148). Para Close, el sélido vinculo que implanta la propiedad junto
a la discrecidn sustenta la opinién de que la idea que tenia el escritor de
una comedia bien lograda y las premisas de las cuales parte en torno al
buen uso de la lengua coinciden (2000: 21). Dicha asociacién supone,
empero, una transicién demasido subita desde el uso practico de lalengua
como medio de comunicacién al nexo sobre el cual giran las cualidades
artisticas que vienen a dirigir la creacion literaria.

El dicho del licenciado que desempeiia, a la sazén, un papel de portavoz
de su creador nos da pistas suficientes: en primer lugar, identifica la
manera apropiada de hablar con la capacidad de discreciéon. En segundo
lugar, se puede ver que su descripcion del estado ideal de la lengua hace
resonancia a una frase parecida en un tratado importante de la época, el
Galateo espaiiol. No en vano insiste el mozo pedante de Cervantes en ca-
lificar puntualmente lo que él entiende por «discretos cortesanos>, pues,
ambos comparten, el escritor y el tratadista, la misma opinién sobre el
lenguaje perfecto. Igual a Cervantes que la mantiene en un aspecto artis-
tico, Dantisco concede a la propiedad que rige la expresion verbal una
prioridad notable; le resulta, en efecto, un aspecto cardinal de la conducta
urbana. Por lo tanto, debe abstenerse del lenguaje ornamentado, repleto
de latinismos solemnes, de retérica culteranista, o de expresiones anti-
cuadas, que el humanista, fiel a la tradicién cortesana, condena por ser
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mera pretension y exceso, o sed, «afectaciones y demasias> (Dantisco,
Galateo espariol, cap. X1, 1).

Cabe destacar que el ideal que presenta aqui el tratadista, expresado
tacitamente en la frase «sin apartarse del comtn uso>, no apunta al uso
exclusivo de la clase alta sino, como sefiala Morreale, a la nueva clase
media que acababa de surgir en el nuevo entorno urbano de las ciudades
(1962:79). En el Galateo espafiol se proyecta, pues, una nueva consciencia
social que busca distanciarse del ristico. Una distincidn similar surge en
el Tesoro de Covarrubias, en el cual acaba por identificarse los conceptos
de «elegancia», «fineza>, «policia», con la urbanidad en el doble sentido
que habia adquirido la palabra.

Cervantes aplica sin ambages los preceptos del Galateo, empleando
eufemismos cuando da la palabra a una persona a quien conviene guardar
la propiedad o el decoro, pero sin caer en pedanterfas (Chevalier 1993: 17).
En los tres escritores transcurre el mismo motivo como un hilo conductor:
el decoro en el sentido ya aludido antes, asi definido en el Tesoro: «Decoro
vale el respeto y mesura que se debe tener delante de los mayores y per-
sonas graves> (apud Chevalier 1993: 5). Cervantes, por su parte, en cada
ocasion en la que utiliza el término en su obra en prosa, jamds se refiere a
otro sentido que a ese, y a menudo refiere simplemente al respeto que se
debe mostrar hacia las mujeres. La propiedad, que es el pan y la sal del
hombre culto y bien educado, el «gentilhombre>, a quien Dantisco rinde
homenaje en el Galateo, es paralela al comun decoro al que estd obligado
el autor, como declara el mismo Cervantes que se adhiere a él, como he-
mos visto, incluso en suefio.

No cabe duda que al final del cuento que narra el cabrero, quien recibe
un caluroso aplauso de la audiencia, €l viene a parecerse a un cortesano
(DQJ, 52; 2016a: 652). De igual manera que el licenciado sostiene, a fin
de cuentas, que incluso en Majalahonda pueden nacer discretos cortesa-
nos, es decir, gente urbana de buena crianza (DQ]], 19), es dable coincidir
con el cura que, «habia dicho muy bien [el cura] en decir que los montes
criaban letrados>, es decir, autores potenciales (DQ I, 52; ibid). Si el
mismo Cervantes confiesa en su prologo a la primera parte del Quijote
que, «quisiera que este libro, como hijo del entendimiento, fuera el mas
hermoso, el més gallardo y més discreto que pudiera imaginarse» (DQ
[; 2016a: 95), las coronas que hubiera querido conceder el autor a su
obra en esta apologia irénica, y, por extension, a la obra literaria en general,
son casi una réplica de las cualidades esenciales: la discrecion y gallardia,
con las que dota el autor del Galateo a su caballero ideal.
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Todo ello nos lleva a trazar una linea directa entre la imagen implicita
del caballero ideal, obtenida a partir de los avisos y consejos del Galateo,
caballero con suficiente discrecién e ingenio para entretener contando
historias divertidas y anécdotas graciosas de la misma indole de la que se
intercalan en el propio tratado, y un autor cuyo oficio consiste precisa-
mente en tejer historias, ya sean fingidas o verdaderas. De hecho, el titulo
que Dantisco le da a esta parte de su tratado, «el hablar continuado>, es
paralelo a un concepto latino que utiliza Cicerén en la parte sobre la risa
de su tratado De Oratore (11, 218) para designar un tipo de cuento hu-
moristico destinado a divertir, en este caso, a la audiencia de un discurso:
cavillatio (Morreale 1962: 76). Dicho concepto lo tradujo Boscén, si-
guiendo a Castiglione, nada menos que como «festividad o urbanidad>
(Morreale 1959: 209). La coincidencia de términos de la risa con los de
la etiqueta y buenos modales nos permite deducir, con cautela, que no
solo la materia de la risa estaba sometida a las nuevas exigencias éticas de
la sensibilidad y del tacto social, sino también toda la facultad de narrar
una historia en compania, que en aquel momento se consideraba como
una de las habilidades que un caballero debia cultivar.

Creo que, desde el punto de vista del escritor, refiriéndome en parti-
cular a Cervantes, su profesion sigue siendo percibida por él, en cierto
modo, como una extension de dicha prictica social, ya que se le aplican
los mismos criterios éticos que rigen la conducta social del gentilhombre,
alahora de redactar su obra. De igual manera que un personaje de ficcién
también queda obligado a guardar el decoro al dirigir sus palabras a otro
personaje, asimismo el autor, como destaca Chevalier, debe guardar el
decoro respecto al lector a quien estd destinada su obra (1993: 22). En
contraste con la historia del cabrero, cuyo autor la presenta con buen
tino, y sin dificultad alguna, la materia de lo comico se percibe, en lo
esencial, y atn en la férmula atenuada del Galateo, como una brusca des-
viacion del «comun decoro>: tengamos en cuenta aqui la nocién de lo
risible de aquella época, como una encarnacién de lo sumamente ridiculo
(Close 1990: 96).

El problema, en fin, es el mismo al que el autor alude en el terceto que
hemos citado del cuarto capitulo del Viaje del Parnaso que ahora podemos
formular como una pregunta. ;Cémo podria el escritor presentar algo
esencialmente absurdo de una manera aceptable, es decir, «mostrar con
propiedad un desatino>»? La respuesta artistica de Cervantes en el sexto
capitulo de la misma obra, aunque en realidad formulada como una pre-
gunta, se acerca al posicionamiento ético que toma el autor del Galateo
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sobre el tema de la risa. Si los chistes y burlas siempre implican una
ofensa, por no decir un insulto que causa dafo, Dantisco encuentra una
manera de desarmarlos, «por via de donaire» (XI, 20), igual que Cer-
vantes cede el paso a una actitud lidica que le sirva de guia, es decir,
«mostrandole el donaire su camino>, para que él mismo haga esas burlas
aceptables, es decir, risibles y divertidas. Finalmente, el mismo término
desatino se repite en el susodicho terceto, acompanado con la metafora
comun del camino, cuando Cervantes declara, sin duda alguna, que, en
sus novelas, y —anadiria yo— en el resto de su obra también ha descu-
bierto una forma adecuada de que lalengua espafiola dé un digno retrato
delarisay dela comedia.
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Resumen: El presente trabajo presenta algunas de las controversias ligadas a uno de
los principales falsarios de la historia de Espaifia, el jesuita Jerénimo Romdn de la
Higuera (c. 1537-1611). El objetivo es demostrar que Higuera no era un caso aislado y
que no trabajaba en soledad, sino que tenia contacto con otros falsificadores y que
llevé a cabo sus supercherias en un contexto histédrico en el que proliferaban las pro-
ducciones apdcrifas.
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Jerénimo Romén de la Higuera es reconocido por la critica como
uno de los mayores mentirosos de la historia de Espana. En efecto, esta
personalidad fascinante y polifacética, que se abocd principalmente al
pasado religioso de la peninsula ibérica, se vio inmersa en diversos es-
candalos ligados a la aparicién de una serie de falsificaciones de docu-
mentos latinos. En el siguiente trabajo, quisiera presentar las principales
controversias ligadas a este intelectual jesuita. Mi objetivo es demostrar
que Higuera no era un caso aislado y que no trabajaba en soledad, sino
que llevo a cabo sus supercherias en conexion con otros falsarios.

Formacién, trabajos y escritos

Poco sabemos con certeza acerca de los primeros afios de Jeronimo
Romén de la Higuera'. Naci6 en Toledo, posiblemente un 28 de agosto

1 Paralabiografia de Jeronimo Romén de la Higuera, sigo principalmente el estudio
de José Martinez de la Escalera (O’Neill y Dominguez 2001: 1923-1924,), el trabajo
de Katrina Olds (2015: 38-39), la obra de Julio Caro Baroja (1992: 164-176) y el
andlisis de sus numerosos manuscritos conservados en diferentes archivos espafioles.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_007

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Séez y J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 109-116
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de 1537 segun el propio autor precisa en su «Tratado del linaje de Higuera
y apellidos Pefiay Roman» (RAH, ms. 9-5566, f. 5 5r), aunque la mayoria
de las fuentes histéricas dan como fecha de nacimiento el afio 1538. Se
gradud en Artes y Teologia en el Colegio de Santa Catalina, donde estudi6
latin, griego y hebreo. En diciembre de 1562 entré en la Compania de
Jestis en Alcald de Henares y ejerci6 luego como sacerdote en Murcia y
Toledo. También ensené Gramatica y Humanidades en distintos colegios
jesuitas (en Madrid, Ocafia, Plasencia, Belmonte, Caravaca y Toledo),
fue lector de Filosofia en la Universidad de Alcald y en 1584 fue nombrado
prefecto de estudios latinos del colegio de San Eugenio de Toledo. En
1590, en Ocafia, profesé el cuarto voto (obediencia al Papa), pasando ast
a integrar la casta mas alta de la Compania de Jesus, pero pronto fue en-
viado de regreso a su ciudad natal contra su voluntad.

Sucede que Jerénimo Romén de la Higuera trabé muy malas relaciones
con sus superiores y, por ser considerado una persona problemadtica, es-
candalosa e incluso chismosa, fue destituido de los colegios en que tra-
bajaba en diferentes ocasiones. Como prueba de estos conflictos, entre
los documentos de la Inquisicion de Toledo se conservan fragmentos de
dos memoriales en los que Higuera acusaba a sus superiores por no res-
petar la autoridad del Santo Oficio, por supuestos malos tratos y por no
concederle el permiso para viajar a Granada a consultar los «libros plum-
beos» del Sacromonte (Olavide 1903). Este tltimo dato no es menor,
porque liga a nuestro autor con una de las falsificaciones mas polémicas
del Siglo de Oro, que comentaré més adelante.

Como otros intelectuales de su tiempo, el historiador jesuita dedic6
también sus dias a escribir genealogias por encargo. En lo que concierne
a su propio apellido, en su «Tratado del linaje de Higuera y apellidos
Pena, Romdn> no solo se atrevia a afirmar que su familia formaba parte
de las familias mozdrabes mds antiguas de Toledo, y que algunos de sus
miembros habian sido héroes de la Reconquista, sino que también hacia
remontar el apellido «<Romdan> hasta el Imperio romano y, siguiendo
una antigua tradicién mediterranea, aseguraba que el «drbol de la Cien-
cia» del Génesis habia sido, como no podia ser de otra forma, una higuera
(Caro Baroja 1996: 172).

Eljesuita dejo una gran cantidad de apuntes y obras manuscritas sobre
historia religiosa y profana, geografia, arqueologia, vidas de santos y mér-
tires, etc. Si bien ninguno de sus libros fue publicado en vida, a excepcién
de algin que otro breve escrito, se consagré al ambicioso proyecto de
componer una voluminosa Historia eclesidstica de la imperial ciudad de
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Toledo (que se conserva en varias copias manuscritas, por ejemplo, en la
Biblioteca Nacional de Espafia, mss. 1639-1641).

Ya en el dmbito de la literatura, como bien ha senalado el profesor Abra-
ham Madronal, el jesuita podria haber tenido contacto con al menos uno
de los grandes escritores del Siglo de Oro: Lope de Vega. Esta relacion se
habria forjado en la coincidencia de ambos en Toledo, entre 1597y 1610,
y de ella habria surgido la tragedia de Lope titulada San Tirso de Esparia,
anunciada en el prélogo de El peregrino en su patria (1604) y hoy perdida.
Pero, ademds, al menos otras cinco comedias de Lope parecerian estar
ligadas a los trabajos histéricos del jesuita (Madrofial 2016: 114-116).

La controversia de San Tirso

Ahora bien, Higuera comenz6 a cobrar cierto reconocimiento cuando,
hacia finales de la década de 1580, asegur6 haber encontrado entre los
manuscritos de la catedral toledana una carta del siglo viir (777), escrita
por el rey Silo de Asturias y dirigida al arzobispo Cixila de Toledo (m.
783), en la cual se mencionaba la construccién de una iglesia en dicha
ciudad, dedicada a San Tirso. En esta misiva, de una prosa latina suma-
mente sospechosa, puesto que precisaba un montén de informaciones
superficiales para el destinatario, se hablaba también de un regalo que
Silo enviaba al arzobispo: una vasija o aguamanil en cuyo tapador estaban
grabadas la corona de Asturias y las respectivas iniciales de estos dos per-
sonajes historicos: «C» y «S» (Olds 2015: 29-30, 37-38).

En agosto de 1594, un grupo de obreros que se encontraban haciendo
excavaciones en la Plaza Mayor de Toledo hallaron un conjunto de ruinas
y huesos humanos. El maestro mayor de obras considerd que podia tra-
tarse de los despojos de algin templo o capilla y contact6 a Jerénimo
Roman de la Higuera en calidad de especialista. El jesuita no lo dudé un
segundo y atribuy¢ las ruinas a la iglesia de San Tirso, erigida supuesta-
mente por los mozdrabes segin constaba en la carta que él mismo asegu-
raba haber encontrado. La prueba irrefutable de su hipdtesis seria el ha-
llazgo de un misterioso disco de cobre entre las ruinas, en el que estaban
grabadas las letras «C>» y «S» coronadas.

Sabemos hoy que todo fue un invento del padre Higuera, quien ademas
de aquellas supercherias pretendia que San Tirso era nacido en Toledo y
organizd una campaia para convertirlo en el patrono de la ciudad (1595-
1597), en el marco de la cual se encargé posiblemente la tragedia men-
cionada a Lope de Vega. Con respecto a los motivos de estas falsificacio-
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nes, el interés del sacerdote jesuita era destacar la importancia de los mo-
zarabes, de los cuales se pretendia descendiente, para la historia eclesidstica
de Espafia (Madrofial 2014: 25). Sucede que, por aquellos afios, un grupo
de intelectuales toledanos abogaba por una reivindicacion de aquella ciu-
dad como la cuna de la comunidad cristiana més antigua de Espania, y en
cierto sentido también una de las mds devotas, puesto que habia resistido
ala dominacién islimica.

Los falsos cronicones

Sin embargo, antes que por la controversia acerca de San Tirso y la
Iglesia mozérabe de Toledo, Higuera se volvera verdaderamente célebre
con la aparicién de los llamados «falsos cronicones>: colecciones de
noticias sobre la historia religiosa de los antiguos reinos de la peninsula
ibérica que se atribuian a diversos autores latinos.

Tres fueron las crénicas o, mejor dicho, los fragmentos de documentos
latinos que aparecieron en Espafia en 1594, de la mano de Jerénimo Ro-
man de la Higuera: a) La Crénica de la Historia Universal (Chronicon om-
nimodae historiae) de Flavio Lucio Dextro (m. 444, contemporaneo de
San Jerénimo, natural de Barcelona e hijo del obispo de dicha ciudad,
San Paciano); b) La Chronica Caesaraugustana, atribuida a Maximo,
obispo de Zaragoza (592-619); y c) La Crénica de Eutrando, subdiicono
de Toledo desterrado en Francfort (siglo x), dirigida a Regimundo, obispo
de Eliberitano. Todos estos documentos tenian la particularidad de haber
sido perdidos a principios de la Edad Media y de haber sido mencionados
o comentados por otros autores posteriores. Lo interesante es que Jeré-
nimo Romadn de la Higuera aseguraba haber recibido copias de estos
textos extraviados de parte de un antiguo discipulo suyo, Tomas de To-
rralba, destinado por la Compania a la ciudad de Ingolstadt. Higuera los
daba como provenientes de la biblioteca de Fulda (Alemania), donde
Torralba los habria copiado de un original gético en poder de un burgués
de Worms. Segtin contaba el jesuita, este ultimo los habria sustraido de
la biblioteca y, luego de mostrarselos al jesuita y permitirle copiarlos, se
habria negado terminantemente a cederlos o venderlos (Godoy Alcantara
1981: 26-34). Como vemos, la cuestion era sumamente sospechosa, y
mads aun cuando en estos tres textos, que hablaban del cristianismo pri-
mitivo en la peninsula ibérica, todas las précticas, creencias y tradiciones
mencionadas coincidian con las posiciones dogmaticas establecidas por
la Iglesia catélica después del Concilio de Trento (1545-1563). En otras



J. ROMAN DE LA HIGUERA. UN MENTIROSO EN TIEMPOS DE FALSARIOS 113

palabras, el cristianismo primitivo hispanico coincidia intempestivamente
con el catolicismo de la Contrarreforma (Olds 2015: 2).

Algunos anos mas tarde, Higuera presentaria un nuevo documento:
el cronicén de un supuesto vicario en tiempos de la Reconquista llamado
Julidn Pérez. Mozarabe de origen, Pérez habria viajado por toda la penin-
sula y habria vivido en Roma, siendo testigo de importantes aconteci-
mientos histdricos de la cristiandad. Habria incluso conocido personal-
mente al Cid y a otros varones ilustres de la Reconquista y escrito
numerosas obras poéticas e historiogrificas. En este cronicén, Higuera
deja correr la pluma y la imaginacién al punto de enfrentar al mismo Ju-
piter con un grupo de gigantes en los campos del Toboso, prefigurando
asi una célebre escena del Quijote.

No hace falta precisar que, al igual que la carta mencionada en el
marco de la controversia de San Tirso, todos estos documentos eran un
conjunto de supercherias nacidas de la pluma del sacerdote jesuita. En
efecto, asi como en un primer momento habia defendido la preminencia
de los mozarabes, sus supuestos antepasados, como cristianos viejos, el
objetivo principal de estas nuevas falsificaciones era sostener la impor-
tancia y la primacia de Toledo, su ciudad natal, para la historia eclesidstica
espafiola y universal.

Un mentiroso en tiempos de falsarios

Ahora bien, si en el titulo de este trabajo me permito hablar de «un
mentiroso en tiempos de falsarios> es porque Higuera no trabajaba solo,
sino que formaba parte de un movimiento mds grande de intelectuales
interesados por el pasado religioso de la peninsula ibérica e inclinados a
la supercheria. En efecto, hacia finales del siglo xv1 y principios del siglo
XVII, no eran pocos los estudiosos que escudrinaban los archivos de los
monasterios y las catedrales en busca de manuscritos raros, crénicas,
textos liturgicos y hagiografias. Estos intelectuales trabajaban con las mis-
mas fuentes y se consagraban a busquedas similares, pero también debatian
acaloradamente o falsificaban documentos, movidos cada uno por sus
propias convicciones politicas, su pertenencia a determinada orden o sus
intereses y conflictos personales (Olds 2015: 41-42).

Ya desde un principio, es importante destacar que el procedimiento
mediante el cual Higuera componia sus supercherias no era del todo ori-
ginal. Recordemos que el recurso del manuscrito encontrado en algtin
lugar lejano o traducido de una lengua extranjera o exética, del que se
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burla Cervantes al decir que su obra mds importante se basaba en la His-
toria de don Quijote de la Mancha, escrita por Cide Hamete Benengeli, histo-
riador ardbigo, era caracteristico no solo de los libros de caballerias (El
caballero Zifar, por ejemplo, que se presenta como una traduccién del
caldeo, o la Crénica de Lepolemo 'y el Palmerin de Oliva, supuestas traduc-
ciones del 4rabe), sino también de algunas obras historiograficas.

Por ejemplo, en 1592 se publica en Granada la Historia verdadera del
rey don Rodrigo, atribuida al cronista Albucacim Tarif Abentarique y tra-
ducida del drabe por Miguel de Luna, hijo de padres moriscos. Luna
aseguraba haberla transcrito de un original que habia encontrado en la
biblioteca de El Escorial, donde trabajaba otro intelectual, también de
origen morisco, traductor y gran conocedor de la cultura arabiga, Alonso
del Castillo, pero sabemos hoy que se trataba en realidad de una falsifi-
cacién. De manera similar a Higuera con los mozérabes y la ciudad de
Toledo, el objetivo de Luna era demostrar que la poblacién granadina
de origen drabe fuera considerada tan «natural» o «consustancial>» a
la poblacién cristiana, para poder asi acceder a los mismos privilegios
(Garcia-Arenal 2010: 254-255, Garcia Arenal y Rodriguez Mediano
2009: 243-244).

Por otra parte, es sabido que estos dos tltimos intelectuales estaban
emparentados con la polémica de los «plomos del Sacromonte>. Para
resumir este tema de sobra conocido, solo quisiera mencionar que entre
1595y 1599 aparecieron en una caverna granadina una serie de reliquias
y laminas de plomo grabadas con simbolos esotéricos y aparentes ca-
racteres arédbigos (llamados posteriormente «hispano-béticos»), que
hacian referencia al martirio de ciertos discipulos del apéstol Santiago
en Espania, pero también reivindicaban el rol de los drabes en los primeros
anos del cristianismo. Todos estos descubrimientos fueron acompanados
de supuestos milagros, resplandores, luces y apariciones maravillosas.
Asi, muy pronto, el lugar adquirié un nuevo nombre: Sacromonte, y se
convirti6 en un centro de peregrinaje para sacerdotes, catedraticos y cu-
riosos de todo tipo, que se acercaban hasta alli para orar y contemplar
con sus propios ojos aquellos asombrosos documentos (Godoy Alcantara
1992: 115-159).

En un primer momento, las reliquias y los libros plumbeos fueron da-
dos undnimemente por auténticos por un consejo de tedlogos, canonistas,
prelados y catedraticos, y se hicieron grandes festejos para celebrar su
descubrimiento. Pero, finalmente, tras largos anos de debate, el 28 de
septiembre de 1682 el papa Inocencio XI condend en Roma el contenido
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de estos plomos, declardndolo ficticio y opuesto a la Sagrada Escritura,
con resabios de mahometismo. Segin Godoy Alcantara, sus autores ha-
brian sido dos de los hombres a quienes se consulté para interpretarlos,
los ya mencionados traductores de origen morisco Miguel de Luna y
Alonso del Castillo, con un objetivo claro: «Si en Granada hubo édrabes
en la época de los apostoles, y estos drabes resultaba que habian sido
convertidos por Santiago y sus discipulos, el concepto de “cristiano nuevo”
quedaba invalidado, porque los moriscos, en cuestion, podian ser mas
“cristianos viejos” que nadie» (Caro Baroja 1992: 128).

Sefialamos todas estas cuestiones porque sabemos que Higuera, como
hemos visto, no solo solicité permiso para consultar los plomos en Gra-
nada, sino que también entretuvo correspondencia con Alonso del Cas-
tillo, a quien calificé de «docto varén>, y citd en su Historia eclesidstica
de Toledo a Miguel de Luna, defendiendo la veracidad de la Historia ver-
dadera del rey don Rodrigo (Martinez de la Escalera 1991: 69.). As, sin
descartar un genuino interés compartido, es probable que existiera una
posible red de falsificadores, mediante la cual los responsables de todas
estas supercherfas colaboraban y se apoyaban entre si>.
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Resumen: Esta contribucién se propone ofrecer una vision «aérea» de las parejas que se
encuentran a lo largo del hilo narrativo de la Gltima novela de Miguel de Cervantes, Los
trabajos de Persiles y Sigismunda (1617). Pricticamente todos los personajes de esta mara-
villosa obra empiezan o acaban su vida literaria caséndose o siendo rechazados por alguien,
comenzando por los protagonistas, que se mueven motivados justamente por el deseo de
casarse. Sin las veinticuatro parejas totales, la trama del Persiles perderia mucha de su
variedad y, por esto, se puede afirmar que el matrimonio es un aspecto constitutivo y
esencial de la obra.
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Esta contribucidn se propone ofrecer una vision «aérea» de las parejas
que se encuentran en la Gltima novela de Miguel de Cervantes, Los trabajos
de Persiles y Sigismunda (1617)". De hecho, en esta maravillosa obra, hay
tantas parejas que practicamente todos los personajes empiezan o acaban
su vida literaria casandose o siendo rechazados por alguien, comenzando
por los protagonistas, que se mueven motivados justamente por el deseo
de casarse. Las veinticuatro parejas diseminadas alo largo del hilo narrativo
del Persiles enriquecen la trama —que, sin ellas, perderia mucha de su
variedad— y, por esto, se puede afirmar que el matrimonio es un aspecto
constitutivo y esencial de la obra.

1 Leo el texto y su subdivision en capitulos de la reciente edicion critica de la Real
Academia Espanola, a cargo de Laura Ferndndez, Ignacio Garcia Aguilar, Carlos
Romero Mufioz e Isabel Lozano-Renieblas.
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La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Séez y J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 117-126


mailto:carlo.basso@unito.it
https://doi.org/10.59010/9783967280494_008

118 CARLO BAssO

1. Hacia una esquematizacién

La complejidad de la estructura del Persiles y del conjunto de parejas
exige la elaboracion de un esquema, aunque provisional, que pueda sacar
alaluzlas peculiaridades de lo que estamos considerando (véase las im4-
genes 1y 2).

El esquema estad dividido libro por libro y cada libro lleva abajo la
linea de los capitulos. De esta linea empiezan, en correspondencia con
su capitulo, las lineas de las parejas. Estas lineas pueden ser solo verticales
—esto indica que la historia de la pareja acaba en el mismo capitulo
(como en el caso de Rutilio y la hechicera)— o continuar horizontalmente
—y esto indica que la pareja contintia sus aventuras durante algunos ca-
pitulos (como en el caso de Transila y Ladislao), generalmente acompa-
nando a Periandro y Auristela. Antes de analizar el esquema, es importante
subrayar que semejante trabajo exige algunos compromisos, tanto a nivel
gréfico como a nivel de contenido?.

Veamos ahora en detalle. En los cuatros libros, por encima de todas
las lineas, hay una linea punteada que se refiere a dos parejas, que he
optado por llamar «parejas antindmicas principales>: Auristela-Maxi-
mino y Auristela-Periandro. La decision de juntarlas en el esquema surge
justamente de la observacion «aérea> de las parejas del Persiles: como es
bien sabido, la pareja Auristela-Periandro (Sigismunda-Persiles) es la pro-
tagonista de la obra y todo esta orientado hacia el matrimonio final entre
los dos jévenes. Sin embargo, lo que a menudo se olvida es que el evento
que motiva la salida de Periandro y Auristela de la isla de Thule es el
deseo de Maximino de casarse con Auristela. Sin este proyecto de matri-
monio concertado, no tendrian lugar todas las aventuras de Persiles y Si-
gismunda. Se deduce que estas parejas representan las dos caras de la

> Enparticular, solo se han tomado en cuenta las parejas en sentido estricto (personajes
casados o que se casarén al final de la obra y parejas de hecho) y parejas forzadas (es
decir, personajes que estdn obligados a casarse con alguien) y no se han tomado en
cuenta los amores «efimeros>, como los de Rosamunda y Cenozia por Antonio el
joven, de Ipdlita por Periandro y de Arnaldo por Auristela porque —aunque son
importantes para la narracién— nunca vinculan a los personajes, como ocurre, en
cambio, con las propuestas de matrimonio forzado que atan a Auristela (con Maxi-
mino y Policarpo) y a Periandro (con Sinforosa), y que determinan revoluciones
importantes a nivel narrativo. Con respecto al nivel grafico, las necesarias simplifi-
caciones han exigido que solo se haya representado la diégesis principal porque, si
se hubiera tenido en cuenta las analepsis, el esquema no habria sido funcional a la
perspectiva que propongo en este estudio. Por esto, las lineas representan las parejas
en el momento en el que aparecen.
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misma moneda: la pareja Auristela-Maximino —o sea, el deseo de escapar
de un matrimonio no deseado— es la fuerza que empuja a Persiles y Si-
gismunda a alejarse de Thule y la pareja Auristela-Periandro —el deseo
de casarse— es el imdn que atrae alos protagonistas hacia Roma. Esta si-
tuacion se mantiene hasta el final de la obra: aunque Auristela y Maximino
se vuelven a encontrar solo en los tiltimos capitulos del dltimo libro (y ni
siquiera Auristela y Periandro siempre estdn juntos), este cruce de parejas
siempre existe virtualmente y representa un verdadero (quizas el dnico)
motor narrativo de la obra. Ademads, una excluye a la otra: la pardbola de
Persiles y Sigismunda no puede acabarse con el matrimonio feliz entre
los dos jovenes mientras exista el proyecto de unién entre Auristela y
Maximino. Por esta razdn, el matrimonio final necesariamente pasa por
las manos de Maximino que, moribundo, se encarga de la celebracion de

Auristela y Maximino / Auristela y Periandro>

Manuel y Leonora Transila y Ladislag

Rutilio y Iajhechicera Clodio yiRosamunda Antonio y Ricla
[ >
6 8 10 12 14 23

LIBRO II ) o ) )
Auristela y Maximino / Auristela y Perlandro»
Periandro y Sinforosa i

Sulpicia yLampidio . oeir4 y Ladislao
?
Carino y Leoncia;|Solercio y Selviana Antonio y Ricla  ;
1 3 11 15 18 20 22

Renato y Eusebia
Leyenda

l_’ —

La aventura de la pareja acaba en el
mismo capitulo donde comienza

La aventura de la pareja dura mas de un
capitulo y continua en el libro siguiente

La aventura de la pareja dura mas de un
capitulo y acaba donde termina la linea

Fig. 1. Esquema de las parejas en los libros | y Il, elaboracion propia.
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laboda entre su hermano y su prometida, y después muere. A lo largo de
la narracién, la pareja Auristela-Periandro casi siempre esta acompanada
por parejas (representadas por lineas horizontales que empiezan a la
altura del capitulo donde aparecen por primera vez).

En el primer libro (véase la figura 1) —ademads de la presencia de las
parejas antindmicas, Auristela-Maximino y Auristela-Periandro, que desde
ahora en adelante no volveré a citar— podemos encontrar la pareja de
Antonio, el barbaro espanol, y Ricla que, a partir del capitulo 6, juntos
con sus hijos Antonio el joven y Constanza, acompanan a Persiles y a Si-
gismunda hasta el capitulo 9 del tercer libro. Del mismo modo, Transila
vuelve a encontrar a su esposo Ladislao en el capitulo 12 y, juntos con su
padre Mauricio, acompanan a los protagonistas hasta el altimo capitulo
del segundo libro. Finalmente, hay tres parejas que desarrollan su completa
instancia narrativa en un solo capitulo: la de Rutilio, que promete casarse
con una hechicera que luego se convierte en hombre lobo y es matada
por el mismo Rutilio (I, 8), la de Manuel y Leonora, cuyo matrimonio
no se realiza a causa del casamiento mistico de la mujer con Dios —es
decir, su hacerse monja (I, 10)— y la de Rosamunda y Clodio, los dos
personajes més incomodos de la novela, que los protagonistas querrian
unir en matrimonio (I, 14).

En el segundo libro se mantienen las parejas Ricla-Antonio y Tran-
sila-Ladislao y, después, se plantean los matrimonios prometidos de Pe-
riandro con Sinforosa (I, 3-18) y de Auristela con Policarpo (1L, 5-18)
que, como ya se ha dicho, representan una obligacion para los personajes
y afectan al desarrollo de la accion. Estas bodas «cruzadas> no se celebran
gracias a la astucia de Auristela y la ayuda de la segunda hija del rey, Poli-
carpa. Entre los matrimonios que ocupan solo un capitulo, encontramos
el cruce de parejas de los pescadores Carino, Solercio, Leoncia y Selviana
(maravillosamente resuelto por Auristela, II, 11), el matrimonio desafor-
tunado de Sulpicia y Lampidio (I, 15) y, finalmente, el extrafio matri-
monio entre los dos ermitafios Renato y Eusebia (II, 20).

Enlos primeros capitulos del tercer libro (véase la figura 2) se encuentra
un largo nimero de parejas, debido a la estructura justamente definida
«Decamerén itinerante>» que aumenta los episodios: Cervantes propone
en estas paginas el matrimonio clandestino de Feliciana y Rosanio (111,
3-5),la desdichada boda de Ortel Banedre y Luisa la Talaverana (I11, 6-7),
el casamiento de los jévenes enamorados Tozuelo y Clementa Cobena
(115, 8) y el matrimonio répido y de conveniencia entre Constanza y el
Conde (I11, 9). A partir de este capitulo, como se ha dicho antes, se verifica
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LIBRO III

Auristela y Maximino / Auristela y Periandro

....................................................... —
Feliciana y Rosanio Constanza y el Conde Ruperta y Croriano

Ortel y Luisa Anhosia s O . "

. AIMDrosi1ay ntarimno . .

Antonio y Ricld b At ‘ Luisa y Bartolom¢

1 3 5.6 7 8 9 12 17 19 20 21

LIBRO IV

['ozuelo y Clementa Isabela y Andrea

Ruperta y Croriano

B .

Luisa y Bartolomé

Amaldo y Eusebia; 1}
Antonio y Féliz Flora;
Constanza y el Conde

Fig. 2. Esquema de las parejas en los libros lll y IV, elaboracién propia.

una rarefaccién de parejas: Antonio y Ricla deciden quedarse en casa de
los padres de Antonio y, hasta el capitulo 17, la compaiiia —compuesta
por Periandro, Auristela, Constanza y Antonio el joven— cruza Espafa y
llega a Francia sin acompanarse con otras parejas, que no sea la de Persiles
y Sigismunda; ademds, en estos ocho capitulos solo encontramos un ma-
trimonio, el de Ambrosia Agustina y Contarino de Arboldnchez (IIL, 12).
Esta reduccion de parejas se puede explicar con el hecho de que el interés
de Cervantes, en estos capitulos, estd dirigido hacia otros argumentos,
autobiogréficos, como los falsos cautivos de Argel (111, 10) y la incursién
bérbera (111, 11), narraciones segundarias y episodios raros y curiosos,
como el de la mujer voladora (I11,14). Todo esto coincide con un general
cambio de estilo: Cervantes deja las narraciones centradas sobre individuos
magnificamente descritos por sus fragilidades y limites (como Felicianay
Ortel), que requieren mucho espacio narrativo, y acelera abruptamente el
desarrollo de la trama aumentando los episodios breves y el numero de
personajes menores, ofreciendo una narracién mas coral. Concluyendo
ellibro tercero, encontramos una de las parejas més inolvidables del Persiles,
la de Ruperta y Croriano, que viajard con los protagonistas desde el capitulo
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17 hasta el final de la obra. Después del sorprendente matrimonio entre
Ruperta y Croriano, los protagonistas encuentran a Luisa la Talaverana y,
repentinamente, se crea una pareja entre Luisa misma y Bartolomé, el
criado manchego de Antonio y Constanza. Quiero detenerme brevemente
en esta pareja para subrayar la importancia a nivel diegético de estos per-
sonajes: aunque nunca vuelven a aparecer en la diégesis principal, el mo-
vimiento subyacente de Luisa y Bartolomé es el elemento que permite
llevar a conclusién (en IV, ) la historia secundaria de Ortel Banedre
(abierta desde I11, 7). Quizés la muerte de Cervantes haya impedido apro-
vechar, de una manera mucho més compleja, esta particular pareja, com-
puesta por dos marginados de la sociedad, que, sin embargo, habria podido
dejar mas huellas en la narracion. Al final del tercer libro hay tiempo para
un dltimo matrimonio, el de Isabela Castrucho y Andrea Marulo que
quizds represente uno de los casamientos mds curiosos de todo el Persiles
y de todas las obras de Cervantes.

Detengamonos finalmente en el libro cuarto que, como es bien sabido,
sufrio las consecuencias de la prisa de Cervantes, apresurado por la muerte
inminente. Por esta razén las tinicas lineas que encontramos en el esquema
son las de las parejas antinémicas (Auristela-Maximino y Auristela-Pe-
riandro), la de Ruperta y Croriano y, subyacente, la de Luisa y Bartolomé.
Solo al final de la obra encontramos unos matrimonios que Cervantes
crea para premiar a los personajes que merecen un éxito feliz de su historia.
Se trata de las bodas entre Arnaldo y Eusebia, hermana de Auristela, An-
tonio el joven y Féliz Flora —unas de las damas francesas de la corte del
duque de Nemurs— y Constanza y el Conde su cufiado (todas descritas
brevemente en el capitulo final, el 14). Por supuesto no se puede olvidar
que, al final de cuarto libro, también se celebra el casamiento entre Auristela
y Periandro, matrimonio celebrado, como ya se ha dicho, por Maximino,
hermano de Periandro y prometido de Auristela, que en seguida muere.

Después de esta observacion «aérea», como la he definido, me gus-
taria trazar brevemente un balance de las parejas de la obra, teniendo en
cuenta la adscripcion del Persiles en el género de la novela bizantina.

2. El 'sistema-parejas’ desde la novela griega hasta el Persiles

Como es bien sabido, en el género literario de referencia para el Persiles,
la novela griega, las parejas representan el motor narrativo principal, a
partir de los protagonistas que, en todas las obras de este género, quieren
casarse o reunirse; ademds son constitutivos del género literario los im-
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pedimentos que separan del matrimonio alos dos protagonistas y también
son muy frecuentes los cruces de parejas®. En las Efidpicas de Heliodoro
—el modelo principal y declarado del Persiles— los dos protagonistas,
Tedgenes y Cariclea, viven muchas aventuras que impiden su matrimonio
y, en particular, estan involucrados en dos cruces de parejas: Tiamis-Ca-
riclea y Arsacia-Tedgenes. También Leucipa y Clitofonte de Aquiles Tacio,
otra obra conocida por Cervantes (aunque, quizas, solo en la reescritura
de Alonso Nuiiez de Reinoso, el Clareo y Florisea), presenta dos cruces
de parejas: Melita-Clitofonte y Tersandro-Leucipa®*. En Dafnis y Cloe de
Longo también encontramos dos cruces: Dorcén-Cloe y Liceién-Dafnis.
Es muy dificil que Cervantes pudiera haber leido las Aventuras de Quéreas
y Calirroe de Caritdn, pero, de todos modos, esa obra es muy diferente
de las anteriores: los dos protagonistas ya estdn casados y el cruce de pa-
rejas se verifica con un segundo casamiento de Calirroe. Si el esquema
narrativo de Persiles y Sigismunda muestra las deudas contraidas con la
novela griega, también queda claro que hay algunas diferencias sustan-
ciales. En primer lugar, en las fuentes literarias, la centralidad de las parejas
protagonistas es incontrovertible; en el Persiles, en cambio, el espacio
destinado a Periandro y a Auristela es muy poco y a menudo sacrificado
para dar voz a la polifonia de personajes secundarios que componen la
obra. Estos son mucho mas importantes, con respecto a la novela griega,
para la economia narrativa: los personajes secundarios del Persiles entran
delleno enlalinea principal de la narracion —es decir, en el nivel diegético
de los protagonistas, Periandro y Auristela— y se convierten a su vez en
narradores o actantes, complicando la estructura narrativa. En la novela
griega o también en las colecciones de cuentos, los personajes secundarios
son funcionales para el relato de una determinada historia (como una
novela corta, una anécdota o un exemplum) y, después, sus capacidades
diegéticas acaban; en cambio, en el Persiles, el estatuto de los personajes
se enriquece de nuevas posibilidades actanciales: la mayoria de los per-
sonajes secundarios siguen activos hasta que encuentran su pareja. En
otras palabras, la busqueda de una pareja genera movimiento y precisa-
mente esto crea potencial narrativo. Esto ocurre con muchos personajes

3 Sobrelanovela griega y su relacion con el Persiles, véase, entre los muchos estudios,
Stegmann (1971); sobre la recepcién de la novela griega en Espana, el Clareo de
Nuifiez de Reinoso y la novela bizantina en general, véase el importante estudio de
Gonzailez Rovira (1996).

4 Por supuesto lo mismo ocurre en la obra de Nuiez de Reinoso donde los dos pro-
tagonistas se crucen de esta manera: Clareo-Ysea y Florisea-Thesiandro.
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secundarios del esquema que hemos analizado, como Maximino, Ladislao,
Policarpo, Sinforosa, Feliciana, Ortel Banedre, Ambrosia Agustina e Isa-
bela Castrucho; y otros personajes que no he incluido en el esquema,
como Arnaldo, el duque de Nemurs, las damas francesas e Hipolita.
Todos estos personajes se mueven gracias a una instancia de busqueda
de su prometido o de un «posible>» prometido®.

Con respecto ala novela griega, la construccion de las parejas cervan-
tinas puede representar una mirada parddica hacia el modelo. Tomemos
en cuenta, por ejemplo, el matrimonio entre Isabela Castrucho y Andrea
Marulo, donde queda clara la ironia cervantina. Como se sabe, el tio de
Isabela quiere obligar a su sobrina a contraer un matrimonio no deseado
en lugar de casarse con su amado, Andrea Marulo. Isabela entonces se
finge poseida por el diablo y requiere a Andrea, el inico que puede hacerla
volver en si. En cuanto llega, también Andrea se finge endemoniado y
ambos enamorados aseguran que la inica manera para resolver la situacién
es casarse. Entonces, con el consentimiento de los médicos y de Auristela,
que asume el papel de sacerdotisa laica%, Isabela y Andrea se casan y en
seguida revelan el engano y, finalmente, dos sacerdotes que estaban alli
declaran que el matrimonio es valido, causando la muerte del tio de
Isabela por el esciandalo sufrido. La presencia de los sacerdotes, sin em-
bargo, es inutil porque Cervantes es muy preciso en la narracién de los
eventos: Isabela y Andrea se casan clandestinamente —probablemente,
como una serie de indicios deja entender, ya se habian casado antes de
llegar a Lucca—, consiguen asi una segunda celebraciéon por parte de
Auristela-sacerdotisa laica, obtienen el asesoramiento cientifico por parte
de los médicos y, finalmente, la bendicion de los sacerdotes. Para mas

5 Quiero notar al margen como todas las parejas del Persiles, excepto a Periandro y a
Auristela, acenttian un aspecto tipico de la novela griega: siempre hay uno de los
dos compaiieros de la pareja que estd mayormente caracterizado. Por ejemplo, en
la pareja Melita y Tersandro de Leucipa y Clitofonte es evidente como Melita es el
personaje principal entre los dos y, de hecho, Nuiiez de Reinoso comprendio las
potencialidades del personaje de Melita (que llamara Ysea) y se inventé una conti-
nuacion de sus aventuras. En el Persiles, solo para hacer algunos ejemplos, Feliciana,
Isabela y Ruperta —entre las mujeres— y Antonio el padre, Ortel Banedre e incluso
Bartolomé —entre los hombres— son personajes mucho mas icénicos y caracteri-
zados con respecto a sus parejas.

6  Elaspecto religioso de las parejas de la obra es muy interesante y creo que tiene que
ver con la reescritura parddica, en clave cristiana, de la novela griega. Para profundizar
en la religion del Persiles, véase Bataillon (1964), Mdrquez f 1985), Nerlich (2005)
y Santos de la Morena (2019). Para un analisis detallado del tema del matrimonio,
véase Zugasti (2005).
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inri, el episodio concluye con una triple funcion religiosa: el matrimonio
en la Iglesia —el tnico en todo el Persiles— de Isabela y Andrea, el bau-
tismo de un pequefio hermano de Andrea y el funeral de tio de Isabela.
Como nota Garcia Aguilar (Cervantes, Persiles, pdg. 374), la coincidencia
de bodas y funerales estaba ya en la Historia etiépica’ pero, a diferencia
de la obra de Heliodoro, donde la esposa muere el mismo dia de la boda,
en este episodio Cervantes produce un cambio: quien muere no es la es-
posa sino su tio, culpable de no haber consentido la boda de Isabela y
Andrea. Ademas, la presencia del hermano de Andrea, nunca nombrado
antes, apunta maliciosamente al hecho de que Isabela quizds estuviera
embarazada y los médicos no se encontraran alli por la posesion diabdlica
sino por el parto y, en este sentido, el matrimonio entre Isabela y Andrea
serfa una boda de apuro. En conclusién, tanto en el matrimonio como en
la triple funcion final se destaca la sonrisa irénica de Cervantes, que afecta
—de manera distinta pero continua— a todas las parejas del Persiles®.
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Resumen: Los libros de caballerias del Renacimiento incluyen un fuerte componente re-
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de motivos cuya pertinencia es ampliamente compartida (Aarne-Thompson, Bordman,
Guerreau-Jalabert, Rotunda) y a investigaciones especificas y propuestas innovadoras
(J.M. Cacho Blecua, A. Gonzélez, A. Bueno Serrano, K. X. Luna Mariscal); sin embargo,
no es fécil disenar correctamente una Base de Datos de Motivos caballerescos que combine
los requisitos del rigor cientifico con los de claridad, accesibilidad y posibilidad de compartir
datos con otros proyectos de investigacion. La comunicacién pretende proponer cuestiones
metodoldgicas y reflexionar sobre posibles pautas.
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Ajuicio del canénigo de Toledo, los libros de caballerias del Renaci-
miento espaiol, «cudl mas, cudl menos, todos ellos son una mesma cosa>
(Don Quijote1, 47). En los tltimos afios la investigacién sobre este género
literario se ha empefiado en confutar esta afirmacion sometiendo cada
obra a una atencidn cientifica que destaque sus diferencias y su riqueza
de matices (Marin Pina 2011, Lucfa Megfas 2008). Sin embargo, la im-

El presente trabajo se inscribe en el marco del «Progetto Mambrino», <https://
www.mambrino.it/it>, y del «Progetto di eccellenza: Le Digital Humanities applicate
alle lingue e letterature straniere del Dipartimento de Lingue y letterature Straniere>
de la Universita de Verona, <http://www.dlls.univr.it/2ent=progetto&id=5327>; y
en el «Progetto PRIN 2017 Mapping Chivalry. Spanish Romances of chivalry from
Renaissance to XXI century: a Digital approach> ( 2017_]A5XAR) , <https://www.
univr.it/it/iniziative/-/evento/85762p_auth=ZcGFgkei>.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_009

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Séez y J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 127-140
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presion de uniformidad del género tiene un fondo de verdad, evidente
en la continuidad de las estructuras narrativas seriales y en la capacidad
de repetir las mismas situaciones estereotipadas.

Es innegable que los libros de caballerias incluyan un componente
bésico de elementos narrativos recurrentes inspirados en la imitacién de
la tradicién anterior. En términos de Cesare Segre (1974), su fabula y su
intriga repiten unos esquemas consabidos, tanto que don Quijote podia
facilmente proyectarlos en su imaginacién y los lectores podian inme-
diatamente reconocerlos y compartirlos. Sobre una competencia seme-
jante construy6 el morisco Romén Ramirez su profesiéon de narrador
oral, que desgraciadamente lo llevo a parar entre los brazos de la Inquisi-
cién (Cacho Blecua 2002). Se reiteraban no solamente las estructuras
narrativas que formaban el marco general de las novelas (p. ej. naci-
miento > separacién > anagnorisis; enamoramiento > superacion de obs-
taculos > matrimonio; partida por busqueda > superacién de pruebas >
retorno) sino también se repetian las unidades estructurales mas pequefias:
los motivos (Segre 1985, Courtés 1980). La presencia de un acervo de
motivos reiterados es tipica de las obras de raiz folclérica, que comparten
un tesoro comun de imagenes literarias. A lo largo de los siglos, la tradicion
caballeresca medieval y renacentista revitaliza un tronco roménico hibrido
de matrices cultas y populares, donde los motivos se remozan continua-
mente, adquiriendo nuevos matices que los conectan con su momento
histérico. De esta manera los motivos pueden ser a la vez iguales y dife-
rentes, siendo testigos de la perduracién del género y de la mina de posi-
bilidades narrativas que encierra.

Actualmente, en el campo de la ficcién caballeresca, los estudios sobre
motivos son muy prometedores. Sobre la base de una estela internacional
de indices de motivos que se ha hecho cada vez mais rica, detallada y
fiable (Aarne-Thompson 1973, Thompson 1975, Bordman 1963, Gue-
rreau-Jalabert 1992, Rotunda 1942, Uther 2004, Birkhan 2005-2010) se
han emprendido investigaciones innovadoras dedicadas a la narrativa ca-
balleresca castellana (Cacho Blecua 2012, Gonzélez 2012, Bueno Serrano
2007, Luna Mariscal 2010, 2013, 20173, 2017b, 2018, 2019, 2020).

Sin embargo, no es ficil disefiar correctamente una Base de Datos de
motivos caballerescos (en adelante BDM) en un portal de acceso abierto
en linea, que combine los requisitos del rigor cientifico con los de claridad,
accesibilidad y posibilidad de compartir datos con otros proyectos de in-
vestigacion. Esto es exactamente uno de los propésitos el grupo de in-
vestigacion del Progetto Mambrino, en el seno del mas amplio proyecto
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Mapping Chivalry. Spanish Romances of Chivalry from Renaissance to XXI
century: a Digital approach (2018-2022) que tengo la suerte de coordinar
y que es integrado por los mejores investigadores italianos del género:
Claudia Dematteé y Giulia Tomasi de la Universidad de Trento, quienes
estudian los libros de caballerias castellanos divergentes; Elisabetta Sarmati
de la Sapienza de Roma, que se dedica a las recreaciones del siglo xx y
xx1; y Daniele Crivellari de la Universidad de Salerno, que se ocupa del
teatro caballeresco. Nuestros objetos de investigacion son diferentes, pero
solidarios con la misma linea de trabajo (Sarmati 2020, Tomasi 2020).

Esta comunicacion pretende proponer unas cuestiones metodoldgicas
que se abren en esta fase preliminar (escribo en febrero 2021) al disefiar
la BDM del Proyecto Mambrino, reflexionar sobre posibles pautas y
anunciar lo que, por ahora, es solamente un esbozo en fase de desarrollo.

Ante todo, hay que presentar el Progetto Mambrino, ilustrando breve-
mente nuestros estudios, a disposicion de los investigadores en un portal
que se transformara pronto en una Biblioteca Digital de acceso abierto
(Bognolo y Bazzaco 2019).

El Progetto Mambrino (<www.mambrino.it>) nacié en 2003 para in-
vestigar el inexplorado corpus de los libros de caballerias italianos de de-
rivacién espafiola (1540-1630), unas so novelas traducidas del castellano
alitaliano, continuadas, refundidas en verso o totalmente inventadas imi-
tando el modelo espanol. En concreto, actualmente son objeto de estudio
del Progetto Mambrino el ciclo de Amadis, de Palmerin y otros libros
sueltos como el Lepolemo, el Leandro el Bel, el Polismdn de Miranda, el
Oliveros de Castilla, el Florando de Inglaterra, el Silves de la Selva y el Tirant.
El nombre alude al yelmo de Mambrino, que fue el yelmo de Rinaldo y
paso a ser el yelmo-bacia de don Quijote; coincide con el nombre de pila
del autor Mambrino Roseo da Fabriano, un fecundo poligrafo que cola-
boré con los mas emprendedores talleres de imprenta de Venecia en el
siglo xv1 (Bognolo y Neri 2014). El corpus textual es ingente: comprende
alrededor de 350 ediciones, con mds de 800 ejemplares censados del
ciclo de Amadis y mas de 600 del ciclo de Palmerin, sin contar otras
novelas sueltas’. De estos libros italianos, que tuvieron una enorme difu-
sién en la Europa del ancien régime, no existe actualmente ninguna edicion
moderna. Es evidente la ventaja de su estudio con herramientas digitales,

1 El censo bibliogrifico de los ejemplares conservados de las ediciones italianas del
ciclo de Amadis desde 1546 hasta 1630 se implementa en el portal citado, constan-
temente puesto al dia por Stefano Neri; serd trasladado al nuevo portal de Mapping
Chivalry. Véase Crescini 2020.
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donde la reproduccion en facsimil se acople sindpticamente con una tras-
cripcién de los textos que permita la busqueda y la recuperacién de in-
formacion pertinente a través de bases de datos.

Uno de nuestros objetivos actuales es construir la BDM del ciclo de
Amadis de Gaula como se ley6 en el Renacimiento italiano. El ciclo italiano
comprende 25 novelas, 12 espafiolas y 13 originales italianas. El listado
va de I quattro libri di Amadis di Gaula (1546) hasta el doceno libro Don
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Fig. 1. Portada del ejemplar de La prima parte de Sferamundi, 1584.
Biblioteca Civica de Verona, Cing. E 350-17.
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Silves de la Selva (1551), alos que se sumaron los seis libros de Sferamundi
de Grecia (1558-1465 ) y varias continuaciones intercaladas (1563-1568)>

Nuestro conocimiento de los textos, que se ha ido profundizando
con los afios, ha confluido en el Repertorio de los Amadises (Bognolo,
Caray Neri 2013 ) redactado a la manera de las guias de lecturas caballe-
rescas del Centro de Estudios Cervantinos de Alcald de Henares: contiene
un resumen y un indice de personajes de cada uno de los trece libros de
Amadis italianos, con un estudio general sobre el autor y el contexto de
los libros de caballerias espanoles en Italia y del ciclo de Amadis en par-
ticular, con su fortuna europea (Francia, Alemania, Inglaterra, Holanda).
Ya tenemos, pues, la sinopsis de los contenidos y los indices de nombres
de personajes, de lugares y de aventuras sobresalientes. Por esto, hemos

BASE DE DATOS DE CONTENIDOS —

Summary:

— BASE DE DATOS BIBLIOGRAFICA

DSE

Book A10 Aggiunta al Florisello

Title: Aggivnta al secondo libro di don Florisello, Chiamata libro delle
prodezze di Don Florarlano, Nouamente ritrovata.

Edition: Venezia, Michele Tramezzino, 1564

Description: 8°; cors.; rom.; [12] 383 [1] cc.; a8, b4, A-3B8
Copy: Verona, Biblioteca Civica, Cing. E 350-12

Other copies:

Fermo, Biblioteca Civica Romolo Spezioli, 111 2638
Berkeley, Bancroft Library, t PQ6275 .130 1564

Madrid, Biblioteca Nacional de Espaiia, R/15962

Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, 40.J.16.(Vol.13)
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Fig. 2. Biblioteca Digital y enlaces.

[1] L"autore ricapitola le vicende narrate nel Libro di
don Florisello di Nichea: finita la guerra che ’aveva
opposto a Lucidoro delle Vendette, Florisello «si godea
in pace la sua bella Elena» e la nascita del figlio
Rogello.[...]

Characters

Lucidoro delle Vendette (sp. Lucidor de la Venganza):
[9, 11, 111] fratello di Lucela, dedica tutte le sue forze a
vendicare Iaffronto recato da Amadis di Grecia alla
sorella. [10, I, 9] La sua sete di vendetta é acuita dalla
fuga della sua promessa sposa

Places
Imperio Greco [...]

Motifs
Knight takes revenge for kidnapped princess > link to
other motif indexes (Thompson, Rotunda, ...)
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2 Lo que complica o, mejor dicho, enriquece el panorama es que, al momento de
censar los motivos no se puede prescindir de la serie castellana de Amadis, porque
las traducciones y continuaciones forman un conjunto inseparable de las novelas
espafiolas; por lo tanto, habrd que tener en cuenta el entero corpus castellano-

italiano.
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decidido no concebir la BDM a partir de los textos, sino a un nivel de
abstraccion superior: a partir de los resimenes, es decir de la fabula en
vez que del discurso (Segre 1974). De otra manera serfa nunca acabar y
mas adelante habrd tiempo para hilar mas fino, pues en la Biblioteca
Digital que vamos realizando la BDM tendré enlaces a los textos®.

El trabajo parece realizable puesto que se funda sobre una experiencia
y competencia acumulada anteriormente, y se ve respaldado por otras li-
neas de investigacion que consideramos como adalides y como modelos
para nuestro proyecto.

La primera linea comprende la investigacion del grupo Clarisel-Amadis
de Zaragoza bajo la direccion de Juan Manuel Cacho Blecua, que ya en el
lejano 2002 proponia una BDM elaborada mas tarde en la tesis de Bueno
Serrano (2007). Por otro lado, Karla Xiomara Luna Mariscal (El Colegio
de México) ha realizado una investigacion rigurosa sobre historias caba-
llerescas breves y literatura artdrica hispénica (2013, 20173, 2017b, 2020).
Ambas exploraciones se fundan en los repertorios de Stith Thompson
(1975), pero modifican su indexacién, segtin la necesidad del corpus y
las experiencias posteriores.

La segunda linea cuya experiencia metodoldgica pensamos atesorar
consiste en la BDM de Calderén Digital. Base de datos, argumentos y motivos
del teatro de Calderén, proyecto italiano guiado por Fausta Antonucci
(Roma) sobre las comedias de Calderén. Entre otros contenidos preciosos
del portal, puede ofrecernos un ejemplo excelente la BDM que se articula
en una clasificacién alfanumérica expresamente disefiada sobre el corpus,
inspirada en el Motif-Index de Rotunda (Antonucci 2018 y 2019).

Consiguientemente, en el estado actual, para clasificar la materia del
corpus de manera razonablemente practica, amplia y flexible parala BDM,
nuestra hipétesis disefia tres grandes apartados: 1) La Aventura; 2) La
Corte y El Amor; 3) La Maravilla. No serdn secciones excluyentes, sino
podrén sobreponerse mediante un doble etiquetado y una interrogacién
cruzada; serdn vinculados a indices de motivos reconocidos por la co-
munidad cientifica, desde Thompson hasta MOMFER y SATOR. Ob-
viamente sera necesario modelar el texto de los resimenes (decidir dénde
marcar el motivo) yla BDM aparecera conectada con la Biblioteca Digital
(conexas con la Base de Datos Bibliogréfica) que relacionaré las imégenes

3 Parano perjudicar futuras ampliaciones, tendremos en cuenta también el Repertorio
de los Palmerines, en prensa en el 2023. A las traducciones de las novelas castellanas
y portuguesas del ciclo se sumaron siete novelas originales italianas entre 1554 y
1566 (Zoppi 2019 y 2020, Bognolo 2021b).
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con las transcripciones de los textos, con las sinopsis y con los listados
de nombres de personajes y lugares.

El proyecto se estd desarrollando gracias a la financiacién del PRIN
Mapping Chivalry y con la colaboracién de la empresa informética Nety
de Pisa que prepara los interfaces de administrador y de usuario (el backend
y el frontend) de la BDM durante el afio 2021-2022. El equipo estd formado
por Anna Bognolo, Stefano Neri, Stefano Bazzaco, Federica Zoppi, Ka-
tiuscia Darici y los doctorandos Giada Blasut y Manuel Garrobo Peral de
la Universidad de Verona, a los que se anaden Chiara Aiola y Carlo Teo
Pedretti de Net7. Asimismo, el proyecto forma parte del Progetto di ecce-
llenza: Le Digital Humanities applicate alle lingue e letterature straniere del
Dipartimento de Lingue e letterature Straniere de la Universidad de Verona.
Asi, tenemos un buen asesoramiento informatico y podemos ejercer un
control en el proceso de indexacion, clasificacién y etiquetado de los textos
para conseguir el maximo de exactitud y de adherencia filoldgica, y exigir
la mayor posibilidad de interrogacién de la BDM, sin olvidar los requisitos
de interoperabilidad para que este trabajo no se quede aislado.

Veamos pues la propuesta de articulacién de nuestra BDM. Como
apuntaba comprende tres dmbitos que circunscriben cada uno una cons-
telacion de motivos: 1) de la Aventura; 2) de la Corte y el Amor; 3) de
la Maravilla*: particiéon que coincide grosso modo con las de Bueno
Serrano (2007), Luna Mariscal (2013 y 2017a) y Trujillo (2012).

En mi planteamiento, la articulacién entre Corte y Aventura resulta
fundamental, siendo estos los dos cronotopos principales en que se des-
arrolla el itinerario del caballero (Bognolo 1997). La Corte y la Aventura
se pueden considerar como dos espacios, respectivamente interior y ex-
terior desde la perspectiva del caballero, mientras la Maravilla funciona
como un calificativo afiadido, una especie de propiedad modal, que puede
presentarse ya sea en la Corte o en la Aventura, puesto que puede haber
Aventura Maravillosa y Maravilloso Cortesano. El Amor es claramente
un tema central que acompafia continuamente al caballero, pero no forma
una categoria aparte, dado que sus nudos y desenlaces narrativos casi
siempre pertenecen a la Corte.

Nuestra segmentacion de las secuencias narrativas se articula en dos
niveles: Macroestructural (de la fibula) y Microestructural (de los
motivos).

4 Pongo en negritas las locuciones que se convertirdn en las principales etiquetas de
la BDM y apareceran en las pestafas del portal.
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AVENTURA CORTE yAMOR MARAVILLOSO

Macro - separaciéon>reconocimiento — enamoramiento>separacién>
~ compromiso (don, desafio, reencuentro>matrimonio

Motivos juramento)>cumplimiento

estructurales - profecia> revelacién — profecia > revelacién — profecia>revelacién
~ viaje (quéte) — viaje (quéte) — viaje (quéte)

Motivos - disfraz>reconocimiento - disfraz >reconocimiento

metanarrativos - cambios en la aventura — cambios en amor

Micro - lucha contra el maly defensa - recepciones / salidas — lucha (contra magos,

Motivos simples

de oprimidos (maldad humana
0 mdgica, gigantes, monstruos)
— justa o paso de armas
— amor fugaz / penitencia de

— ocio, conversaciones
— ceremonias, fiestas,

torneos /duelos judiciales
— encuentros amorosos

gigantes, monstruos
— ordalias
— encantamiento de
amor

amor — aventura amorosa
Motivos — pruebas supremas — pruebas supremas — pruebas supremas
complejos — grandes ordalias — grandes ordalias — grandes ordalias
- conquista de objetos mégicos - conquista de objetos mégicos - conquista de objetos
- guerra mdgicos
Antecedentes — ceremonia de investidura profecia / accién deunmago /  profecia / accién de un
causas, - juramento de venganza accién del padre mago
condiciones - predestinacion
Consecuencias - desencantamiento, liberacién - desencantamiento, liberacién, - desencantamiento,
de prisioneros, conversion, conversion liberacién, conversiéon
narracién de la aventura, — matrimonio
monumento conmemorativo - nacimiento de hijo
Atributos medios mégicos medios magicos medios magicos
Ayudantes magos y mensajeros magos y mensajeros magos y mensajeros
Modificadores - disfraces, equivocos — disfraces, equivocos — disfraces, equivocos
(estructuralesy - antitesis, paralelismos, - antitesis, paralelismos, - antitesis, paralelismos,
decorativos) quiasmos quiasmos quiasmos
— efectos especiales — efectos especiales — efectos especiales
Tabla 1. DBM de AVENTURA / CORTE y AMOR / MARAVILLOSO.
Macroestructuras

Las macroestructuras (fibula e intriga) comprenden macromotivos
en los que los elementos se implican reciprocamente; se trata de movi-
mientos que suponen una peripecia y se sitian en el dmbito de la Aventura
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o del Amor (Barthes 1969, Bremond 1969). También habr4 que resolver
la cuestién de cdmo considerar los motivos metanarrativos, como el ma-
nuscrito encontrado y la falsa traduccion, las intrusiones del narrador,
los reclamos intertextuales, las articulaciones del entrelazamiento.

Microestructuras

En la Aventura (1) (Espacio: Fuera) se pueden distinguir Motivos
Simples, en un tnico lance, como la lucha contra el mal y la defensa de
los desamparados, y los pasos de armas aislados; y Motivos Complejos,
que consisten en una serie de pruebas con un proceso de superacién de
varios obstdculos, que implican una ordalia y pueden terminar con la ob-
tencion de objetos magicos.

La guerra, concebida como un marco general de aventura bélicas, es-
taria comprendida en este apartado.

La Corte y el Amor (2) (Espacio: Dentro). La Corte funciona como
marco de la Aventura (que parte de la Corte y regresa ala Corte); ademds,
es lugar por excelencia de amor y espacio de vida cortesana. Pueden apa-
recer Motivos Simples, pero también Complejos: todos los momentos
de la vida cortesana, como las recepciones y las salidas; los ratos de ocio,
conversaciones, ceremonias, entradas, desfiles, las fiestas, los torneos, los
duelos judiciales. Destacan en la corte los encuentros amorosos y los ma-
trimonios secretos. También existen aventuras en la corte: especialmente
ordalias mégicas y aventuras “artificiales” (Bognolo 1997y 2021¢).

En el ambito de la Maravilla (3) se enumeran, con atencién a su com-
ponente maravilloso, los mismos Motivos Simples de la Aventura y de
la Corte y el Amor, como la lucha contra el mal y defensa de los desam-
parados (especialmente contra la maldad mégica, con gigantes y mons-
truos); y Motivos Complejos y compuestos, que implican una ordalfa y
pueden terminar con la obtencion de objetos magicos.

Para todos estos motivos, habra que fichar algunos aspectos secunda-
rios como los Antecedentes (lo que pasa antes de la Aventura), es decir
causas y condiciones, como p. ej. la investidura, el juramento de venganza,
la predestinacién, la profecia, la accién de un mago; y las Consecuencias
(lo que pasa después de la Aventura), p. ej. la disolucién del encanta-
miento, la liberacién de prisioneros, la conversion, la narracién de la
Aventura, la construccién de un monumento conmemorativo. En un
nivel subordinado, habra que fichar los Accesorios, p. ej. los medios ma-
gicos; y los Ayudantes, p. ej. los magos y mensajeros. Finalmente valdra
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la pena no dejarse escapar algunos Modificadores estructurales p. ej. los
disfraces, el incognito, los malentendidos, las antitesis, los paralelismos,
los quiasmos. Y, por ultimo los Efectos especiales de la Maravilla, como
decoracién y enriquecimiento de la Aventura o como entretenimiento
enla Corte.

Actualmente esta es nuestra hipdtesis de trabajo, que hemos tenido la
ocasion de confrontar con los grupos de investigacion que han acudido a
las Jornadas de estudios de Historias Fingidas de 2019 y 2020°, hipotesis
que he puesto a prueba con los estudiantes de mis cursos de méster. Sin
duda quedan muchos problemas irresolutos, de clasificacion de motivos
hibridos, complejos, compuestos, y de encabalgamientos del marcado al
entrelazarse un motivo con otro. Queda la conviccién de que la solucién
delos problemas se encontrard de manera pragmatica, a partir de la nuestra
sensibilidad y de la fidelidad a los textos, con la posibilidad de volver atrés,
puesto que estamos al comienzo de una experimentacion. Hay muchas
dificultades y mucho trabajo porllevar a cabo, pero su utilidad es evidente,
estamos arropados por la experiencia de otros investigadores y confiamos
en desarrollar con atencién y con rigor nuestras ideas.
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Resumen: El trabajo estudiara el cuento folklérico del «muchacho de la cola del lobo>,
contenido en El Menandro de Matias de los Reyes. El episodio se halla tanto en la cuentistica
tradicional italiana de las Trecentonovelle de Sacchetti como en la tradicion francesa del su-
ceso inverosimil del Miracles du loup, contenido en Les aventures du baron de Faeneste de
Agrippa d’Aubigné. El anélisis comparativo intentard demostrar cémo Reyes pudo beber
tanto de la componente anecdética y novellistica de Sacchetti, como del relato autobiografico
y mentiroso de Agrippa d’Aubigné. A la par, el cuento, entendido como desvelador de la
naturaleza del personaje que lo pronuncia, muestra en su forma mads narrativa la catadura
mentirosa de Casandra.

Palabras clave: Matias de los Reyes, cuentos, novella, mentira, miscelédnea.

El Menandro de Matias de los Reyes, que Place presenta como una
«novela a cajones en que van muchos cuentos italianos ensartados en
una narracién continua» (1926: 80) —la peregrinacién de Menandro,
quien huye de los avances incestuosos de Casandra, su madrastra—,
suma en su corpus de «cuentos italianos» (Cfr. Coppola 2018) también
un caso procedente de la tradicion folklorica: el del «muchacho de la
cola de lobo>. Prisionero en un tonel, un chico consigue agarrarse a la
cola de unlobo, que, aterrorizado, huye a todo correr rompiendo el tonel
del que sale sano y salvo el nifo. El relato, que es una muestra del tipo
1875 del catdlogo universal de Aarne-Thompson, se engasta en la historia
del peregrino Luis (Reyes 1909: 181-194). Como especifica en el texto
el narrador, se trata de la enmascarada Casandra que «dispuso su partida,
en la forma que ella misma algtin dia nos contara, en busca de Menandro>
(1909: 181). Sin embargo, acogida como paje por la comitiva andante,
tras la noticia de la boda entre Menandro y Laura, la cual aument6 sus

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_010

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Séez y J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 141-148
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celos, el disfrazado servidor decidié descubrir ser mujer. De ahi «fabricé
la novela siguiente» (1909: 182), es decir, la peregrinacion de los dos
amantes (Leonor y Luis)* que, a su vez, intercala el episodio popular del
lobo. Agredidos por unos bandidos catalanes, al rato que el cabecilla tapé
a Leonor en un tonel para consumar otra rapina, aparecié un lobo que
«me trajo grande espacio de tiempo rodando por el suelo». La joven
narra cémo logré cogerle

la cola con tanta violencia, que el feroz animal comenzé a dar descom-
puestos y formidables aullidos con que en un instante junt a otros cuatro
lobos [ ... ] comenzé a huir, llevaindome arrastrando cual suele agitado
mastin la maza en Carnestolendas [ ...] tantos encuentros dio con el
tonel en drboles, riscos y penascos, que le desbaraté en muchas piezas,
ya dejando aqui uno de sus aros y aculld cuatro costillas, hasta que final-
mente, viéndome libre de mi prision, lo solté de la suya, de que siguié la
fuga (1909: 193).

Tal es el caso del cuento del lobo en EI Menandro, que también se
suma a la tradicién de la interpolacion de cuentos folkléricos, y cuyo epi-
sodio se relaciona tanto con la cuentistica tradicional italiana como con
la francesa. En el primer caso, el episodio del lobo lo encontramos inter-
calado en la decimoséptima?® de las Trecentonovelle (1393-1400) de Sac-
chetti. Al pedir pan a una casa, Piero se encuentra con un lobo y por el
miedo se mete en un barril. Al acercirsele el animal, el nifio le agarra la
cola, de donde la enfurecida bestia empieza a tirar sin que el joven lo
suelte. Los dos llegan a una escarpada por la que el tonel empieza a rodar
y, como consecuencia, el lobo muere por los golpes recibidos en la caida.

1 Este Luis es el amante que se escapé con Leonor (Casandra) tras la oposicién
paterna a su matrimonio. Durante la fuga amorosa, los peregrinos toparon con unos
bandidos que lo colgaron y tras cuya muerte Casandra asumié el mismo nombre
del desgraciado amante. A pesar de descubrirse mujer y relatar la peregrinacién, no
se revela como Casandra sino como Leonor, siguiendo con la ocultacién de su ver-
dadera identidad. Como se estudia en Reyes (en prensa), el episodio de la peregri-
nacién amorosa de los dos amantes procede del calco de distintas fuentes: la primera
parte del relato corto XCVIII de Les Cent nouvelles nouvelles (1456-1467), de Philippe
de Vigneulles; la novella XXXI de Il Novellino (1476), de Masuccio Salernitano,
que Sansovino reproduce a su vez en su Cento novelle scelte dai piti nobili scrittori
(VIIL, 5) (1561); y una parte de la novella LVIII de las Duecento Novelle (1609), de
Malespini.

2 Piero Brandani da Firenze piatisce, e da certe carte al figliuolo; ed elli, perdendole, si
fugge, e capita dove nuovamente piglia un lupo, e di quello aiito lire cinquanta a Pistoia,
torna e ricompera le carte.
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En el segundo caso, el suceso inverosimil vuelve en el Miracles du loup
contenido en el capitulo sexto de Les aventures du baron de Faeneste (1617-
1620) de Agrippa dAubigné (Chevalier 2002: 130). Recluido por unos
turcos en un barril, el soldado Faeneste relata como al acercirsele un
lobo le cogié la cola, la anudé a su largo bigote y lo arrastré hasta que los
continuos golpes lo acabaron matando y el soldado pudo salir®.

Tanto Sacchetti como el francés acaban con un aviso. El primero cierra
sunovela con una breve advertencia moral que concluye cémo la fortuna
puede jugar en contra y a favor de sus actores; el segundo, en cambio,
condena la ambicion desocupada yla pereza de estos soldados bravucones
que solo se dedicaban a contar mentiras.

Ahora bien, abordamos un anilisis de comparacioén para averiguar
una potencial relacion entre los textos. Mis alld de compartir el motivo
tolklérico del lobo, las tres versiones coinciden en la interpolacién de un
suceso breve en una situacion mds larga. A la vez, concuerdan en el mismo
personaje: un «garzone> de dieciocho anos en Sacchetti; un soldado jo-
ven, cuya conducta de vida es tipicamente picaresca, en Agrippa dAu-
bigné; y una joven Casandra, disfrazada de muchacho, que dejara cons-
tancias picarescas en su carta-confesion final.

En primer lugar, la version italiana y la espanola casan en algin motivo
antecedente al episodio concreto que no hallamos en el francés. Mientras
el dueno de Sacchetti amenaza al nifio con hacerle ahorcar a la hora de
pedirle pan: «Seio esco fuori [ ... ] farotti impiccare> (1970: 48), el mismo
peligro de muerte —si se excluye, claro estd, la ya cumplida ejecucion
que el salteador provoca al amante de Leonor— vuelve en la version de
Reyes. Efectivamente, el motivo del ahorcamiento es interrumpido por
la llegada inesperada del lobo: «No os admiraréis si os certificare que
executara mi muerte [ ... | con las trengas de mis cabellos si cuando le
quise executar no me lo impidiera un impensado accidente» (1909:
192). No se excluye, entonces, que Reyes hubiese bebido del episodio
de Sacchettiy, a continuacion, reelaborase en su versién motivos sacados
de la del italiano.

En segundo lugar, una posible correspondencia entre Reyes y el mila-
gro francés, que esta vez no encontramos en el italiano, se halla en los

3 Sefialamos las versiones mds modernas que a lo largo del siglo x1x han dado a co-
nocerse. Es el caso del suceso del «tonneau du loup» (Mistral 1929: 46-48), de la
versién catalana del «Fer un nus a la cua» (Amades 1974: 1135) y de una variante
oral murciana del «hombre agarrado a la cola del lobo» (Hernédndez Fernandez
2013:290).
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rasgos engafosos que comparten sus protagonistas: el soldado lleva largos
bigotes y Casandra, vestida de peregrino, largas trenzas, pero recogidas.

Es bien sabido cémo el disfraz varonil, procedente en buena parte de
la literatura italiana, es un recurso muy frecuente que los relatos cortos y
la comedia compartian desde finales del siglo xv1 hasta entrado el siglo
xvi (Cfr. Morinigo 1957, Yudin 1969 y Baquero Goyanes 198 3). Este
motivo de la mujer vestida de hombre bien puede sustentar la represen-
tacion del doble papel®: el rol servil obligado en la época al género feme-
nino y el libre que Casandra reclama tanto en este episodio del lobo
como en toda la estructura bizantina de la obra. Si al género masculino
se le asigna el dominio y, por el contrario, al femenino la sumision, para
vencer una serie de comportamientos prohibidos el personaje mujeril
del Siglo de Oro se disfrazaba de hombre. La introduccién de Casandra
en el universo masculino mediante el disfraz era por lo tanto un acto en-
gafoso parddico que le permitia recurrir a comportamientos desaproba-
dos que, confesados en el arrepentimiento final de su epistola, demostra-
rian una conducta picaresca®. Ahora bien, en una visién simbolica y
comparativa, las trenzas largas serian el contrapunto de los mostachos,
simbolo de la virilidad y la valentia de los que el militar francés presume.
El pelo largo recogido, segun el disfraz varonil de Casandra, podria re-
presentar la contencién de ese afan de libertad prohibida a la mujer del
Siglo de Oro. A la par, segtin constata Beigbeder (1995: 79), el pelo largo
es distintivo de mujer liviana y de mala vida. Estos rasgos también se
confirman en la confesiéon de la carta final. Casandra, condenada a muerte
y en espera de ser ejecutada, dirige a Menandro una epistola de aparente
arrepentimiento, en la cual describe su vida delictiva y mentirosa. La
«muy gentil alcahueta» (Reyes 1909: 270) confiesa ser «la més licenciosa
y relevada» que «dava en casa ventana, mano en la calle, rostro en la
iglesia y en mi voluntad todo el cuerpo» (1909: 347). Ademds, segin di-
cha carta, se manché de varios delitos, entre ellos el de su hermana. El
personaje inmoral, que reclama afin de libertad —como demuestra el
peregrinaje con el amante Luis— y de venganza —confirmada por los
delitos al haber sido pospuesta a su allegada—, alcanza la consiguiente y
virulenta maldad de los demds episodios destacados en la carta que rese-
fan todas sus mentiras: «adulteré, por seguiros, las leyes santas del ma-

4 Sobre la funcién del disfraz en la dimension psicoldgica/vital del personaje, cfr.
Olid Guerrero (2015).

5 Sobre el talante picaresco remitimos al prélogo de la edicién i fieri (Reyes, en prensa).
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trimonio y parentesco; tomé traje de peregrino [...]; fingf las fabulas
que os referi en orden a introducirme con vos mujer y desmentiros las
apariencias de vuestra madre> ( 1909: 374). Al mismo tiempo, y en otro
plano simbdlico, si en la época el bigote era tipico de los soldados menti-
rosos, como es el caso del personaje de Agrippa d’Aubigné, las trenzas
ocultadas por el disfraz varonil también figurarian la naturaleza engafiadora
de Casandra, la cual urde en sus episodios enramados historias falsas
para lograr su objetivo.

En tercer lugar, el episodio concreto en Reyes presenta también va-
riantes que lo separan de los demds. Siendo el lobo la representacién de
los deseos perversos de los hombres (Casalduero 1975: 65) —de hecho,
comparado con el viejo «stizzoso» del italiano (Sacchetti 1970: 48) y
con el incontinente francés, el lobo del madrilefio queria «satisfacer su
voracidad>» (Reyes 1909: 192-193), lo que creemos que puede remitir al
afin de libertad, de venganza, de perversidad—, Reyes anade al que arras-
traba el tonel cuatro lobos mas. No se descarta que la multiplicacién
pueda remitir a las muchas depravaciones y mentiras que caracterizan a
Casandra. De la misma forma, se explicaria el motivo por el que, con res-
pecto a las demads versiones, el animal del episodio castellano no muere.
El cambio nos muestra a una Casandra que no ha logrado dominar sus
depravaciones, representadas por la bestia que huye, y que, por eso, seguird
con sus maldades hasta el dia de la condena. Asimismo, en oposicion al
garzén italiano que «ebbe gran paura» (Sacchetti 1970: 48), la intrepidez
que diferencia a los dos personajes bravucones del mds cémico sacchet-
tiano explicaria también la osadia con que actda tanto el astuto soldado
francés, que se ingeni6 en atar a su barba la cola, como Casandra, que la
cogid venturosamente «con tanta violencia>.

En ultimo lugar, cabe sefialar que, mientras en el texto italiano el nifio
se mete en el tonel para huir del peligro, tanto en el francés como en el
espafiol el barril es la prisién en la que unos turcos, en el primer caso, y
unos salteadores catalanes, en el otro, le detienen. Considerando la va-
riante, es posible que la reescritura haya tenido en cuenta los siguientes
factores. En la historia intercalada de Doricleo y Florinda, de El peregrino
de su patria, de Lope de Vega, aparecen unos bandoleros catalanes que
enlazan con un tema de actualidad de la épocay a las primeras apariciones
de Perot Rocaguinarda (Gonzalez Rovira 1996: 224), lo que pudo, por
un lado, atraer igualmente a Reyes. En este sentido, el cabecilla del relato
de nuestro autor bien podria representar a ese salteador cataldn que tam-
bién inspiré al Roque Guinart cervantino (DQ, II, LX). Sin embargo,
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por el otro lado, el madrileno pudo seguir bebiendo y tomar nota de Sac-
chetti. De hecho, el hostelero habla de una «gran brigata di sbanditi [ che]
tormentavono quel paese» (1970: 47). Fueron concretamente tales mal-
vivientes la causa de la prisién de Casandra en el tonel, del que salié «tan
molida>, a la manera del «lacero>» garzén italiano, condicién del prota-
gonista que los dos textos vuelven a compartir. A pesar de las adaptaciones
de los novellieri en El Menandro, no seria la primera vez que Reyes remitiese
a la tradicidn italiana para la reescritura solo de unos episodios o perso-
najes. Es el caso, por ejemplo, de la posible identificaciéon de Moncada
con Ruggiero Meli, jefe de un bando de brigantes procedente de la pluma
de Boccaccio (Coppola 2018: 53).

Sea como fuere, a pesar de las coexistencias, resulta dificil inclinarse
por una o por otra fuente. Lo que queda claro es que Reyes, al menos en
el caso de este suceso, ha bebido de un episodio oral limdndolo tanto del
italiano como del francés. Sacchetti presenta su novella como «un caso e
uno esemplo> (1970: 50). Por un lado, el ejemplo, que muestra la funcién
didactico-educativa de los relatos anecdéticos, manifiesta la moraleja
final del florentino; el caso, por el otro, abarca asuntos més disparatados
(cfr. Prat Ferrer 2013: 31-32). Por lo tanto, los dos tipos de cuentos tra-
dicionales se incorporan a la categoria del «cuento de mentiras»° al que
pertenece el episodio del lobo.

Mirando, en cambio, a la obra de Agrippa dAubigné, que trata una
serie de didlogos en los que se juzga continuamente de absurdas las aven-
turas de soldados que solo se dedicaban a contar mentiras (Cfr. Sudrez
199 5) —Ilo corroboran expresiones como: «vous ne sauriez croire ce qu'il
dit> o «Jetegage [ ... | cent pistoles que tu as menti! — Le pauvre diable s'en
alla sans un liard et avec le desmenti>» (1885: 144y 145)—, se quiere su-
brayar mayoritariamente la conducta picaresca y el motivo de la mentira.

Reyes, que pudo mirar a las dos versiones, amalgama tanto la compo-
nente anecdética y novellistica del primero como el yo autobiogrifico y
mentiroso del segundo. Sin embargo, describe los hechos de manera més
exagerada y con riqueza narrativa, la que de hecho falta en las dos fuentes
de las que pudo beber ala vez y que engrandece su ficcion. Silos dos pri-
meros acaban, como se ha dicho, con una leccién de ejemplaridad, la
misma, aunque menos evidente, puede reconocerse también en Reyes.
Efectivamente, Casandra pertenece a esos «personajes de encuentro>
cuyas historias de advertencia o reprobacion sirven de aleccionamiento

6 Pedrosa (2019).
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dellector por su «significado ejemplar o bien su contraste pecaminoso>
(Gonzalez Rovira 1996: 145). Es asi como el cuento mentira del lobo,
entendido como desvelador de la naturaleza del personaje que lo pro-
nuncia, anticipa la catadura enganadora de Casandra.
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Resumen: A través de las siguientes paginas se intenta llevar a cabo un estudio comparativo
de dos de las principales adaptaciones teatrales dirigidas a contextos escolares que se han
hecho del Lazarillo en las ultimas décadas: la de Fernando Ferndn-Gémez —publicada en
1994— v la de Miguel Murillo, de 2005. Si bien ambas comparten el hecho de pretender
aproximar el relato clésico a los nifios y jévenes de hoy en dia, sus enfoques y soluciones
varfan enormemente en funcion del planteamiento del adaptador. Asi, cuestiones tan relevantes
como el pretendido realismo, la estructura externa, la construccion epistolar, «el caso> o el
nucleo argumental son resueltas de formas muy dispares, en funcidn de los intereses e inter-
pretaciones que de la obrita an6nima haga el dramaturgo.
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Las diversas formulas para la adaptacion de nuestros clésicos, si bien
facilitan de forma incuestionable la recepcion de estos por destinatarios
de dispares cualificaciones (Sotomayor Sdez 2005: 219), bailan con fre-
cuencia sobre la endeble cuerda que intenta sostener la esencia del texto
original, del cual en no pocas ocasiones se ofrece, por desgracia, una ima-
gen més o menos distorsionada (Fernidndez Andino 2014: 2). En el caso
del Lazarillo, las estrategias para su adaptacion tienden a oscilar entre la
adaptacion fiel, la versién innovadora y creativa, o la interpretacion resu-
mida y comercial (Witdouck 2014: 63), buscando reducir el relato a la
mera accién, mientras se eliminan pasajes y expresiones inconvenientes
(Sotomayor Sdez 2005: 229). Asi, se apuesta por dos posibles enfoques:
el tratamiento aventurero / cémico del argumento o la incidencia en el
supuesto propdsito moral de la obra.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_011

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Saezy J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 149-156
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Los distintos esfuerzos por acercar el Lazarillo a nifios y jovenes' han
tendido por lo general a dejar a un lado reformulaciones dramaticas del
texto, a pesar del innegable valor diddctico del uso de las tablas para revi-
talizar obras cldsicas. Sin embargo, cabe destacar, entre los intentos al
respecto, dos propuestas de cierto calado, en los ultimos afos, con resul-
tados y orientaciones muy diferentes: la adaptacién de Fernando Fer-
nén-Goémez (1994) y la de Miguel Murillo (2005).

Respecto ala version de Fernan-Goémez, como indican los elementos
paratextuales, se integra en «una coleccién joven para los jovenes de
hoy», y estd apoyada por la «Asociacién Espanola de Teatro para la In-
fancia y la Juventud> (Ferndn-Goémez, Lazarillo, pags. 7-8). La obra se
formula a partir de un tnico acto, con escenario vacio, y con un solo per-
sonaje —Ldzaro—, quien construye un monélogo en el que interpela in
absentia a personajes reconocibles de la obra original. Echando mano de
la conocida justificacion de la obra del xvi —«las lenguas envenenadas
van diciendo de mi cosas peores [ ...]. Y si, como han dicho Vuestras
Mercedes, quieren que refiera el caso muy por extenso, mejor serd empe-
zarlo por el principio, y no por el final o por el medio» (Fernian-Gémez,
Lazarillo, pags. 13-14)—, el conocido dramaturgo alude a los espectadores
de forma inespecifica con el colectivo «Vuestras Mercedes». Desde el
punto de vista argumental, apenas hay elisiones significativas —con la
excepcion del maestro de pintar panderos y del notable aligeramiento
del episodio del escudero, donde desaparecen las «rebozadas mujeres>
o labroma con la «casa lébrega y oscura»—, si bien el protagonista en-
grosa el texto de referencia a partir del uso continuado de ejercicios de
exoneracion —«lo que yo hice no llegé ni a falta, mas lo que él hizo fue
delito>» (Fernan-Gémez, Lazarillo, pag. 34); «Mas yo no tomé parte en
aquel delito, o serie de delitos, sino que me limité a verlos hacer» (Fer-
nén-Goémez, Lazarillo, pig. 49)— que le lleva, en ultima instancia, a
negar la mayor cuando llegamos al conocido episodio del supuesto aman-
cebamiento: «Mentiras, Vuestra Merced, mentiras [ ... ]. Bien sé que eso
si es delito [ ...]. jSélo que yo no lo he cometido! Por eso repito: que
bien les cobre el diablo sus mentiras a los calumniadores>» (Fernin-Gé-
mez, Lazarillo, pégs. 51-52). Asi, la obra se reconstruye apostando sobre
todo por la capacidad interpretativa de quien ha de asumir voces propias
e impostadas en el escenario, a través de un ejercicio de saltos diegéticos

1 A este respecto, tanto Ferniandez Andino (2014) como Witdouck (2014) han
tratado el tema con cierta profusion.
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entre el nivel del protagonista-relator y el de los supuestos didlogos re-
creados mediante el fingimiento de voces®.

Muy distinta es la version de Miguel Murillo, quien ha insistido en
diferentes ocasiones en el potencial que encierra el uso del teatro en con-
textos escolares (Murillo 1992). En este caso, la obra surge a peticién del
Ayuntamiento de Barcarrota para llevar a cabo la escenificacion de los
principales episodios. La lejania aqui respecto a la obra original es mucho
mds notable que con Fernan-Gdémez. Por un lado, desaparecen el auto-
biografismo, el «caso>, la dualidad adulto-nino —permanece tan solo
el infante— y toda referencia temporal. Por otro lado, la obra se estructura
a partir de tres niveles o mundos, unidos por Lazaro: a) el metateatral de
los cémicos-protagonistas —don Turcios, Barbula y un preso, quien se
declara descendiente del mismisimo picaro—, que representan la obra
sobre Lazaro, e introducen las escenas, a modo de apartes / voces en off;
b) los nimeros musicales — «bisagra» entre los otros dos, con alusiones
alos temas centrales de la obra—, y ¢) las escenas seleccionadas —episo-
dios folkléricos que solo «rescatan> a cuatro de los amos del protago-
nista— de la vida de Lazaro.

Asi, la version surge, en palabras de su adaptador, del propédsito de
facilitar la comprension de ciertas escenas clave de la obra original, mien-
tras se advierte al lector de los peligros de charlatanes y picaros contem-
poraneos (Murillo, Lazarillo, pig. 9). La estructura, totalmente alejada
del relato de referencia —introito + cinco elementos comico-draméticos
(nimeros musicales) de transicion + siete escenas de la novela (interca-
ladas) + despedida—, alterna constantemente entre el nivel metateatral
de los actores encargados de la obra en torno a la vida de Ldzaro y la re-
presentacion de episodios concretos de la narracién: 1) «el hombre
moreno y el toro de piedra»; 2) «el jarro de vino y las uvas»; 3) «el
nabo ylalonganiza» y «el poste de piedra»; 4) «el clérigo de Maqueda,
la ratonera y la culebra» y «la llave y el garrotazo»; 5) «el escudero,
Lazaro pidiendo y el entierro» y «los acreedores del escudero y huida
de éste»; 6) «el buldero» y «el falso milagro», y 7) «Lazaro en Toledo.
Boda y rumores». Los intermedios musicales —los cuales tienen tam-
bién valor narrativo, destacando rasgos o elementos clave de los episodios
representados— sirven de contrapunto a la representacion de una his-
toria ya conocida, pero donde se incluyen personajes nuevos —Simén

> Laobra fue llevada al teatro por Rafael Alvarez, «el Brujo», quien también prota-
gonizaria la versién cinematogréfica del propio Ferndn-Gémez, en el aio 2001.
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Reja, quien es usado in absentia por Lizaro para mostrarnos su rol como
pregonero (Murillo, Lazarillo, pdg. 81)—, y en la que, a diferencia de la
estrategia de Fernan-Gomez, el protagonista explicita sin tapujos la infi-
delidad de su mujer y su propia connivencia: «que nadie venga a decirme
si entra o sale, come o yace en casa del arcipreste, que lo sé ylo consiento>
(Murillo, Lazarillo, pag. 83). De este modo, junto con las novedades es-
tructurales que Murillo incorpora al texto original —fundamentalmente
el andamiaje metateatral y los tres niveles diegéticos—, nos encontramos
en la adaptacion con una muy considerable supresién de elementos
—dejando a unlado la seleccion de pasajes llevada a cabo por el drama-
turgo— de la obra renacentista, a saber: la metaenunciacion inicial del
prologo, el autobiografismo, la estructura epistolar, el destinatario
— «Vuestra Merced>»— o personajes como el arcipreste —a quien tan
solo se alude—, el fraile mercedario, el alguacil, el maestro de pintar
panderos o el capellan.

Sianalizamos de forma comparativa ambas adaptaciones, lo primero
que salta a la vista es que el esfuerzo por mantener el artificio realista®
que envuelve a la obrita del xv1 es notablemente mayor en el caso de
Ferndn-Gémez, quien busca conservar el nicleo argumental y adaptar la
estructura enunciativa al contexto de la dramatizacién, proporcionando
verosimilitud a una relacién comunicativa con destinatario ausente, que
justifica sin embargo la relacion de hechos: «Y si, como han dicho Vuestras
Mercedes, quieren que refiera el caso muy por extenso, mejor serd empe-
zarlo por el principio» (Fernan-Gémez, Lazarillo, pdg. 14). Por contra,
Murillo ofrece un planteamiento mds deformador, no solo por el trunca-
miento del argumento original (seleccién de escenas de corte folklérico),
sino por la estructura (alternancia de ntimeros musicales / draméticos y
escenas), las autorreferencias por parte de los actores a la propia obra y el
nivel diegético correspondiente a la compania teatral / metarrepresenta-
cién, y que resquebraja (explicita) el artificio de la puesta en escena.

En segundo lugar, en lo tocante a la estructura externa, y dejando de
nuevo a un lado el debate sobre sila compartimentacion —con un prélogo
y siete tratados— de las ediciones de 1554 fue 0 no responsabilidad del
autor primigenio (Rico 1988: 138 y 148), los dramaturgos optan por so-
luciones libérrimas, adaptadas al contexto teatral. Fernin-Gémez crea
un tnico acto desarrollado de forma lineal, como consecuencia del plan-

3 Dejamos a un lado, por obvias limitaciones de espacio, el debate acerca del posible
uso anacrénico del adjetivo «realista» en el siglo xv1. Véase, al respecto, Rico

(1987: 31% 46%y 79*), por ejemplo.
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teamiento enunciativo de la obra —solicitud de intercesién, mediante
soliloquio, por parte de Lazaro a «Vuestras Mercedes>, debido al supuesto
amancebamiento de su mujer—, mientras que Murillo, como se ha sefia-
lado, formula una estructura aun mds libre, donde se rompe la linealidad
del texto de referencia: introito + numeros musicales de transicién + es-
cenas seleccionadas de la novela (intercaladas) + despedida.

Enlo que atafie a la construccion epistolar que pretende dar justifica-
cidn al relato de Lazaro, en la obra renacentista, a través de un destinatario
concreto —«Vuestra Merced»—, de nuevo es Fernan-Gémez quien
muestra una mayor fidelidad al espiritu del original. Asi, el autor convierte
la carta en un soliloquio —oral— autoexculpatorio ante un colectivo e
inespecifico «Vuestras Mercedes» —quienes, en calidad de intercesores,
igualmente parecen interesados por el «caso»—, al objeto de que el pro-
tagonista se vea exonerado de culpas: «Y si, como han dicho Vuestras
Mercedes, quieren que refiera el caso muy por extenso, mejor serd empe-
zarlo por el principio [...] Intercedan por mi Vuestras Mercedes [ ... ]
Conocen el caso en todos sus pormenores>» (Ferndn-Gémez, Lazarillo,
pégs. 14y 53). Frente a ello, con Murillo desaparece la concepcién de la
historia en cuanto mondlogo —escriturario u oral—, anulando asi el rol
de Lazaro como relator. La narracién / representacién de la historia
—truncada— es consecuencia tan solo del interés econémico de los ac-
tores: «generoso acto es / dar aplauso al entremés / pero aplauso con
real / es mayor generosidad» (Murillo, Lazarillo, pag. 85).

En relacién con lo anterior, y en lo referente al papel de Lézaro como
narrador de su propia vida —a peticién de «Vuestra Merced»—, a
partir de una apropiacién enunciativa que da verosimilitud al relato
—dejando a un lado tanto su mas que probable analfabetismo como el
debate acerca de la posible naturaleza oral de su primigenia autobiografia
(Navarro Duran 2006: 180)—, de nuevo nos encontramos con dos so-
luciones con diferente grado de distancia frente al original. Una vez mas,
Ferndn-Gomez se cifie en mayor medida al planteamiento de la novela,
manteniendo el papel de Lazaro como relator oral de su vida, conser-
vando asi la duplicidad protagonista-narrador: «Se ha dirigido a varias
personas que, supuestamente, le estan escuchando, y a las que dirige su
relato>» (Fernin-Gémez, Lazarillo, pag. 13). Por el contrario, en Murillo
la figura del narrador queda diluida tanto entre los actores —en los frag-
mentos metateatrales don Turcios, Barbula o el «alienado> preso / des-
cendiente de Lazaro repasan rasgos o anécdotas de los personajes del
texto original— como entre los propios personajes, en las escenas, quie-
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nes resumen en ocasiones partes narrativas que no reproducen a modo
de didlogos en estilo directo®.

Por ultimo, nos encontramos con el escabroso asunto de «el caso>,
con un valor estructural crucial para la critica, en las dltimas décadas.
Tanto su presencia en el pr6logo —con una ambivalencia que emana de
las dudas entre un posible retrato (irénico o no) del ascenso social del
protagonista y la hipotética alusién a la barraganeria de su mujer, presente
en el ultimo tratado— como en las péginas finales de la obra —que de
nuevo permiten una lectura ingenua (honestidad de la mujer de Lézaro)
o malintencionada (consentimiento de la infidelidad) de la referencia,
siendo ambas perfectamente legitimas (Alatorre 2002: 445)— dejan
abierta la puerta a la imaginacion del lector®. De cualquier manera, como
el propio Ferndn-Goémez (1992 ) habia reconocido, su lectura de la labor
de criticos como Francisco Rico explica su visiéon de «el caso>, en la
medida en que este determina el relato, al principio y al final, mientras se
elimina toda ambigiiedad al comienzo de la historia: «las lenguas enve-
nenadas van diciendo de mi cosas peores [ ... ] como han dicho Vuestras
Mercedes, quieren que refiera el caso muy por extenso, mejor serd empe-
zarlo por el principio» (Fernian-Gémez, Lazarillo, pgs. 13-14); «<hasta
el dia de hoy nadie nos oy una palabra mas sobre el caso» (Fernan-Goé-
mez, Lazarillo, pig. 53 ). Sin embargo, con Murillo «el caso» desaparece
por completo, al eliminarse el contenido del prélogo y la alusion explicita
del dltimo de los tratados, si bien al final de la representacién la discusiéon
entre el protagonista y su mujer deja claras las sospechas de infidelidad
de Lazaro, su consentimiento al respecto y el deseo de permanecer ajeno
alos rumores de los demas (Murillo, Lazarillo, pags. 82-83).

A modo de conclusién, y tras lo ya apuntado, es obvio que la adaptacion
de Fernando Fernin-Gomez es la més fiel al original: a) respeta el contenido
integro de la historia; b) Lazaro figura igualmente como relator; c) se
mantiene el destinatario explicito —a través del colectivo «Vuestras Mer-
cedes»—; y d) se justifica el relato a partir de «el caso> (expresién que
figura dos veces y en conexién con la infidelidad), en consonancia con
lecturas contemporaneas de la obra, como la de Francisco Rico. A pesar

4  Asihace, por ejemplo, la madre de Lazaro: «Pringaron y azotaron al moreno, que
Zaide se llamaba [ ... ] marché al mesén de la Solana» (Murillo, Lazarillo, pag. 19).

5 No olvidemos tampoco el debate acerca de si los dos casos son el mismo —los ru-
mores sobre la mujer de Lézaro— (Navarro Durén 2006) o diferentes —en refe-
rencia al ascenso social por un lado y al escandalo por el otro— (Garcia de la
Concha 1981: 46).
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de las modificaciones —supresion de los didlogos «reales>» (convertidos
en dramatizaciones de Lzaro), adiciones autoexculpatorias, aligeramiento
del episodio del escudero, desarrollo a través de un solo acto...—, todo
encamina a la sensacién de que, en realidad, parece que nos encontramos
ante una adaptacion mas destinada al publico adulto, conocedor de la his-
toria, y para lucimiento del actor (Rafael Alvarez, «el Brujo» ). Por otra
parte, la adaptaciéon de Miguel Murillo es mucho més personal: a) des-
aparicién del autobiografismo (varios narradores); b) no hay «caso» y,
por tanto, c) desaparece la motivacién original del relato (cambiada porla
econdmica de los actores); d) supresién de la estructura epistolar; e) eli-
minacién de la dualidad «Lézaro adulto-nifio» (sustituida por el papel
ambivalente del preso, descendiente del picaro, pero con otras responsa-
bilidades en la obra); f) existencia de tres niveles diegéticos (metateatral,
musical y argumental); g) seleccién de escenas de corte folklérico y su-
presion de personajes (arcipreste, etc.); h) presencia de abundantes auto-
rreferencias metateatrales; 0 i) inclusién de algiin personaje nuevo (Simén
Reja). Por ello, la obra esta més destinada a contextos escolares, buscando
un enfoque mds festivo, desenfadado, deformador, burlesco y personal,
dando primacia a la originalidad sobre la fidelidad, a diferencia de lo que
sucedia con el texto de Fernan-Gémez.
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Resumen: Se podria afirmar que dentro del panorama cultural y literario del Siglo de Oro,
el asunto del honor fue una obsesion por aquella época, en particular, mirando a la pro-
duccidn teatral y a las entradas de los mayores diccionarios. Sin embargo, lo que saltaala
vista es la ausencia de Francisco de Quevedo en estudios con relacidn al tema en cuestion.
Sobre todo sus textos satirico-burlescos, junto a los textos morales y religiosos, dejan
espacio a un replanteamiento de la cuestion mas debatida de su época, dando una visién
nueva y diferente. Con mi estudio, me propongo delinear el desarrollo del pensamiento
del autor madrilefio con respecto al honor, arrojando nueva luz también sobre el panorama
cultural y literario de su época.

Palabras clave: honor, honra, Francisco de Quevedo.

Se podria afirmar que, dentro del panorama cultural y literario del
Siglo de Oro, el asunto del honor fue una obsesion por aquella época. En
particular, mirando ala produccidn teatral y a las entradas de los mayores
diccionarios, se dibuja una idea muy peculiar de la concepcién de este
término en la Espana barroca. Sin embargo, lo que salta ala vista es la au-
sencia de Francisco de Quevedo en estudios con relacion al tema en
cuestion. Sobre todo sus textos satirico-burlescos dejan espacio a un re-
planteamiento de la cuestién mds debatida de su época, dando una visién
nueva y diferente. Con este estudio, me propongo delinear el desarrollo
del pensamiento del autor madrilefio con respecto al honor. De esta ma-
nera, como en otros muchos casos, el punto de vista de Quevedo, cdustico
y desenganado enla mayoria de las ocasiones, arrojard nueva luz también
sobre el panorama cultural y literario de su época relacionado con el tema
en cuestion.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_012

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Saezy J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 157-164
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Introduccién

El primer paso para afrontar este concepto dentro de la poética que-
vediana es ahondar y definir como se concibe el término honor en el
contexto barroco, que a menudo se utiliza como sinénimo de honra,
mientras que en otros casos los dos sustantivos tienen acepciones dife-
rentes. El término honor, en espanol, como indica Covarrubias, «vale lo
mesmo que honrax; honra, ala vez, <Responde al nombre latino honor>.
Por su parte, honds, en latin, tiene varios significados. Cuando se usa
con personas, se refiere a ‘reputacién, ‘aprecio, ‘alabanza), ‘distincion)
‘mérito, ‘ambicién) fama y gloria militar’; también se emplea para refe-
rirse a un magistrado o poseedor de un cargo publico. Cuando se utiliza
con cosas, significa ‘estimacion) ‘valor’, ‘aprobacién), ‘distincién), ‘prefe-
rencia), ‘oficio), ‘puesto’ y el ‘plazo de un cargo’ El vocablo también se en-
cuentra en frases que demuestran «respeto, preferencia, obsequio, pre-
mio, recompensa, pago, sacrificio, exequias, decoracion, gracia, encanto,
belleza y ornamento> (Lauer 2017: 294).

En la temprana Edad Moderna, el término honra (u honor) en espafiol
ofrece varios significados. Siempre para Covarrubias denota ‘reverencia),
‘cortesia’ que se hace a la virtud, a la potestad y, algunas veces, al dinero.
Para Autoridades, honor (u honra) equivale a ‘reputacion’y ‘lustre’ de una
familia, ‘obsequio) ‘aplauso), ‘celebridad’ de alguna cosa, ‘honestidad), ‘re-
cato’ e ‘integridad virginal en las mujeres, ‘dignidad), ‘reverencia; ‘acata-
miento), ‘veneracion” que se hace a la virtud, ‘autoridad’ o ‘mayoria’ de
una persona, ‘pundonor), ‘estimacién’ y ‘buena fama’ que se halla en el
sujeto y que se debe conservar, ‘merced’ o ‘gracia’ que se hace o se recibe,
‘reverencia, ‘sumision; ‘respeto) ‘favor), ‘caricia), ‘agrado) ‘benignidad’, ‘en-
noblecimiento) ‘empleo de lustre’, y, en plural, ‘exequias’ El término
honrilla se usa también como equivalente de ‘vergiienza, aunque en Co-
varrubias significa, ademds, ‘presuncion’

Ya Lauer (2017: 295), habia indicado que

el término honor (equivalente al de honra) se refiere en todas sus deno-
taciones al reconocimiento por parte de una entidad, generalmente su-
perior, de algo notable o sobresaliente en otra. Hay, por lo tanto, tres ele-
mentos importantes: 1) un ente emisor que observa, reconoce y valua
algo estimable en otro; 2) un aspecto notable o cognoscible en si que
inspira a ser reconocido y gratificado; 3) un receptor que se beneficia
del reconocimiento valorizado del emisor.
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El honor en Quevedo

Este término no recurre a menudo en la obra de Quevedo. Aparece
sobre todo en las obras politicas, morales y en algunos poemas, como
por ejemplo la Epistola satirica y censoria, y en poemas de tipo satirico y
religioso. En la Epistola, el poeta reflexiona sobre el valor del trabajo en
su sociedad, subrayando que «hoy desprecia el honor al que trabaja» (v.
130), mientras que en los poemas satiricos aparece como un elemento
inutil, con que no se gana nada: «Si el honor hace gran sed / y el sufri-
miento Buitragos, / mi pelo sea cornicabras / ladren mi brama aun los
bracos» (B715,vv. 55-58), con ciertas alusiones evidentes a los cornudos.
Finalmente, en la poesia religiosa, aparece como una caracteristica volatil,
«pues que todo fue prestado/ la vida, el honor, las prendas, / no es
mucho que, agradecido, / al que te dio las vuelvas» (B149, vv. 65-68).

En el andlisis de los textos en prosa, empezamos con los tratados po-
liticos. Aqui el honor es introducido por el autor como elemento comun
a la historia romana, como se puede notar en Politica de Dios, donde se
introduce el concepto de honestidad. Como afirmado por Alfonso Rey
(2012: 15), Cicerén y Séneca profundizaron en el ideal de mantener uni-
dos lo utile a lo honestum, «asi que la utilidad se ha de medir por la ho-
nestidad, de modo que sé6lo se distingan los dos vocablos, pero en realidad
sean y signifiquen una misma cosa (Cicerédn, De officiis, 21, 83)». En las
reflexiones aportadas por Quevedo, el honor se asocia también al negocio,
como si fuesen dos elementos inseparables en el buen gobierno y subra-
yando que el sacrificio llevado a cabo por Cristo convenia a ambos as-
pectos. Pasando a Marco Bruto, aqui aparece el honor concebido como
elemento del sistema mondrquico. Segun Quevedo, el «vitorioso honor
de Espana» de «nuestro tiempo> es «asombro de todos los enemigos
de su grandeza, mortificacién triunfante de los émulos a tan incomparable
monarquia» (Quevedo 2012: 930), utilizdndolo casi como excusa para
luego introducir la figura de uno de los mds importantes protectores de
nuestro autor, es decir, don Pedro Tellez Gir6n, duque de Osuna.

La honra en Quevedo

Pasamos ahora a estudiar la presencia de la honra en la obra queve-
diana, término que en cambio aparece muy a menudo, mucho més que
en el caso de su sinénimo que acabamos de tratar y en todo tipo de
obra, tanto en verso como en prosa, tanto burlesca como moral y politica.
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Empezamos otra vez analizando los textos poéticos. Los poemas bur-
lescos contienen referencias a este término, como por ejemplo en «Con
mil honras, jvive cribas! / me llaman Mari Pizorra / y sin Jerez me azo-
taron, / me azotaron con mil honras» (B8s9, vv. 1-4), donde en la ex-
clamacién inicial se puede notar un eufemismo por «;jVive Cristo!»,
como los azotes a base de honras, que también recuerdan a la pasién de
Cristo, asi como en la carta de Escarramén y ala Méndez donde la honra
sirve para acrecentar la supuesta valentia de la mujer: «Si tienes honra,
la Méndez, / si me tienes voluntad, / forzosa ocasién es ésta / en que lo
puedes mostrar> (B849, VV. 97—100), utilizando un término que se
podria considerar fuera de lugar asocidndolo a una prostituta, como si
de alguna manera el autor estuviese ya aludiendo a la falta misma de la
honra en la mujer en cuestién y adelantando que el pedido de Escarramén
no serd escuchado por el destinatario. Esta caracteristica vuelve a aparecer
en la poesia bucodlica, donde Quevedo, en la descripcién de la amada,
inserta también la honra: «Como tu pensamiento tengo el pecho: / alto
y en generosa compostura, / donde pueden caber honra y provecho>
(B640, vv. 226-228), llegando asi a calificarse como una caracteristica
esencial de la dama por antonomasia, relaciondndolo con el provecho.
Ambos elementos, ademds, se encuentran tanto en el pecho del autor
como en el pensamiento de la dama, que se asocia al pensamiento de la
mujer, considerado alto, generoso y mesurado. Volviendo a la Epistola
satirica y censoria, aqui también aparece la honra, vinculada al provecho:
«el rostro macilento, el cuerpo flaco / eran recuerdo del trabajo honroso,
/ y honra y provecho andaban en saco» (vv. 103-105). Probablemente,
el contexto al que se refiere el «trabajo honroso» es el desempeno de
las obligaciones militares, o simplemente el hecho de que el trabajo es
distinto para cada uno de los estados. Segin Diez Fernandez (2008:
62), «conviene no perder de vista que aqui la oposicién parece mas
moral que econémica, puesto que la exaltacion del trabajo se corresponde
con la critica de la ociosidad>. Ademads, el maridaje de <honray prove-
cho> puede ser un cliché del lenguaje administrativo.

Pasamos ahora a los textos en prosa, y en particular a los textos poli-
ticos. En el Marco Bruto, honra y virtud se presentan juntas cuando el
autor las considera manchadas por haberle aconsejado a César el camino
que le costard la vida. Por esta razén, los muertos parecen tener mds
honra que soberbia que los vivos que los quieren deshonrar. Sin embargo,
esta misma es considerada como «peor fabricador de venenos» (Que-
vedo 2012¢: 904), aunque segtin el mismo autor «hacer bien es poner
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en honra» (2012c¢: 778). En esta obra podemos ver una doble posicién
con respecto a este término, utilizindolo también de diferentes maneras
a segunda de los contextos descritos por el poeta. En la segunda parte
de Politica de Dios, Quevedo reflexiona sobre los tejemanejes del demo-
nio. Segun el autor, el primer acto fue «negar a dios su honra para ser
como dios y ensalzar su trono» (Quevedo 2012b: 387), subrayando
que fue el inventor de la razén de estado, porque «por su envidia y so-
berbia perdié el estado y la honra» (2012b: 386), asi que aqui se puede
notar como la honra —segin Quevedo— es una caracteristica que
puede ser propia y ajena, y que se puede dar y quitar también a uno
mismo. En la primera parte, en cambio, el escritor subraya que la honra
es algo que hay que construir a solas, sin dejarlo en manos de la fortuna:
«Quien los manda pelear y no los ve, ese los disculpa de lo que dejaren
de hacer, fia toda su honra a la fortuna; no se puede quejar sino de si
solo» (2012b: 242). Fortuna y honra reaparecen aparejadas en Discurso
de las privanzas, donde se afirma que «Fortuna es la honra en que se ve.
Ha de guardarse del desvanecimiento y soberbia, advirtiendo que la
honra suele en los ignorantes ser segunda naturaleza, que hace a un
hombre de nuevo» (Quevedo 2012a: 125). De esta manera, el autor
otorga a esta caracteristica un valor moral que puede renovar a la persona
en cuestion, sobre todo si es un principe.

Por lo que concierne a los textos morales, Quevedo (2017: 89) se
pregunta en la Epitome a la vida de fray Tomds de Villanueva: «;qué otra
honra mayor es menester que esta inscripcién de santidad, donde cada
titulo puede colocar un varén apostélico en el mayor grado de santi-
dad?>, refiriéndose a una inscripcion de una estampa. Aqui honra puede
considerarse como sinénimo de reconocimiento por parte de los demds,
atestiguada de una frase o de algun tipo de prueba material que subraya
la consideracion de los otros con respecto a un individuo. En Las cuatro
fantasmas de la vida, este elemento adquiere un valor activo y a la vez
negativo, porque «afrenta la alma» (Quevedo 2010a: 382) y aparece
ademds asociada a la hacienda, a la dignidad y al oficio, como resultados
ademads de la accién en contra del Espiritu Santo y del demonio. La
misma actitud negativa se encuentra en Virtud militante, donde se puede
leer que «los discipulos de la fortuna han aprendido otro género de en-
vidia a sus locuras, més perniciosa y ejecutiva que las referidas: éste es
honrar, adelantar y enriquecer. (... ) La honra es la mas poderosa muni-
cion de la envidia. No hay otro medio para librarse de ella sino despre-
ciarla» (Quevedo 2010b: 473).
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Llegamos finalmente a la prosa burlesca. En el Suefio del infierno, un
atormentado afirma que «tres cosas son las que hacen ridiculos a los
hombres: primera es la nobleza, la segunda la honra, la tercera la valentia>
(p. 201). Un gran peligro para el mundo es, en particular, la «<honra
mundana>, afiadiendo que ««Por la honra no come el que tiene gana
donde le sabria bien. Por la honra pasan los hombres el mar. Por la honra
mata un hombre a otro. Por la honra gastan todos més de lo que tienen.
Y es la honra mundana, segtin esto, una necedad del cuerpo y alma, pues
al uno quita los gustos y al otro el descanso. Y porque vedis cuales sois
los hombres desgraciados y cuan a peligro tenéis lo que mds estimdis,
hése de advertir que las cosas de mds valor en vosotros son la honra, la
vida y la hacienda. La honra estd en arbitrio de las mujeres, la vida en
manos de los doctores, y la hacienda en las plumas de los escribanos>
(pp. 199-200). En Suefio de la muerte, Quevedo describe que «Detrds
venian los entremetidos, muy soberbios y satisfechos y presumidos, que
son las tres lepras de la honra del mundo> (p. 193 ), subrayando las con-
secuencias que esta puede tener en los hombres. En boca de la redoma,
el autor subraya que «tocado has una tecla del diablo: todos tienen
honra, y todos son honrados, y todos lo hacen todo caso de honra. Hay
honra en todos estados, y la honra se estd cayendo de su estado, y parece
que esta ya siete estados debajo de tierra. Si hurtan, dicen que por con-
servar esta negra de honra» (p. 260). En otras palabras, la honra es la
causa de los males del mundo.

Conclusiéon

Hemos podido observar que Quevedo no tiene una concepcién uni-
voca de honory honra, aunque se puede notar el prevalecer de una actitud
negativa hacia estos términos, sobre todo en las obras morales y satiricas,
enfatizando en particular las consecuencias que pueden tener en las per-
sonas. Si las describe de manera positiva, estd utilizando estas palabras
como medio parallegar ala afirmacién de otros aspectos, como por ejem-
plo en el caso del honor de Espana o de las reflexiones en torno a la
historia romana, que siempre quedan relacionadas a la historia de su pais.
Ademas, honory honra aparecen asociados a diferentes aspectos, presen-
tandolo tanto como un elemento intrinseco a las personas, asi como una
caracteristica que se puede adquirir o perder, o también que se puede re-
conocer en los otros o en uno mismo. De esta manera, parece evidente
que, a lo largo de toda su produccion, Quevedo explot6 y presentd dife-
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rentes aspectos y actitudes hacia honor y honra, reflejando también el
momento que estaban viviendo Espania y él.
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El ano 1616 es por todos conocido como el ano de fallecimiento de
Miguel de Cervantes y William Shakespeare. Sin embargo, es menos co-
nocida su faceta de haber albergado el fallecimiento de otros dos genios
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de las letras hispanicas e inglesas, el Inca Garcilaso de la Vega y Richard
Hakluyt. Ambos escritores e intelectuales tendrian papeles similares en la
concepcion de buena parte de sus escritos, pues ambos perseguian la ex-
pansion imperial de sus respectivos paises. Como ejemplo de la diversidad
de resultados que obtuvieron queda la colonizacién de Norteamérica,
propuesta por Garcilaso en su Florida del Inca'y por Hakluyt en A Particuler
Discourse Concerninge the Greate Necessitie and Manifolde Commodyties
That Are Like to Growe to This Realme of Englande by the Westerne Discoueries
Lately Attempted. Sucesor de ambos serd Paul Rycaut, quien ya ha dejado
delado la propaganda imperial. Tanto Hakluyt como Rycaut se interesarian
en la produccién peruana de Figueroa, realizando, tedricamente, sendas
traducciones de sus Comentarios reales; unas traducciones que, ademas,
son supuestas retroalimentaciones, pues Rycaut asegura beber de Hakluyt
(como ya hiciera Purchas en 1614 y 1625). El objetivo de este capitulo
serd, en la medida de lo posible, dilucidar hasta qué punto estas asunciones
son ciertas. Asimismo, se intentard explorar como se gesta ese trasvase de
contenidos y cémo ello influy6 en la gestacion de una imagen imperial es-
panola en la Inglaterra jacobina y de la Restauracion.

Desde épocas muy tempranas, el interés internacional por la vida y
obra del Inca Garcilaso suscité la traduccion y adaptacion de su obra a
diversos idiomas y contextos culturales. Entre sus textos, los Comentarios
reales (y la Historia General del Perti) gozaron de una especial fama debido
a las pormenorizadas descripciones del imperio incaico y del Pert que
ofrecen. Asi, desde las primeras décadas del siglo xv11, se sucedieron di-
ferentes versiones de la obra garcilasiana en francés, holandés, aleman e
incluso latin. Europa tampoco fue ajena al valor que comenzé a darse a
Garcilaso al margen de sus obras, apareciendo en 1625 las primeras
resenas biogréficas del autor de mano de Samuel Purchas'. Como afirma
Correoso Rodenas (2020: 207): «[...] Samuel Purchas ofrece un pe-
quenio parrafo en el que, de forma breve, compendia los principales hitos
de la vida del Inca Garcilaso y las razones que el propio Purchas sigui6
para la construccion de su obra». Nos encontramos, pues, ante un autor
conocido que, para 1633, habia sido traducido a dos de las principales
lenguas del continente: inglés y francés®. Contrasta esta realidad con la
suerte que correrfa el Inca Garcilaso (y sus Comentarios reales) en nuestro
pais, llegando a ser censurado: «El 21 de abril de 1782 se dict6 la Real

1 Ralph Bauer también ha estudiado este fenémeno (Bauer 2003: 116).

2 Véase Maria Antonia Garcés (2006).
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Cédula porla que los virreyes de Lima y Buenos Aires debian recoger to-
dos los ejemplares del libro. En 1814 quedaban muy pocos ejemplares»
(Serna 2016: 81).

Los especialistas que se han encargado de la difusion y recepcion del
Inca Garcilaso y sus Comentarios reales han sido muy diversos y se han
aproximado al tema desde perspectivas dispares y complementarias. Los
primeros textos que deben tenerse en cuenta para esta revision son los
que acompanan las ediciones criticas del texto. Asi, las recientes ediciones
de Enrique Pupo-Walker o Mercedes Serna incorporan sendos recorridos
de fortuna critica de la obra garcilasiana. Por su parte, José Antonio Maz-
zotti public en 1999 un estudio donde ahonda en los diferentes criterios
que se han venido siguiendo para editar la obra magna del Inca. En 2009,
Huamadn Zaniga publicé un interesante estudio en el que se pormenorizan
los distintos tipos de lecturas que se han hecho de los Comentarios reales
en los dltimos cuatro siglos:

Es dificil determinar el impacto de los Comentarios Reales de los incas en
la cultura americana y europea. Su honda huella impresa desde hace cua-
tro siglos se vislumbra aun en la literatura, la lingiistica, la historia, la
economia, la antropologia, las ciencias naturales y el imaginario popular
de naciones a ambos lados del Atldntico. Si nos inquiriésemos por un
momento [ ... ] ;qué texto decisivamente alimenta argumentos a favor y
en contra de discursos como el de la utopia andina o la leyenda negra de
la conquista de América?, sin duda avendriamos en que la crénica regia
del Inca (Huamdan Zufiga 2009: 121);

un aspecto de los Comentarios que también ha sido explorado por otros
estudiosos como Guibovich Pérez (2016: 50):

A pesar de que el virreinato del Peru se habia convertido en un importante
mercado libresco desde la década de 1580, [...] la circulacién de las
obras del Inca fue limitada durante el siglo xv11. No aparecen documen-
tadas en ninguna biblioteca privada o institucional de ese siglo, como
tampoco en los embarques de libros realizados por libreros peninsulares
a sus similares establecidos en Lima.

Antes de comenzar con el andlisis propuesto, se deben ofrecer algunas
consideraciones que contribuirdn a ofrecer un contexto mds especifico
de lo que se pretende obtener en los siguientes parrafos. Aunque aqui se
va a tratar de traducciones, se va a intentar reconstruir el proceso por el
que Paul Rycaut, en 1688, publicé la primera version integra de los Co-
mentarios reales para el publico inglés. Evidentemente, Rycaut no partia
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de cero, sino que tenia la mencionada obra de Purchas como principal
referente, ya que esta habia adquirido un innegable éxito en Inglaterra,
especialmente tras el inicio de la colonizacién americana. Sin embargo,
tanto Purchas como Rycaut afirman que sus textos no son originales (al
menos en su totalidad), sino que toman parte de la informacién con que
trabajan de las notas de Richard Hakluyt.

Para llevar a cabo la tarea propuesta, se debe comenzar con una eva-
luacion de la labor de Hakluyt. Es de sobra conocido que dedicé parte
de su produccion a la traduccién de diferentes obras europeas concer-
nientes al continente americano. Dos traducciones completas han llegado
hasta nosotros: A Notable Historie Containing Foure Voyages made by Cer-
taine French Captaynes unto Florida, wherein the Great Riches and Fruitefulnes
of the Countrey, with the Maners of the People, hitherto Concealed, are Brought
to Light ... Newly Translated Out of French into English by R. H. (1587),
de René Goulaine de Laudonniére y la narracion del caballero de Elvas
sobre la expedicion de Hernando de Soto a la Florida. Como se puede
apreciar, existia un claro interés en llevar la potencia colonizadora inglesa
a Norteamérica, como ha expuesto Peter C. Mancall: «By century’s end
Hakluyt had solidified his position as the most important promoter of
the English settlement of North America» (Mancall 2007: 4-5)3. Esta
faceta de traductor serd de una importancia inusitada, pues serd una de
sus traducciones las que tanto Samuel Purchas como Paul Rycaut afirmen
haber incorporado a las suyas*.

No obstante, rastrear la traduccion de Hakluyt de los Comentarios
reales es una tarea que requiere un detallado acercamiento a la produccién
del cosmografo isabelino. Al igual que ocurre con las biografias del Inca
Garcilaso arriba mencionadas, la traduccién de Hakluyt no es una versién
de la obra en otro idioma al uso, sino que se encuentra inserta en una
obra mayor. En este caso, nos referimos a Divers Voyages Touching the
Discoverie of America and the Islands Adjacent (1582), A Particuler Discourse
Concerninge the Greate Necessitie and Manifolde Commodyties That Are
Like to Growe to This Realme of Englande by the Westerne Discoueries Lately

3 «That Hakluyt was consciously a publicist and a historian as well as a geographer
may be seen from his own words. In his dedication of a publication to Raleigh in
1587 he remarks that ‘geography is the eye of history’, in a context which leaves no
doubt that history is the primary motive and geography the accessory. Eleven years
later he repeats the idea in his preface to the first volume of the enlarged Principal
Navigations> (Williamson 2017: n. p.).

4  Véase Correoso Rodenas (2020: 205) o Hitchcock (2004).
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Attempted (1584) y The Principal Navigations, Voiages, Traffiques and Dis-
coveries of the English Nation (1589). Como resulta evidente, no pudo ser
en estas obras (al menos en las primeras ediciones) donde aparecié su
version de los Comentarios reales, publicados en Lisboa en 1609. Entonces,
;como afirman Purchas y Rycaut que es Hakluyt su fuente principal? Al
menos en el caso del primero de ellos, esto parece simplemente una
verdad a medias. Lo que sabemos a ciencia cierta es que Purchas extiende
su exploracion de la temdtica peruana desde el capitulo VIII hasta el XII
del noveno libro de su Pilgrimes. La relacién entre Hakluyt y Purchas
debe cifrarse en términos de amistad y afinidad ideoldgica, siendo el se-
gundo heredero intelectual del primero. Mds concretamente, distintos
bidgrafos y criticos han mencionado el hecho de que Purchas heredase
las notas de Hakluyt al fallecer este (Loren E. Pennington 1966, Maria
Antonia Garcés 2006, José Manuel Correoso Rodenas 2020). No obstante,
parece poco probable que, aun al final de su vida, Richard Hakluyt hubiese
accedido a las obras del Inca Garcilaso. Como se ha mencionado mds
arriba, Hakluyt tradujo al inglés la narracién del caballero de Elvas. Esto
ocurrid en el ano 1609, por lo que no se puede descartar el acceso de Ha-
kluyt a La Florida del Inca también. Esta hipotesis es especialmente rele-
vante si se tiene en mente el objetivo fundamental de los textos de Ha-
kluyt: la expansion inglesa en América. En cualquier caso, Purchas si
utiliza La Florida del Inca, aunque segun Pennington, prefiriese seguir la
traduccién del caballero de Elvas de Hakluyt «( ... ] because he considered
the Elvas relation a better one» (Pennington 1966: 22). Como se puede
ver, la existencia de la traduccién de Hakluyt es, cuanto menos, dudosa,
aunque se trate de esas notas pdstumas a que se ha aludido.

La nomenclatura no serd tan compleja en el caso de Paul Rycaut. Su
obra The Royal Commentaries of Peru si es una traduccién integra de la
obra del Inca Garcilaso. Esta traduccién de los Comentarios reales es in-
teresante en varios sentidos, no solo por su valor traductolégico, sino
por las implicaciones culturales que desencadené. La obra de Rycaut
estd claramente inspirada en el Pilgrimes de Purchas, reproduciendo par-
cialmente su nota biogréfica en la dedicatoria al lector que incluye al
principio de su traduccién. Como hiciera el propio Garcilaso, Rycaut
también dividié su traduccidn en dos volimenes, coincidiendo con los
Comentarios reales y con la Historia General del Perti, respectivamente.
Como ya se ha mencionado antes, el objetivo primigenio de Hakluyt
habia sido alcanzado para 1688, pues en ese afio Inglaterra ya contaba
con una serie de colonias en el continente. Asimismo, desde 1625, y
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gracias a Samuel Purchas, el publico inglés habia obtenido material gar-
cilasiano para leer. Sin embargo, todavia se carecia de la version integra
de los Comentarios. Esta «necesidad>» puede entenderse desde dos ver-
tientes. Por un lado, es conocido el interés de Rycaut por el conocimiento
y las culturas ajenas a la europea; por otro, la obra de Garcilaso suponia
un inmejorable testimonio descriptivo de algunas de las posesiones més
lucrativas de la Monarquia Hispénica.

Centrdndonos en el primer volumen, es destacable la asimilacion de
algunos de los ejemplos nominativos que Rycaut lleva a cabo, como es el
caso de Peter Serrano (el ndufrago Pedro Serrano). A partir de ahi, Rycaut
continta con un impecable ejercicio traductolégico, vertiendo a sulengua
materna, y aculturando cuando era necesario, la obra maestra del Inca.
Como es bien sabido, los primeros capitulos de los Comentarios reales
versan sobre diversas descripciones del Per, tanto en su etapa colonial
como precolombina. Teniendo en cuenta las pretensiones politicas que
esta traduccién (como las anteriores) tenia, no es descabellado pensar
que estos episodios fueron los que mds interés suscitaron en Rycaut y
sus contemporaneos. Un caso especialmente interesante de la traduccién
de Rycaut es el que acontece en el capitulo XV del libro II, y que versa
sobre la poesia de los incas, siguiendo a Blas Valera.

Como conclusion, se puede establecer que los Comentarios reales del
Inca Garcilaso han tenido una trascendencia, a nivel europeo, poco usual
para un cronista indiano. El hecho de que potencias rivales como Francia
e Inglaterra se interesasen por los escritos del autor cuzqueno es prueba
de ello, pues significa hasta qué punto la informacioén que vertia en ellos
era valiosa. En el caso particular de Inglaterra, desde las ultimas décadas
del siglo xV1, este proceso se acenttia, pues comienzan a surgir voces que
desean que se recree una hazafia semejante a la espaniola en el continente
americano. Richard Hakluyt serd una de esas voces, quizéd la mas relevante.
Serd por medio de sus escritos como el Inca Garcilaso, en teoria, llegue
al publico inglés. Como se ha visto mds arriba, esta vision idealizada
quiza adolezca de cierto romanticismo y de la relaciéon de amistad que
uni6 a Hakluyt y a su discipulo Samuel Purchas. No obstante, Hakluyt al
margen, lo que si es cierto es el hecho de que el siglo xv11 va a suponer la
eclosién anglosajona de Gémez Sudrez de Figueroa, culminando en la
traduccion integra de los Comentarios reales de Paul Rycaut. Como se ha
tenido la oportunidad de explorar en los parrafos precedentes, el conoci-
miento de los textos de Garcilaso fue progresivo, comenzando con las
notas incluidas por Purchas en su Pilgrimes destinadas a continuar el
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suefio imperialista de Hakluyt y finalizando en una versién, la de Rycaut,
ya mas alejada de esos propésitos (por haberse conseguido) y mas préxima
a ofrecer una traduccidn real de los Comentarios. En cualquier caso, se
puede afirmar que, para 1688, el Inca Garcilaso habia conseguido con-
quistar al pablico intelectual inglés, una tarea nada fécil para un escritor
espanol, pero que la nobleza de su prosa y lo interesante de sus postulados
consiguieron.
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Resumen: En el Quijote de 1615, asistimos a un peculiar entramado de representaciones
animalisticas, al comprobar que los animales alcanzan mayor relevancia que en la primera
parte de 1605. También descubrimos que sus funciones narrativas son muy diversas y
dignas de ser estudiadas en detalle. El presente trabajo analiza los dltimos encuentros ani-
males que jalonan la aventura vital de don Quijote en su tercera salida. A través de los sen-
tidos simbolicos atribuidos a tales animales en la tradicién cultural del Siglo de Oro, suge-
rimos que el hidalgo llega a leerlos como sefiales de su propio destino caballeresco.

Palabras clave: ejemplaridad, animales, simbolismo, sefiales, Quijote 1615.

Desde los inicios de la cultura los hombres se sirvieron de los animales
para comprenderse y comprender el mundo. Las primeras metaforas se
hicieron con animales, porque las virtudes y defectos que se descubrian
en el cardcter humano podian entenderse mejor con ellos: los animales
son buenos para pensar, como diria Levi-Strauss (Alves 2011: 4). Esta
mirada antropocéntrica es la que predomina en el Quijote, como era la
norma entre sus contemporaneos; sin embargo, la obra de Cervantes da
testimonio de un quiebre en el cual los animales son también vistos de
maneras mas individuales, realistas y hasta carifosas.

En la segunda parte del Quijote llama la atencién la cantidad de ani-
males que pululan por sus paginas. En este trabajo lo que propongo es
pensar de qué manera podria estar leyendo el mismo don Quijote los
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animales con los que se encuentra en su camino.' El modo de leer o de
simbolizar es otra de las formas que Cervantes usa para caracterizar a sus
personajes; por eso, la construccién ficcional de la lectura del mundo
animal por parte de don Quijote es un detalle que merece ser atendido.

Cabe hacer una aclaracién: no estoy diciendo que los animales tengan
necesariamente una funcién simbolica en el Quijote, pero si que la obra
pone en escena la compleja relacién entre animales y humanos en los
tiempos de Cervantes (Alves 2011, Martin 2012, Beusterien 2013, D’O-
nofrio 2018). Por un lado, la mayoria de los animales que aparecen tienen
una vida muy concreta y tan desencantada como los caminos de La Man-
cha; pero, por otro, son vistos por don Quijote —y no solamente por
él— como simbolos cargados de mensajes trascendentes.”

En el Quijote de 1615 se exacerba una veta supersticiosa que tendra
mucho peso en la tltima salida del héroe.> Podemos comprobar que la re-
lacién de don Quijote con los agiieros es muy ambigua. Por un lado, acepta
hacia los demas que el futuro es un territorio vedado; pero —intimamente
preocupado por su fama— no puede sustraerse a tratar de encontrar indi-
cios para descubrir el final de su historia. Mejor lector que caballero an-
dante, no debe sorprendernos que el hidalgo busque en su vida caballeresca
un orden simbdlico similar al de los libros que leyo; es decir, con corres-
pondencias entre sucesos del principio y del final, avisos o0 admoniciones
de todo tipo y diversas senales que ayuden a predicar el valor del héroe.
Los animales con los que se cruza el héroe suelen funcionar como trans-
misores privilegiados de esos mensajes en todo tipo de ficciones, en su
carrera caballeresca don Quijote no sera menos que sus modelos.

1 Por cuestiones de espacio me limito aqui a los tres dltimos encuentros, pero preparo
una version completa de este estudio.

2 Vale recordar las palabras de Andrés Ferrer de Valdecebro cuando afirmaba: «No
destiné el Cielo a los animales para el servicio material del hombre solo, que la
templanza del toro no sirve para la cultura de los campos, ni la continencia del ca-
mello, para cargar mds peso sobre sus espaldas. De donde es preciso, que sus per-
fecciones a més elevado ministerio sirvan» (1680: Argumento).

3 Augustin Redondo recorrié la temaitica del elegido en el texto y la importancia que
tiene para la autopercepcién de don Quijote (2006, 2015 ). Esto, a su vez, estd muy
relacionado con todo el ciclo de agiieros, estudiados por Riley (1979), Garcia Chi-
chester (1983) y Canavaggio (2006).
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El Quijote de 1615 estd enmarcado por agiieros animales: empieza
con relinchos que se leen como senales y termina con la liebre perseguida
a la entrada de la aldea. Al recorrer los encuentros animales y su entre-
cruzamiento con los agiieros se ve la relacion entre la representacién con-
creta de lo natural y la construccién simbdlica en la imaginacién de los
personajes (aunque no hay espacio para ejemplificarlo). No cabe duda
de que los animales se unen en el pensamiento de don Quijote con las
ideas que presagian el éxito o fracaso de su carrera caballeresca.

El episodio mds importante en este sentido es el del encuentro con los
leones. Ms all4 de lo discutible del resultado (D’Onofrio, en prensa), es
indudable que don Quijote lo toma como una marca especialmente be-
neficiosa en su carrera, al punto de cambiar su nombre apelativo por el de
Caballero de los Leones. A Diego Miranda le dice que él sabe que este en-
cuentro lo marca para la posteridad «... porque mejor suena en las orejas
de los que lo oyen “el tal caballero es temerario y atrevido” que no “el tal
caballero es timido y cobarde”> (I, 17, 840, el resaltado es mio).

En el palacio ducal, dentro del progresivo menoscabo que sufre don
Quijote, Altisidora aprovecha a conectar simbdlicamente el ataque del
gato furioso con la falta de respuesta erética del caballero a sus requiebros
amorosos: «Todas estas malandanzas te suceden, empedernido caballero,
por el pecado de tu dureza y pertinacia... » (II, 46, 1095). De esta forma,
Altisidora siembra en don Quijote la idea de que los ataques animales
son una respuesta a sus acciones (D’Onofrio, en prensa).

Y asi llegamos a los tres ultimos encuentros animales, a los que nos
dedicaremos para mostrar como pueden formar un circuito simbdlico
leido por don Quijote.

Luego de salir del palacio ducal, orgulloso por abandonar la vida cor-
tesana y volver a las aventuras de la caballeria andante; luego de encontrarse
con las figuras de los caballeros-santos y de ser recibido con admiracién
por los integrantes de la Arcadia fingida, don Quijote se propone honrar a
las damas-pastoras con un orgulloso desafio en mitad del camino.

Hay que notar que la furia y la soberbia empiezan a sobrevolar estas
paginas en diferentes niveles. Como justificacién para hacer su despliegue
de poderio caballeresco, don Quijote dice que el mayor pecado no es la
soberbia, como muchos dicen, sino el desagradecimiento (II, 58, 1205).
Cuando Sancho alaba su discurso (con alguna mencién a la locura),
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don Quijote le responde «con gran furia y muestras de enojo>, yendo
a cumplir su «arrogante ofrecimiento (II, 58, 1206-1207). Yaen el ca-
mino y con el peligro inminente del tropel de toros que iba hacia é], Ia
respuesta de don Quijote, a quienes le ruegan que se aparte, sigue en la
misma veta orgullosa y soberbia: «jEa, canalla [...] para mi no hay
toros que valgan, aunque sean de los mds bravos que cria Jarama en sus
riberas!>» (II, 58, 1208).

El final de tanto orgullo, cuando ha sido pisado por los toros, es justa-
mente su contracara: la vergiienza: «...sin volver a despedirse [ ... ] con
mds vergiienza que gusto, siguieron su camino» (ibid, 1208). Inmedia-
tamente llama la atencién que el narrador comente la accién de los toros
como un «descomedimiento> (II, 59, 1208), como una descortesia por
parte de los animales. Parece aceptar, hasta el mismo narrador, que la
fuerza arrolladora del tropel de toros bravos deberia haber respetado dig-
nidades: las bestias tendrian que haber sido mds medidas que el propio
caballero orgulloso.

Es fundamental también el comentario posterior de don Quijote que
claramente lee el maltrato de los toros como un castigo y, especialmente,
como un desajuste entre lo que su soberbia le prometia ylo que el mundo
le ofrece. Como si no entendiera qué eslo que esta pasando a su alrededor,
sus pretensiones extremas lo han castigado.*

Precisamente, en el toro se concentraban desde antiguo las represen-
taciones de la fuerza y las pasiones indomitas. Cabe distinguirlo del buey
(toro castrado o domesticado), que se usaba para el trabajo y era ejemplo
paradigmitico de la templanza, el esfuerzo y la resistencia. El toro, segun
su capacidad de dominio, podia ensenar también la moderacién y el coraje.
Horapolo (1991: 128) dice que los egipcios usaban la figura del toro para
mostrar «hombria con moderacién» y Ripa (1987: 228) en sus iconologfas
lo utiliza para significar la fuerza, la intrepidez y el coraje.

En las lecturas cristianizadas de los mitos cldsicos, los animales solian
ser decodificados como pasiones especificas. Asi explica Pérez de Moya
(1995: 468) el sentido de lalucha de Hércules con Aqueloo que se habia
transformado de gigante, en dragén y luego en toro:

4 «Yo, Sancho, naci para vivir muriendo y tt para morir comiendo; y porque veas
que te digo verdad en esto, considérame impreso en historias, famoso en las armas,
comedido en mis acciones, respetado de principes, solicitado de doncellas: al cabo
al cabo, cuando esperaba palmas, triunfos y coronas, granjeadas y merecidas por
mis valerosas hazafias, me he visto esta mafnana pisado y acoceado y molido de los
pies de animales inmundos y soeces>» (11, 59, 1209-1210).
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En las transmutaciones en que fingen mudarse Acheloo quisieron los
antiguos declarar las condiciones de nuestro énimo ser mudables, y que
en diversas formas se varian, agora deseando uno y luego aborreciendo
esto y amando otro; y unas veces con soberbia presumiendo mucho,
tomamos la forma de toro o leén. Otros siendo timidos, de liebre o
de ciervo, y asi en otras formas, segtin las demds pasiones.

Es claro que los toros que derriban a don Quijote son concretos y vero-
similes, pero eso no quita que ayuden también a resaltar ese clima de exceso
y soberbia que se estaba poniendo de manifiesto en el recorrido del personaje.
Aunque €l no lo llega a comprender entonces —porque sigue pensando
que es un desarreglo del mundo— una vez vencido por el de la Blanca Luna
y de regreso a su aldea, don Quijote reconoce que le falté prudencia y le
sobré presuncion (precisamente lo que suelen ser las ensefianzas del toro®):

...cada uno es artifice de su ventura. Yo lo he sido de la mia, pero no con
la prudencia necesaria, y, asi, me han salido al gallarin mis presunciones
[...]. Atrevime, en fin; hice lo que pude, derribaronme, y, aunque perdi
la honra, no perdi ni puedo perder la virtud de cumplir mi palabra. (II,
66, 1276)

En su camino de vuelta, el cruce con la enorme piara de cerdos en-
cuentra a don Quijote desprevenido pero también mas melancélico y sin
impetus de batalla. Si de los toros el narrador habia dicho que eran des-
comedidos, ahora con los cerdos hace hincapié en la falta de respeto al
caballero: «Llegé de tropel la estendida y grufidora piara, y sin tener
respeto a la autoridad de don Quijote, ni a la de Sancho, pasaron por
cima de los dos... » (11, 68, 1290).

Todas las representaciones culturales del cerdo en la época son nega-
tivas. Es de los mds inmundos animales, de los mas haraganes e incapaces
de aprender buenas costumbres. Covarrubias indica que no da ningin
provecho en toda su vida, salvo cuando se lo mata ( Tesoro, s. v., ‘puerco’).
Entre las lindezas que se dicen del pobre cerdo, ademads de la inmundicia,
otra constante es que no reconoce lo bueno: el cerdo desprecia la virtud;
Ripa lo usa como figura de esa precisa idea. Y asi lo registran muchas co-
lecciones de emblemas.’

5 Juan de Borja (1680, 11, 332-333), por ejemplo, hace eco de la tradicién que decia
que el toro bravo podia ser amansado con una guirnalda de higuera silvestre y asi
convertirse en figura de la templanza.

6  Por eso es comun la imagen del cerdo que pisotea las flores, del adagio cldsico:
«Cerdo entre rosas», que se mezcla también con la recomendacién biblica de no
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En estas paginas, don Quijote estd en posicion de martir, sufridor de
trabajos, como un Job caballero andante que tiene que resignarse y resistir.
Por eso quizés es tan distinta su respuesta a cuando lo atropellaron los
toros. Antes habia querido seguir luchando, ahora es Sancho el que quiere
tomar la espada como un soldado loco y vengarse; él, en cambio responde:
«Déjalos estar, amigo, que esta afrenta es pena de mi pecado, y justo cas-
tigo del cielo es que a un caballero andante vencido le coman adivas y le
piquen avispas y le hollen puercos>» (II, 68, 1290-1291). Si don Quijote
estd leyendo animales en una veta simbdlica —como sostengo—, se ex-
plica también su mayor resignacion frente al ataque de la piara: en cierta
forma puede verse a si mismo como la imagen de la virtud pisoteada. Es
afrentoso, pero logra mantener una imagen que todavia lo favorece, al
verse como un virtuoso caballero vencido que va a cumplir su palabra y
a quien los seres inmundos no reconocen.

Ala entrada dela aldea se produce el ultimo encuentro animal, que es
curiosamente el unico que de verdad alarma al protagonista. En el camino
de degradacion, la figura de la liebre es para don Quijote la peor de todas
porque concentra uno de sus mayores temores: la cobardia.” Desde el
principio de 1615, el ser o no ser caballero andante se habia cifrado en
diferenciarse de los caballeros cortesanos. Lo que marcaba la diferencia
era la valentia y estar acostumbrado a la vida de campana. Es decir, nadie
tenfa que pensar que fuera cobarde ni que necesitaba comodidades ni
galas para vivir.

Precisamente la liebre concentra ambos conceptos: la cobardia y la mo-
licie, de acuerdo a las representaciones culturales de este animal. Para el
emblemista Villava, la escena de una liebre perseguida por un perro era la
imagen misma del cortesano cobarde y afeminado (D’Onofrio 2013).

Cabe tener en cuenta que solamente Sancho interpreta a la liebre
como figura de Dulcinea. Don Quijote en ningin momento lo dice nilo
acepta después.® Entre el omen escuchado a los nifios, «no la has de ver
todos los dias de tu vida», y la liebre que huye don Quijote solamente
exclama: «jMalum signum, malum signum! Liebre huye, galgos la siguen:

arrojar perlas a los cerdos. Véase el comentario de Herndndez Mifiano (2015: 134-
136) al emblema I, 48 de Covarrubias.

7 Dediqué otro trabajo a este encuentro en particular y la relacién de don Quijote
con los caballeros cortesanos (D’Onofrio 2013).

8  Lasinterpretaciones que ligan la liebre alo femenino se desvian con esta suposicion
de Sancho (Vila 1993 y 2015,y D’Onofrio 2013 lo discuten). ;La hubiera entregado
a los cazadores don Quijote, como lo hizo, si la vefa como imagen de su amada?
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iDulcinea no parece!> (I, 73, 1323 ); y no vuelve a hablar ni a responderle
a Sancho hasta llegar a la aldea. Es como si hubiera enmudecido. Mds
alld de los multiples sentidos que puede tener en el texto la liebre y
también la jaula de grillos, lo que estoy queriendo resaltar es la linea de
lectura que puede explicar el temor de don Quijote.

Ademas de la figura topica de la cobardia, que tanto resuena en don
Quijote (porque se estuvo queriendo separar de ese defecto desde que
sali¢ a la aventura), la liebre estaba muy ligada al ledn: eran en cierta
forma animales simbolicos opuestos y aparecian juntos en numerosas
representaciones conceptuales, donde podian mostrar la imagen del
valor y de la cobardia, respectivamente (como el emblema III, 23 de
Covarrubias). Pero si aparecian los dos en una situacién realista (no
como jeroglificos yuxtapuestos) el leon iba a estar muerto y la liebre lo
atacaria, porque juntos representarian el adagio famoso, recogido por
Erasmo y muy presente en la tradicién simbolica espanola: «Al leén
muerto hasta las liebres insultan» (Adagia IV, 7, 82; Hernandez Mifano
2015: 586-588). El mal agiiero, que solia representar la liebre que se
cruzaba en el camino, empeora entonces para quien —como don Qui-
jote— se identificé tanto con el ledn (véase el emblema de Alciato
«Cum larvis non luctandum> ).

En definitiva, ya sea que don Quijote vea en la liebre un espejo de si
mismo que quisiera ocultar o que la vea como un enemigo que lo enfrenta,
se puede entender que este encuentro resulte una pésima sefial para él;
como desenmascaramiento o como indicio de un final definitivo, la liebre
es una senal de muerte para don Quijote.
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Resumen: En los preliminares de El Fénix de Minerva (1626) se recoge un elogio de Ve-
ldzquez de Acevedo dirigido a Lope. Seguidamente se imprime una respuesta del mismo
Lope al autor del libro. Ambos paratextos intercambian elogios que ponderan la calidad
de la obra literaria, al tiempo que ofrecen una definicién flexible e interesada de lo que
deba significar el término «Fénix>, con el que se identifican tanto el autor del libro como
Lope de Vega. El andlisis de esta comunicacion permite entender mejor cémo Lope usaba
los paratextos para posicionarse en el sistema literario epocal.
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En 1626 se publica en Madrid El Fénix de Minerva y arte de memoria,
de Juan Velazquez de Acevedo. La obra es un tratado nemotécnico surgido
al calor de «ese revival que el ars mnemonica experimenta en Espana
(sobre todo en la primera mitad del siglo xv1r), y que, como fenémeno,
se produce en sincronia con la extension de la cultura emblematica, se-
gun las atinadas palabras de Rodriguez de la Flor (1985: 184). El estudioso
explica que este libro se concibe como una «encyclopaedia mnemdnica
cuya pretension ultima es la de integrar a todas las demds, construyendo
una auténtica summa» (Rodriguez de la Flor 1985: 186). Ademas de su
inclusion dentro de esta tendencia renovadora de la época, presenta gran
interés y originalidad por dos razones. En primer lugar, porque «ofrece
la singularidad de atender la materia [nemotécnica] de forma indepen-
diente, como Arte de la memoria propiamente dicho y [ porque] constituye
el primer libro en su género publicado en lengua castellana» (Egido

*  Este trabajo se ha realizado en el marco del proyecto Prdcticas editoriales y sociabilidad li-

teraria en torno a Lope de Vega (FEDER UCO-1262510 <https://wwwuco.es/presolo>).

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_015

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Saez y J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 182-189
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1986: 36). En segundo lugar, porque el autor, Juan Veldzquez de Acevedo,
es «el primer tratadista espafiol de la memoria» (Pefia Ntfiez 2016: 59).

Aungque las posibilidades interpretativas de una obra como esta re-
sulten tan sugerentes como llamativas, ya Aurora Egido (1986: 31) sefial6
que «rastrear la invencion e historia del arte de la memoria en Espana es
tarea compleja que requiere una investigacion amplia y profunda>. Aten-
diendo a tan atinadas y juiciosas prevenciones, no sera el propésito de
este trabajo encaminar los pasos hacia ese vasto campo de anilisis. De
hecho, ni siquiera nos planteamos afadir reflexiones parciales sobre el
contenido del libro. En lugar de eso, nos fijaremos en un aspecto mas

Fig. 1: Juan de Veldzquez, El Fénix de Minerva y arte de memoria,
Madrid, Juan Gonzélez, 1626. Portada. Acceso libre on-line.
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desatendido: sus preliminares, con el propdsito de reflexionar sobre el
sentido que dentro de ellos adquiere el paratexto firmado por un Fénix
distinto al del titulo: Lope de Vega.

Sitodo libro es un aparato de memoria, en la medida en que resguarda
del olvido aquello que se fija sobre el papel, en el caso de El Fénix de Mi-
nerva esta premisa alcanza una dimensién mucho mayor, dadas las carac-
teristicas inherentes a una obra nemotécnica como esta. Debe subrayarse
al respecto que son justamente las nociones relacionadas con la perma-
nencia y el recuerdo las que inundan también los elementos conforma-
dores de los pliegos iniciales del libro. Asi ocurre desde el comienzo
mismo del volumen, pues ya en la portada el sintagma del titulo arte de
memoria se acompana de una poderosa construccién logoiconica que se-
guramente permanecerfa en la memoria de quienes la viesen sin grandes
dificultades.

Se trata de un grabado del ave fénix con el blasén de los Veldzquez
—alaizquierda— y el de los Acevedo —a la derecha. En el centro se in-
cluye la representacion gréfica de la Eucaristia, orlada con una frase ex-
traida del Psalmo 110, 4: «Memoriam fecit mirabilium suorum» («Dejé
memoria de sus maravillas> ). A esta imagen o pictura —de acuerdo con
lalogica compositiva de la emblematica— se le afiade una suscriptio que
reitera la misma idea: «Igne Fenix sicut perficitur renascendo: Arte me-
moria ita novatur reminiscendo» («Taly como el igneo Fénix se completa
renaciendo, el Arte de la memoria se renueva recordando> ). En el si-
guiente folio se estampa un grabado de mayor tamano con el escudo no-
biliario de la familia Velazquez —trece roeles de azur en campo de plata
y bordadura de gules con ocho aspas de oro—, coronado con el lema:
«Domine dux mihi eris» («Sefior, ti me guiards> ).

Se imprime luego la tasa y la fe de erratas, fechadas el 9 y el 6 de
febrero respectivamente; a las que siguen dos aprobaciones, a cargo de
don Diego Vela —25 de junio de 1624— y del maestro fray Agustin Nu-
fiez Delgadillo —14 de julio de 1624—. A continuacion se encuentran
los dos textos que interesan a nuestro estudio: una dedicatoria de Juan
Velédzquez destinada a Lope de Vega y la contestacion de este. El texto de
Veldzquez de Acevedo es el que sigue:

A Lope de Vega Carpio

La comun estimacion que, supliendo defectos o mensurando quilates,
V. M. hace de todos, ha dado alas al Fénix de Minerva para volar al Libano
encumbrado de su ingenio, guiado con natural motivo al fuego de tan
amorosa censura, a quien le ofrezco deseoso de verle renacer tan acriso-
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lado y galdn que, adornado con ella, pueda parecer en publico, que no
hara sin la licencia y aprobacién de V. M., que Dios guarde en el estado
que merece. Don Juan Veldzquez. (Velazquez de Acevedo, El Fénix de
Minerva y arte de memoria, fol. §*r)

Al vuelto del folio se encuentra la respuesta de Lope:

Respuesta de Lope de Vega Carpio

No puedo, tan brevemente como V. M. pide, decir lo mucho que he esti-
mado este libro y cudn cierto estoy que ha de ser muy 1til, por ser tan in-
genioso y tener asunto tan peregrino, pero reduciendo cuanto siento a
una palabra digo que, con justa razén, V. M. le llamé Fénix, porque es
unico al mundo, asi por la materia como por la erudicion. Dios guarde a
V. M. para que honre la patria con el fruto de tan grandes estudios. Ca-
pellén de V. M. Lope de Vega Carpio. (Velazquez de Acevedo, El Fénix
de Minerva y arte de memoria, fol. §*v)

Ambos paratextos intercambian elogios que ponderan la calidad de
la obra literaria, al tiempo que ofrecen una definicion flexible e interesada
de lo que debe significar el término «Fénix>, con el que se identifican
tanto el propio volumen impreso y su autor como Lope de Vega, dedica-
tario a la par que sancionador favorable del libro.

Son varios los aspectos que deben resaltarse de la dedicatoria escrita
por el autor de El Fénix de Minerva. En primer lugar, llama la atencién la
modificacion del destinatario interno, dado que enla portada del libro se
habia consignado con claridad que el volumen estaba «dedicado al San-
tisimo Sacramento>; el cual se representaba visualmente en las figuras
de un ciliz y un ave Fénix. Este pdjaro fabuloso habia sido empleado
como objeto de alegorizacion cristiana desde los primeros tiempos de la
Iglesia y cuando escribe Lope era ya un simbolo muy codificado del sa-
cramento eucaristico (Garcfa Arranz 2010: 358-375). Si a esto se afiade
que esta misma ave es utilizada para dar nombre al libro, resulta que la
etiqueta «Fénix> remite en la portada y en los subsiguientes preliminares
a una triple dimension significativa: al aparato de perduracion que es el
volumen impreso, al sacramento de vivificacion del rito eucaristico y al
escritor de fama imperecedera encarnado en Lope de Vega Carpio.

Precisamente esta popularidad del poligrafo madrilefio engarza con
el segundo elemento digno de consideracion en el paratexto escrito por
Velédzquez de Acevedo: la invocacion a la fama de Lope de Vega para que
ayude al éxito de su Arte de memoria. Partiendo de la «comun estimacién»
de que goza Lope —esto es: su aceptacién mayoritaria en el sistema lite-
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rario—, Veldzquez celebra que el dedicatario otorgue «alas al Fénix de
Minerva para volar al Libano encumbrado de su ingenio>. La identifica-
cién entre uno y otro Fénix —libro homénimo y escritor Lope de Vega—
se convierte en una eficaz fusiéon cuando Veldzquez expresa su deseo es-
peranzado de ver «renacer> al libro que ha escrito para que «pueda pa-
recer en publico>. En otras palabras: gracias a la accién taumatdrgica del
Fénix-escritor, el Fénix-libro se convierte en algo distinto de lo que era
originariamente, en un proceso de transubstanciacion auspiciado por el
Fénix-eucaristico. Unicamente tras la unificacion del Fénix-escritor y el
Fénix-libro, propiciada por el Fénix-sacramental, entiende Velazquez de
Acevedo que su volumen «pueda parecer en ptblico>». Pero para ello
necesita un ultimo requisito: «la licencia y aprobacién de V. M.».

Esto nos sitda ante el tercer y ultimo elemento que a nuestro juicio
debe resenarse en el paratexto redactado por el escritor de El Fénix de
Minerva: el sentido de la aprobacién literaria. Para que un producto edi-
torial pudiera difundirse en la Edad Moderna era necesario cumplir con
los requisitos de la legislacion vigente. En este sentido, el pistoletazo de
salida para todo volumen impreso comenzaba con la pertinente «apro-
bacién> previa y la subsiguiente «licencia» de impresion, justamente lo
que Veldzquez de Acevedo solicita a su dedicatario.

Naturalmente, se puede entender que con el sintagma «licencia y
aprobacién> se reclama Gnicamente el visto bueno de un superior en
autoridad literaria. Sin embargo, dirigiéndose a Lope de Vega, la peticién
no estaria exenta de una interpretacion mds amplia entre sus coetineos.
Fundamentalmente porque el escritor madrilefio no solo era un autor de
éxito, sino que también participaba en el sistema literario de su tiempo
como aprobador legal de textos (Sdnchez Jiménez 2020). Y lo hacia, ade-
mds, en un momento en el que la aprobacion de textos poéticos se utilizaba
como sancidon administrativa y también como oportunidad para ofrecer
juicios literarios, generalmente favorables al escritor y a su obra (Garcia
Aguilar 2009: 87-121).

En sintesis, Velazquez de Acevedo, autor de El Fénix de Minerva,
redacta su dedicatoria a Lope de Vega —Fénix de los ingenios— buscando
el respaldo topico para sulibro, como era habitual en la época. Pero al di-
rigir su Fénix a otro Fénix, aderezandolo todo con un cierto halo sacra-
mental, resulta que se produce una indesligable fusién entre el libro y un
dedicatario que es, a la vez, censor de ese mismo producto editorial. De
ese modo, las palabras de Lope en relacion al Fénix de Minerva no se pue-
den entender solamente como una caracterizacién del libro, sino también
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como una definicién de si mismo, en un juego especular que ya venia
empleando el escritor madrilefio en buena parte de sus paratextos (Garcia
Aguilar 2019 2020y 2021).

Es fundamentalmente en la tltima etapa de su vida (1621-1635)
cuando «el Lope ultimo» (Sinchez Jiménez 2018: 277-345) comienza
a valerse de los preliminares de sus obras impresas como un espacio pri-
vilegiado para comunicarse con los diversos agentes del sistema literario
—nobles, escritores o potenciales benefactores— y también para definirse
a si mismo de acuerdo con las caracteristicas autoriales que desea arro-
garse. En este sentido, deben destacarse dos hechos objetivos que no ad-
miten discusion. En primer lugar, durante esta época postrera de su vida
el Fénix multiplica la redaccién de aprobaciones, valiéndose de este es-
pacio paratextual hibrido —entre la sancién administrativa y literaria—
no solo para validar las propuestas que encajan con su propia poética
compositiva, sino también para arremeter contra los escritores que le
desagradan. En segundo lugar, es en este periodo final cuando desarrolla
su gran innovacioén en las partes de comedias publicadas entre 1620 y
1625, al multiplicar la habitual dedicatoria Gnica para el volumen por un
paratexto distinto e individualizado para cada una de las comedias.

Pues bien, en un contexto como el descrito es en el que puede en-
tenderse mejor el fragmento que dirige Lope al autor de EI Fénix de Mi-
nerva. Su escueta contestacion comienza con una aparente excusa a la
peticion formulada, pues si Veldzquez de Acevedo solicita «aprobacién>,
el madrilefio confiesa su incapacidad para dar cumplida respuesta a lo
solicitado: «no puedo, tan brevemente como V. M. pide, decir lo mucho
que he estimado este libro>. Efectivamente, para alguien que habia es-
crito casi una cuarentena de aprobaciones de extension muy dispar (Sdn-
chez Jiménez 2020), el breve texto de contestacién no serviria para cali-
brar los valores del tratado nemotécnico. Pese a lo dicho, lo hace con
creces, formulando el mayor encomio que podria ofrecer a ningun otro
volumen impreso: «reduciendo cuanto siento a una palabra digo que,
con justa razén, V. M. le llam¢ Fénix>. ;Qué mejor elogio podria salir
de la pluma de Lope que denominar un producto como «Fénix>? Sa-
bemos que enla época se utilizaba la expresion proverbial «es de Lope>
para cuantificar la extrema calidad de algo. Y no otra cosa sino eso es lo
que lleva a cabo el genial poligrafo al validar El Fénix de Minerva subra-
yando, justamente, su atinado y definitorio sobrenombre, cargado de
connotaciones positivas y reconocible al mercado como una marca dis-
tintiva de autor (Egido 2000).
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Naturalmente, Lope se vale del titulo del tratado para hacer una
facil pirueta retérica con la que encarecer de un plumazo al libro y a si
mismo, poniendo de relieve tres caracteristicas de su propia escritura
que no encontraban todo el reconocimiento que él desearia: «es tinico
al mundo, asi por la materia como por la erudicién>. Pero la ficil y hasta
previsible rapidez con que despacha el Fénix esta alabanza deja entrever
un automatismo enunciativo —basado en el reflejo autorial y en la pro-
yeccion de quien escribe sobre el objeto elogiado— que revela la co-
herente estrategia de sus paratextos. Por eso merece la pena detener la
mirada en este fragmento de El Fénix de Minerva, porque a pesar de las
inexactitudes que comporta cualquier generalizacion, esta respuesta
sancionadora de Lope puede asumirse como sintesis ajustada o minia-
tura perfecta del sentido y la funcién de su poética paratextual, basada
en la identificacién de quien escribe con no pocas de las virtudes del
sujeto u objeto que elogia.

OBRAS CITADAS

EGIDO, Aurora, «El arte de la memoria y El Criticén>, en Gracidn y su
época. Actas de la I Reunion de Filologos Aragoneses, Zaragoza, Ins-
titucion Fernando el Catolico, 1986, pags. 25-66.

—  «LaFénixy el Fénix. En el nombre de Lope>, en Otro Lope no ha
de haber. Atti del convegno internazionale su Lope de Vega, ed. de
Maria Grazia Profeti, Florencia, Alinea Editrice, 2000, pags. 11-49.

GARciA ARRANZ, José Julio, «Symbola et emblemata avium>. Las aves en
los libros de emblemas y empresas de los siglos xv1 y xvi1, A Coruna,
SIELAE, 2010.

GARCIA AGUILAR, Ignacio, «Ecos y reflejos de la polémica por la Spongia
(1617) en las aprobaciones y dedicatorias de Lope de Vega», Ca-
liope. Journal of the Society for Renaissance and Baroque Hispanic
Poetry, 26.1, 2021, pags. 58-8o.

—  «El entramado paratextual de La Filomena>, Atalanta, 8.2, 2020,
pags. 98-112.



LOPE EN LOS PARATEXTOS DE EL FENIX DE MINERVA Y ARTE DE MEMORIA 189

—  «Dédivas pro domo sua: representacion de autor en las dedicatorias
de las Partes XIII-XX de Lope de Vega>, Bulletin Hispanique, 121.2,
2019, pags. 5§93-612.

—  Poesiay edicién en el Siglo de Oro, Madrid, Calambur, 2009.

PENA NUNEZ, Beatriz Carolina, Fray Diego de Ocaiia: olvido, mentira y
memoria, Alicante, Universidad de Alicante, 2016.

RODRIGUEZ DE LA FLOR, Fernando, «Mnemotecnia y barroco: el Fénix
de Minerva, de Juan Velazquez de Acevedo>, Cuadernos salmantinos
de filosofia, 12, 1985, pags. 183-204.

SANCHEZ JIMENEZ, Antonio, Lope. El verso y la vida, Madrid, Catedra,
2018.

—  «Lope de Vega ante la censurax», en Curiosidad y censura en la
Edad Moderna, ed. de Silvia Stefan, Bucarest, Editura Universitatii
din Bucuresti, 2020, pags. 99-121.

VELAZQUEZ DE ACEVEDO, Juan, El Fénix de Minerva y arte de memoria,
Madrid, Juan Gonzalez, 1626.



EL QuUIJOTE COMO NOVELA SATIRICA:
CADALSO Y LAS CARTAS MARRUECAS

EmMILIO MARTINEZ MATA
Universidad de Oviedo
emmata@uniovi.es
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consecuencias en la nueva concepcién narrativa.
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Las Cartas marruecas de José de Cadalso, una novela de culto entre
los ilustrados espanoles antes incluso de su publicacién pdstuma gracias
ala difusion manuscrita', supone un caso bien singular en la produccion
novelistica espanola del xvii1. También constituye una llamativa excepcion
en lo que se refiere a la interpretacion del Quijote en Espana en ese pe-
riodo.

Se ha sefialado la importancia del papel de la novela cervantina en las
Cartas (Ramirez-Aral’ljo 1952, Piras y Ferraris 1985, Rogers 1986, Lopez
1999, Cohen 2016y 2018); pero no se ha puesto de relieve la vinculacién
de la lectura del Quijote de Cadalso con la interpretacién inglesa de la
primera mitad del siglo.

Se percibe facilmente esa clara influencia: Cadalso utiliza de una ma-
nera muy cervantina el recurso del manuscrito encontrado (en la Intro-
duccién, la Carta LXXI], la Nota y la Protesta literaria), dedica una carta,
la LXI, al Quijote, y, ademas de diferentes alusiones a Cervantes a lo largo
de la obra (en las Cartas VII, VIIL, XXXII, XLIX y LXXI), cita el caso de

1 Escritas entre 1768 y 1774, no aparecerfan impresas hasta la edicion en el Correo de
Madrid en 1789, siete afios después de la muerte del autor. La amplia difusién ma-
nuscrita (Martinez Mata 1996: 621) llevaria a Vargas Ponce a afirmar en 1785 que
las Cartas, todavia inéditas, eran «comunes>» (Martinez Mata 2000a: 29).
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Cervantes como el més significativo (por delante de Quevedo y Fray
Luis) cuando alude a la incomprensién que reciben en Espafa sus mejores
escritores (p. 206).

Pero lo mas relevante, a mi parecer, es la huella en la concepcién de la
novela, una concepcién que estd vinculada a la interpretacion del Quijote
que se produjo en Inglaterra y Holanda a finales del xvi1 y comienzos del
xv11l, la que estd en la base de la novela moderna.

Cadalso inicia las Cartas marruecas aludiendo al Quijote como novela
critica que ha servido de modelo a muchas otras en las «naciones mds
cultas de Europa> (si bien precisa que las que mayor éxito han tenido
entre los intelectuales son las que utilizan la ficcién epistolar):

Desde que Miguel de Cervantes compuso la inmortal novela en que cri-
tico con tanto acierto algunas viciosas costumbres de nuestros abuelos,
que sus nietos hemos reemplazado por otras, se han multiplicado las cri-
ticas de las naciones mds cultas de Europa en las plumas de autores mas
o menos imparciales; pero las que han tenido mds aceptacion entre los
hombres de mundo y de letras son las que llevan el nombre de «cartas>»
(Cartas, pag. 3)*.

Dilucidar el sentido de esta sorprendente afirmacion del Quijote como
modelo de la ficcidn critica y, en concreto, de una novela epistolar resulta
crucial para la comprension de las Cartas (Cohen 2018: 139 lo pone de
relieve al subrayar cémo Cadalso, con su referencia al Quijote, estd condi-
cionando la lectura de su propia obra).

Para ello, es preciso situar las afirmaciones de Cadalso en el contexto
de larecepcion critica de la novela cervantina. Seria del todo incompren-
sible esta invocacion del Quijote como modelo de la novela satirica (con
una referencia especifica a la novela epistolar) si partiéramos de las inter-
pretaciones del mismo existentes en Espafia en torno a 1768. En ese mo-
mento, la concepcién de la novela cervantina en Espania estd muy alejada
de la de Inglaterra, Francia y Alemania: seguia considerdndose, al igual
que en el siglo anterior, como una novela burlesca, una simple parodia
de un género literario desfasado, el de los libros de caballerias. En efecto,
hasta que se produce la reivindicacién de Cadalso y de su amigo Vicente
de los Rios (el promotor de la magna edicion de la Academia en 1780),

2 Lamencién de la novela de Cervantes al comienzo de su obra es interpretada por
Cohen (2016) como una indicacién de Cadalso de que el Quijote constituiria en
las Cartas el modelo de un modo de construir el relato mas bien que de un tipo de
narracién a imitar (la novela satirica).
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el Quijote habia sido en Espafia una obra de difusién popular, pero que
estd muy lejos de recibir el aprecio critico que se percibe en otras naciones
(Martinez Mata 2005b y 2007).

Su historia editorial en Espania en el xvi11, hasta llegar a las ambiciosas
ediciones de Ibarra (1771), Sancha (1777) y la Academia (1780) en el
ultimo tercio del siglo, estd marcada por la difusién entre un publico de
menor poder adquisitivo, con impresiones en octavo, y tipos y papel de
baja calidad, més baratas por tanto (Rodriguez-Cepeda 1988ay 1998b).

Esa difusién popular convive con un escaso aprecio critico de la obra
y del autor que perdura hasta la década de 1770. Mayans, que escribe la
primera biograffa de Cervantes (1737), no lo hace por iniciativa propia,
sino obedeciendo el encargo de lord Carteret, transmitido por el emba-
jador inglés, Benjamin Keene, por el interés que tiene en que este le fi-
nancie la edicién de las obras del obispo Antonio Agustin®. No solo pre-
fiere claramente el Persiles al Quijote, sino que no llega a comprender el
éxito del Quijote, aludiendo despectivamente, en una carta a Andrés Bu-
rriel en 1751, a la difusion de su biografia de Cervantes («No hay tal
cosa como escribir sobre asuntos populares. Es listima que no nos ha-
gamos escritores de pronésticos> ). Esa mirada desdefiosa hacia su propia
biografia de Cervantes solo se explica desde la concepcién del Quijote
como obra popular, una simple parodia. Una muestra de esa concepcién
es el hecho de que, en ese periodo (y por mucho que hoy nos pueda
sorprender), la voz quijotismo tiene el valor de ‘infundadas pretensiones
de nobleza™.

A diferencia de la lectura meramente parddica que hacen sus compa-
triotas, Cadalso se sitiia de manera indudable en la interpretacion del
Quijote que se habia desarrollado en Inglaterra a comienzos de siglo y en
la concepcién de la novela que desencadena esa interpretacion (Martinez
Mata, 2019). Por otro lado, en sintonia con esa interpretacién, Cadalso
coincidird en la significacién que los ilustrados europeos otorgan al
espiritu critico, claramente diferenciado de la satira barroca.

Sin embargo, la referencia que hace Cadalso en el inicio de su obra,
«[Cervantes] criticé con tanto acierto algunas viciosas costumbres de

3 Sobre el cervantismo de Mayans, puede verse mi andlisis (Martinez Mata, 2004).

4  «Muchos hay que se jactan de nobles y descendientes de familias muy ilustres.
Esta especie de jactancia se puede llamar quijotismo, tomando la denominacién del
fingido caballero don Quijote, que, segun le pinté Cervantes, siempre estaba ha-
ciendo alarde de la hidalgufa y valentia caballeresca» (Andrés Piquer, Filosofia moral
para la juventud espafiola, 1755, p. 321).
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nuestros abuelos» (Cartas marruecas, p. 3), podria llevarnos a pensar
que concibe el sentido critico del Quijote como satira de costumbres, al
igual que lo habia interpretado unos anos antes Mayans. Asilo demuestra
Mayans cuando pone su empeno en sefialar cudles serian los objetivos
satiricos de Cervantes, por nimios que sean: cree que reprende a los que
«hablan con poca enmienda, sirviéndose del habla del vizcaino (§ 136),
o a los que ponen notas ridiculas en los mérgenes de los libros (§ 135).

La funcién critica del Quijote tiene un valor muy distinto para Cadalso.
El sentido de la afirmacién «criticé con tanto acierto algunas viciosas
costumbres de nuestros abuelos>, aun cuando en su literalidad pareciera
apuntar a la sitira de costumbres, se clarifica, en mi opinién, en una di-
reccion diferente gracias a: 1) la propia concepcién novelistica que se
deduce de las Cartas, 2) el original uso que hace Cadalso del Quijote, ra-
dicalmente distinto del parddico de Isla en su Fray Gerundio, y 3/ la in-
terpretacion del Quijote que se hace explicita en la Carta LXI.

En esta carta, ademas de aludir a la diferente valoracion que el Quijote
recibe en Europa respecto de su pais de origen, propone una interpreta-
cién, que no llega a concretar en sus implicaciones, absolutamente nove-
dosa en Espafia en ese momento:

En esta nacién hay un libro muy aplaudido por todas las demds. Lo he
leido, y me ha gustado sin duda; pero no deja de mortificarme la sospecha
de que el sentido literal es uno y el verdadero es otro muy diferente. Nin-
guna obra necesita mds que esta el diccionario de Nufio. Lo que se lee es
una serie de extravagancias de unloco, que cree que hay gigantes, encan-
tadores, etcétera, algunas sentencias en boca de un necio y muchas
escenas de la vida bien criticada; pero lo que hay debajo de esta apariencia
es, en mi concepto, un conjunto de materias profundas e importantes
(Cartas, pag. 146).

Amparado en la perspectiva ingenua y desprovista de todo prejuicio
de su personaje Gazel, el joven marroqui que desconoce el pais que estd
visitando, Cadalso desliza la sorprendente interpretacion de que en el
Quijote, por debajo del «sentido literal», de la «apariencia>, habria un
sentido «verdadero», mas profundo, compuesto por «un conjunto de
materias profundas e importantes>.

Ese sentido critico expresado en el inicio de las Cartas como indole
del Quijote que habria servido de inspiracion para «las criticas de las na-
ciones mas cultas de Europa» deberiamos relacionarlo sin duda con esas
«materias profundas e importantes>, mientras que la satira de costumbres
(«muchas escenas de la vida bien criticada» ) estaria, por tanto, relegada
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al nivel més superficial, el de la «apariencia» (obviamente, una simple
satira de costumbres, como cualquier sétira del Barroco, no habria podido
servir de inspiracion en ese momento para «las criticas de las naciones
mas cultas de Europa> ).

Bien es cierto que Cadalso no especifica cuél es ese «conjunto de
materias profundas e importantes>. Pero el hecho mismo de que afirme
esa importancia del contenido profundo del Quijote —y, significativa-
mente, el que no llegue a explicarlo— diferencia su perspectiva de la de
cualquier otro de sus contemporéaneos espafioles.

Se han propuesto diferentes interpretaciones de qué entenderia Ca-
dalso por ese «conjunto de materias profundas e importantes> que no
llega a explicitar. Ramirez-Araujo (1952: 258) percibe la sugerencia de
que el Quijote contiene un gran misterio. Fernandez Montesinos (1953:
508) lo interpreta como un testimonio de que en el siglo xv1ir Cervantes
era percibido como algo més que un novelista. Pérez Magallén (1995:
159-160) intuye que Cadalso «capta la dualidad entre lo sublime y lo
vulgar», entre lo sustancial y lo accidental. Lopez (1999: 262) plantea
solo como conjetura que Cadalso podria ver el Quijote como un libro
sobre el desengano. Para Cohen (2016: 142) el sentido «verdadero»
tiene menos que ver con un contenido concreto que con un modo de
construir el relato. En Martinez Mata (2001) situé la interpretacion de
Cadalso en relacion con otras lecturas de un nivel profundo en el Quijote.
Ahora planteo mi hipétesis sobre el sentido de la novela cervantina al
que estaria aludiendo Cadalso y sus consecuencias.

Alaaltura de 1768, el sentido oculto del Quijote, el «conjunto de ma-
terias profundas e importantes>, el sentido «verdadero» que se oculta
tras el «literal», tiene que entenderse necesariamente en la linea de la
interpretacion que se habia desarrollado en Holanda e Inglaterra a finales
del xvi1y comienzos del xvi11 del Quijote como una critica a los valores
caballerescos, es decir, a los valores aristocréticos del Antiguo Régimen,
que se asociaban de un modo especial a Espana, el estado con mayor vo-
cacion imperial en los siglos Xv1y XvII

Esa interpretacion se habia producido como una consecuencia del
juicio de René Rapin, muy influyente en Inglaterra, quien habia conside-
rado al Quijote dentro del género de la stira, en cuanto que supuestamente
serfa un ataque al duque de Lerma y, por extension, a toda la aristocracia
espanola por su apego a lo caballeresco. La credibilidad que le concedia
William Temple, embajador inglés en La Haya y escritor muy reconocido,
le habria dado una gran difusion (Martinez Mata, 2005a).
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Se trataria, por tanto, de una satira ideoldgica, que, segun Temple, ha-
bria tenido la fuerza suficiente como para derruir los valores guerreros
con la consecuencia de la ruina del imperio espanol, construido sobre
esos cimientos. Al satirizar los valores medievales, aristocréticos, el Quijote
abriria el paso a los nuevos valores del mundo moderno, los de los imperios
comerciales, como los de Holanda e Inglaterra, de cardcter maritimo,
frente al «imperio de conquista» que habria simbolizado Espafia (Mar-
tinez Mata 2019: 68). De hecho, Temple habia publicado un libro, que
obtendria un gran éxito, con sus reflexiones sobre Holanda, por el interés
que habia despertado como imperio comercial a partir de unas condi-
ciones fisicas adversas (Observations upon the United Provinces of the Ne-
therlands, 1672).

No podemos perder de vista que Cadalso se forma en Francia e In-
glaterra, paises en los que pasa buena parte de sus afios de juventud (al
menos entre 1753-1758 y 1760-1762), por lo que sin duda habria tenido
oportunidad de conocer la influencia de la interpretacion del Quijote pre-
dominante en esos dos paises en la primera mitad del xvi1r.

También era consciente de la concepcién de la novela que se produce
en Inglaterra en la primera mitad del siglo, en la que la interpretacion del
Quijote va a desempenar un papel de enorme relieve. El propésito critico
del siglo ilustrado no se dirige a la satira de costumbres o de tipos, sino a
la actitud moral o social. Lo sugeria Montesquieu al resaltar las ventajas
de la novela epistolar:

En la forma epistolar, donde no se elige a los actores y donde los asuntos
tratados no dependen de ningtin designio o plan previamente formado,
el autor cuenta con la ventaja de poder unir la filosofia y la moral a una
novela («Reflexiones sobre las Cartas persas» apud Séité 1998: 258).

La correspondencia ficticia entre personajes permitia una variedad de
temas y enfoques que, como el juego de la digresion en las novelas de Fiel-
ding o Sterne, resulta el camino mds apropiado para «unir la filosofia y la
moral>, para ofrecer una mirada critica sobre la vida humana y, en especial,
la sociedad, pero sobre todo para despertar el juicio de los lectores.

Aunque no podemos determinar hasta qué punto habria llegado a su
conocimiento, no cabe duda de que Cadalso habria sido bien consciente
de las consecuencias de la interpretacion inglesa del Quijote en la primera
mitad del siglo xv111. Su conciencia de que no podria hacerla explicita
porque esa interpretacion convertia a Espana en el representante en el
pasado de la tirania politica y de los «imperios de conquista» seria un
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testimonio mds de que Cadalso habria tenido ocasién de percibir no solo
la elevada valoracién europea que el Quijote recibe en Europa, sino tam-
bién la interpretacion ideoldgica de la novela cervantina que se habia
producido en Inglaterra, muy distante de la simple sétira de costumbres
que veia Mayans.

El Quijote habria desempenado un papel esencial, en el momento en
el que un grupo de intelectuales de distintas procedencias, exiliados po-
liticos o religiosos, estan creando las bases ideoldgicas sobre las que se
edificard la Edad Moderna: el rechazo alos valores aristocraticos y la sus-
titucion por otros nuevos, basados en la tolerancia politica y religiosa, en
una consideracion positiva del ser humano, en cuanto que orientado de
modo natural hacia el bien publico, la felicidad publica, no hacia la fama
o el honor, los valores aristocréticos.

Interpretar adecuadamente el sentido de la critica de «costumbres>
que Cadalso atribuye al Quijote resulta, por tanto, imprescindible para
determinar cudl es la concepcion novelistica que Cadalso sitia como
modelo de fondo de la novela de su tiempo y de su propia obra, a pesar
incluso de las diferencias derivadas del género epistolar al que pertenecen
las Cartas.
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Resumen: Tras el éxito de la primera parte del Guzmdn (1599), un autor oculto tras el
seudénimo de Mateo Lujén de Sayavedra publicé la Segunda parte de la vida del picaro
Guzmdn de Alfarache (1602). Dos afios después se imprimiria la Segunda parte de Aleman,
en cuyo final daba de nuevo pie a una posible continuacidn, redactada hacia 1650 por Ma-
chado da Silva bajo el titulo Tercera parte de Guzmdn de Alfarache. A dichas continuaciones
no se les ha prestado la misma atencién que al Quijote apdcrifo de Avellaneda, pero se
trata de textos plagados de cuestiones dignas de estudio; entre ellas, el estilo. La dimension
elocutiva del Guzmdn de Mateo Alemén llam¢ la atencién desde un principio y, por ello,
resulta esencial observar de qué manera fue emulada, parodiada o alterada por parte de
los continuadores, como receptores atentos del texto original. El propésito del presente
trabajo es exponer las conclusiones extraidas del estudio comparativo de los estilos de las
dos partes del Guzmdn con respecto a dichas continuaciones.

Palabras clave: Retdrica, estilo, Guzmdn de Alfarache, continuaciones apdcrifas.

Como es bien sabido, las continuaciones literarias tuvieron una amplia
propagacién a partir del desarrollo de la imprenta (Alvarez Roblin y Biag-
gini 2017: 7-8). A pesar de que, con frecuencia, el anuncio tépico de una
préxima parte perteneciese a la poética del género (Gonzélez Ramirez
2017: 241), la picaresca no constituye una excepcién, como ilustran las
segundas partes del Lazarillo o el Guzmdn. En este tltimo caso nos en-
contramos con la conocida Segunda parte de la vida del picaro Guzmdn de

El presente estudio se enmarca en el proyecto de tesis doctoral Retdrica y estilo en el
«Guzmidn de Alfarache>, financiado con la Ayuda para la Formacién de Profesorado
Universitario (FPU16/04735) del Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte. A
su vez, se vincula a la investigacién llevada a cabo en el GIC (GI-1377) de la Uni-
versidade de Santiago de Compostela, financiado por el Plan Galego IDT Xunta de
Galicia, GRC, 2019-2022, ED431C 2019/03.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_017

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Séez y J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 199-206
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Alfarache, publicada en 1602 bajo el seudénimo de Mateo Lujan de Sa-
yavedra, y con la Tercera parte de Guzmdn de Alfarache, redactada hacia
1650 por el portugués Machado da Silva y publicada por primera vez por
Gerhard Moldenhauer en 1927 en el nimero 69 de la Revue Hispanique
(Brananova Gonzéilez 2018: 23).

Enlo que afecta a la autoria de las obras, la inventio y, sobre todo, las
fuentes, asuntos, personajes y géneros, existen los estudios de diferentes
especialistas, algunos de los cuales iremos mencionando en las siguientes
paginas, por lo que en este caso nos centraremos en la elocutio. La inten-
cién principal del presente trabajo no es valorar la elaboracién retérica
de cada una de ellas ni el cuidado de sus autores con respecto al estilo,
sino observar posibles ecos del modelo. Ello nos permitira, entre otras
cosas, comprobar si aquellos recursos que consideramos principales en
la obra o en la escritura de Alemédn fueron también entendidos como
dignos de imitacion.

Frente a lo que ocurre con Sayavedra, Machado da Silva pudo contar
con los dos volumenes del Guzmdn del sevillano, con otras de sus obras
—hay ciertos ecos del San Antonio— y con la «libertad> que propiciaba
la muerte del autor. Esto resulta significativo, dado que en la segunda
parte de Alemdn el personaje se reforma y —quizds como respuesta al
Guzmdn de 1602— aumenta el numero de digresiones y su extension.
Asi, mientras el Guzmdn primero tuvo eco en la voz del supuesto Lujan
de Sayavedra, la respuesta de Alemén en forma de segunda parte no apé-
crifa lo tuvo, décadas después (cuando la picaresca habia perdido pre-
sencia) en Machado da Silva.

Empezando cronolégicamente y por las concomitancias, el texto de
Sayavedra imita muchos de los rasgos que consideramos fundamentales
en la vertiente digresiva del Guzmdn, especialmente aquellos relacionados
con la amplificacién y la acumulacién de ideas. El uso de la interpretatio
es constante, y se vincula a la enumeracién. Sayavedra —como Aleman—
recurre especialmente a ella en las definiciones y descripciones, que re-
cuerdan enormemente a las del sevillano. Al igual que sucede en el primer
Guzmdn, el tipo de compositio idoéneo para reforzar la reiteracion en el
plano de la inventio es el periodo de miembros o incisos, como ilustran
los siguientes pasajes, donde destaca también el homeotéleuton:

Una moza o ama que quiere servir de todo, sucia, ladrona, con un her-
mano, pariente o primo, para quien destaja tantas noches cada semana;
amiga de servir a hombre solo, de traer la mantilla en el hombro, que le
denracién y ella se tiene cuidado de la quitacion, cuando halla la ocasion;
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y ha de beber un poquito de vino, porque es enferma del estémago. (Pri-
mera parte, I1, IV, pag. 1 88)1

— [...] Es sevillano el que ven sin aparencia de estudiante, criado en
San Juan de Alfarache, refinado de golpe en la Puerta del Sol de Madrid
y calle de Toledo, trasplantado en Roma, pasado por entre picaro de co-
cinay estudiante de todas lenguas, apurado en Népoles y, aunque nuevo
en Alcald, viejo en todas universidades. (Segunda parte 1602, 11, V,
pags. 320-321)

La critica® tiende a considerar los pasajes donde la amplificacién tiene
un desarrollo notable como derivados de la falta de habilidad y originali-
dad de su autor, cuyo estilo ampuloso y plagado de extensos periodos
circulares entorpeceria la lectura. Por otra parte, en algunas ocasiones la
acumulacién exhaustiva de ideas, combinada con la expolitio y ciertos re-
cursos de repeticiéon que remarcan todavia mds el mensaje, llega a ser tan
insistente que invita a pensar en una exageracion consciente de la amplitud
alemaniana®, probablemente el rasgo mds evidente a ojos del lector. El
dilema principal ala hora de analizar la imitacién del detallismo del Guz-
mdn original podria situarse, por tanto, entre la hipertrofia de los rasgos
del modelo y una posible habilidad parédica que anticiparia la presente
en La picara Justina, el Buscén o el Quijote. Con ello no queremos decir
que la obra fuese formulada como una parodia exhaustiva del Guzmdn,
sino que el autor pudo observar los trazos sobresalientes en la prosa de
Aleman y parodiar aquellos que menos convincentes le resultaban por
medio de la exageracion.

A grandes rasgos, el detallismo es el elemento que mejor responde a
la mirada atenta al estilo de Alemdn, pero dentro de la obra de Sayavedra
hay bastantes mds aspectos dignos de estudio. Uno de ellos, relacionado
con la intencion del texto, es la importancia del didlogo y, especialmente,
la apelacién constante al lector. Como vemos casi siempre en Alemén (a
partir de la retérica del sermoén), el razonamiento suele combinarse con
la mocién de afectos, apostando asi tanto por el intelecto como por las
pasiones del receptor:

1 Extraemos las citas del Guzmdn de Aleman de la edicién de Gémez Canseco (2012).
Las de la Segunda parte apécrifa proceden de la edicién de Manero Lozano (2007)
ylas dela Tercera parte de lallevada a cabo por Navarro Durén (2010). Véase la lista
de obras citadas.

2 Véase Feldman (1970: 257-262), por ejemplo.

3 Setrata de un rasgo tipico de los imitadores, como refleja el gongorismo.
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Dime —yo te ruego—, ti que escuchas mi vida, ;cudntas veces en la
tuya has quedado fallado de tus deseos? En lo que agora tratamos, ;cudn-
tas veces te dieron hora y no puerta abierta? ; Cudntas te has visto a pique
de perderte, por ser casi cogido con el hurto en la mano, y otras has gas-
tado gran parte de tu dinero sin obtener lo que deseabas? Lances son
deste juego, tretas deste ajedrés, suertes de esta guerra. No te maravilles
de mi suceso y pon los ojos en los tuyos y déjame dormir, que tengo
alambicado el juicio de hacer discursos en materia que tanto aflige el en-
tendimiento. (Segunda parte 1602, 1, V, pags. 208-209)

Estos serfan los recursos fundamentales coincidentes entre ambas
obras, donde las digresiones y la combinacion de argumentacién y mocién
de afectos se alternan con el relato més o menos llano. Por las razones ya
comentadas, la tendencia mejor imitada fue la que debi6 ser considerada
la principal del estilo de Mateo Aleman: el detallismo y la amplificacién
deideas, alo que se une, probablemente por la busqueda del didactismo,
el mencionado didlogo con el lector. Veamos ahora qué sucede con Ma-
chado da Silva.

Partiendo de la segunda parte de Alemadn, el autor portugués opto
por beatificar al personaje y rodearlo de una mayoria de seres virtuosos,
excepto —curiosamente— su hermano gemelo y alter ego, con quien pa-
radodjicamente no paran de confundirlo, o el fraile picaro Amaro da Laje,
quien a su vez refiere las artimanas de Catalina de Melo. Esta Tercera
parte ha sido la menos estudiada, tanto por su tardia publicacion como
quizds por el «<hibridismo> que la caracteriza. Entre la critica destaca la
idea de que Machado continuo el texto de forma eficaz, pero fall6 en la
forma, como apuntan Gonzalez Ramirez (2017) o San Miguel, quien
defiende que «el autor portugués capt6é con mds precision las intenciones
moralizantes del Guzmdn de Alfarache que su realizacion estética» (San
Miguel 1974: 1 14). Es cierto que Machado tuvo muy en cuenta el sentido
de la obra alemaniana, al que anadi6 otras intenciones, como la descripcién
y elogio de Portugal y su gente.

De nuevo, en las digresiones aparecen muchos de los mecanismos de
los Guzmanes previos. Dominan, por tanto, las apelaciones al lector, a
quien se pretende persuadir por distintas vias. En las moralizaciones de
Alemén y Machado se alternan el razonamiento complejo a través de la
sucesion de prétasis y apédosis (dirigidas al intelecto del discreto lector),
la sencilla explicacién did4ctica (mediante exempla, similitudines, etc.) y
lamocidn de afectos, presente sobre todo en las amonestaciones, consejos
y advertencias. Dichos propésitos implican un estilo particular, y en el
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afectivo entran —ademds de la refutacion proléptica, ausente en Sayave-
dra— las figuras patéticas y de repeticion y, en general, muchos de los re-
cursos propios del sermon. El uso de estos mecanismos suele obtener
mayor eficacia de forma amplificada o acumulativa, por lo que en lugar
de aislados aparecerdn encadenados, en una enumeracion o en interpretatio
o expolitio, como se puede ver en el siguiente pasaje:

Si eres religioso, estate en tu celda; si eclesidstico, en la iglesia; si profesas
letras, con tus libros; si eres casado, asiste a tu mujer, trata de tu casay dela
ensenanza de tus hijos; si soltero y mozo, no gastes mal el tiempo, haz
como hacia el que te he referido, que, para saber mucho y de cosas varias,
todo el tiempo es poco y lamocedad corta. (Tercera parte, 111, VIII, pag. 503)

Una vez mads, la acumulacion de ideas se relaciona con definiciones y
descripciones. En una linea similar a la de Alemdn, y que Quevedo desa-
rrollaria con un mayor dominio de la brevedad y la agudeza, las descrip-
ciones mds agudas de Machado enlazan con la caracterizacién degradante.
De ello da cuenta, por ejemplo, la descripciéon —negativa, y fundamentada
retéricamente en la mocidn de afectos— de las denostadas duenas que
encontramos en el capitulo I, IX, pag. 259.

La conexién del estilo de Machado con el de Alemén no se limita a las
moralizaciones y los didlogos con el lector, sino que el autor desarrolla en
gran medida los juegos de palabras*, muy propios de la picaresca y la prosa
satirico-burlesca; especialmente, aquellos relacionados con el componente
fonético o el quiasmo. En esta misma linea que permite aligerar y amenizar
el discurso, asi como proporcionarle tintes jocosos, Machado imita con
bastante tino el zeugma alemaniano. También el suyo suele ser sutil, ele-
gante y sin dnimo de dificultar. Sin embargo, tras haber analizado el de Sa-
yavedra, es otro aspecto del altimo Guzmdn el que mds llama la atencion.
Nos encontramos con una notable cantidad de refranes, en ocasiones de
forma encadenada en periodo de miembros, aunque de menor extension
que los del sevillano. También aqui la popularidad del refran se combina
con un uso lacénico o sentencioso. Como ocurria en Alemdn, su encade-
namiento implica casi siempre el uso de la interpretatio, pues los refranes
enlazados tienen un sentido similar, como reflejan los siguientes pasajes:

Con cuanto gané, jugué y hurté, ni compré juro, censo, casa ni capa o
cosa con que me cobijar. Habiase todo ido, entrada por salida, comido

4  Como indica Baladrén, «gusta Machado de desdoblar las palabras en sus diversas
formas etimoldgicas, produciendo vocablos diferentes» (1984: 258).
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por servido, jugado por ganado y frutos por pension. Del mal el menos:
con todas estas desdichas mi caudal estaba en pie, la vergiienza perdida,
que al pobre no le es de provecho tenerla, y cuanta menos poseyere le
doleran menos los yerros que hiciere. (Primera parte, 11, V1L, pag. 216)

Tanto hace el desengano, y cudntos desengaiios acarrean los trabajos. En
tiempo me conoci yo que muy al revés lo sentia de lo que hoy lo digo;
no se me escaparan por la malla aquellos refrancillos a este propdsito:
duelos por duelos con pan son menos; poderoso caballero es don dinero;
el que tiene todo lo vence; y otros dos mil que, como cerezas, colgandose
unos de otros, vaciaran la banasta por calificar al interese, apoyando las
riquezas sobre las virtudes de mayor estimacién en el hombre. {Qué di-
ferente hoy lo siento! (Tercera parte, 1, 1, pag. 168)

Como vemos, en ambas continuaciones ajenas al sevillano encontra-
mos recursos coincidentes, pero no todos parecen imitar la prosa de Ale-
madn; otros estdn relacionados con el tema e intencién del texto, como
sucede con la antitesis o el exemplum. Pasando ahora a tratar brevemente
las diferencias, aunque se trate de obras que pretenden continuar con fi-
delidad un texto ajeno, estas han de notarse necesariamente. De este
modo, ni todos los rasgos son coincidentes ni los imitadores quisieron o
supieron calcar todos los trazos de Alemdn.

En el Guzmdn de Sayavedra faltan los recursos populares, esenciales
en el texto original. Facecias y refranes tienen muy poca presencia, y apa-
recen de forma suelta y con frecuencia en latin, con lo que se opacan los
tintes populares. Asi, Sayavedra aceptd los recursos de la moralizacién,
insertando extensisimos fragmentos de crénicas y otros escritos, pero no
quiso imitar los tintes populares del texto. A ello puede deberse que la
critica haya subrayado todavia mas la desmesura de las digresiones luja-
nianas, apenas combinadas con los recursos de distension propios del
relato de Alemén.

Por dltimo, en lo que afecta ala Segunda parte apdcrifa y como ilustran
los ejemplos presentados hasta ahora, el Guzmdn de Sayavedra no resulta
muy agudo. Cuando excepcionalmente se desarrolla esta vertiente, suele
ser en relacion con las figuras de repeticién. Sin embargo, mds que por
una presencia intencionada, la repeticion en el texto llama la atencién
negativamente, pues el grado de pulidez es menor y ciertas repeticiones
cercanas entorpecen ligeramente el discurso.

De este modo, la Segunda parte apdcrifa presenta bastantes de los rasgos
caracteristicos de Alemdn, pero también se aleja de algunos de los princi-
pales. Constituye asi una imitacién cuyo autor actud con apreciable libertad
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y tom¢ del sevillano unicamente aquello que consider6 de interés. Esta
claro que los esfuerzos por imitar el Guzmdn se combinan con las tenden-
cias del nuevo autor, quien no parece que quisiera o supiera ocultarlas.

En cuanto a Machado, que parece rechazar menos de los recursos de
Aleman, nos encontramos con un incremento de la metafora. En principio,
el respeto al decoro no favorece su pleno desarrollo en la narrativa pica-
resca, donde suele ser sencilla, popular y lexicalizada, pero aqui —pro-
bablemente, por cuestiones temdaticas— se combina con una vertiente
mads elaborada.

Por otra parte, y en linea con su gusto por los juegos de palabras,
resultan muy habituales los locus a nomine en el texto de Machado, quien
anade a los pocos presentes en Aleman muchos otros de su mano:

—Por lamia [cuenta] correra todo —dijo don Julio—; no se aflija Vuesa
Merced, sefiora Camila, que las deudas de Gracia, de gracia las pagara yo
todas, cuando no fueran tan debidas a la buena voluntad con que nos
hace merced. Sosiéguese el 4nimo, que es ya tarde, y haga penitencia con
mi Gracia mientras mi desgracia me lleva a hacerla con dofa Claudia.
(Tercera parte, 1,11, pag. 181)

A nuestro modo de ver, estos serian los principales recursos de la
Tercera parte que difieren con respecto alas dos de Aleman. En definitiva,
nos encontramos ante una continuacién donde Guzman y su ambiente
han cambiado por completo, pero que mantiene en gran medida el estilo
original, anadiendo recursos ajenos a él. Machado parte de la libertad y el
arrepentimiento del protagonista para, imitando el estilo, crear un nuevo
texto que poco tiene que ver con el que abandoné Alemén en 1604.

Para resumir el andlisis de las dos obras, hemos visto que los rasgos
considerados como propios de Alemdn por parte de sus continuadores
se vinculan especialmente a las digresiones y, de forma mds general, ala
acumulacién y amplificacion narrativas, argumentativas y descriptivas,
asi como al constante didlogo con el lector. A ello se anade, en el caso de
Machado, la insercién de refranes y recursos de la oralidad, hecho que
quizds contraste con el nuevo ambiente y comportamiento del picaro,
pero que se corresponde con el modelo y respeta su variedad. Por otra
parte, no parece que la imitacion del estilo de Aleman conlleve una su-
misién por parte de los autores. Al contrario, ambos dejan florecer algunos
de sus temas y recursos preferidos, y no evitan apuntar ciertas criticas
haciala prosa de su predecesor, aun manteniendo una voluntad diddctica
omnipresente en el sevillano.
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Resumen: Desde Américo Castro, que sigui6 la sugerencia de Mayans, numerosos estudios
han dado cuenta de la vinculacién del Quijote con la crisis historiografica de su época.
Este estudio pretende anadir argumentos a la interpretacién de la novela cervantina como
critica de los discursos que, sirviéndose de la ficcidn, se ofrecian como histéricos, inter-
pretacion que reduce a mero subterfugio ironico la parodia de las novelas de caballerias.
El entramado enunciativo de la novela remite a una realidad social y a determinadas
practicas de escritura, que Cervantes distingue bien mediante la oposicién entre la «<historia
verdadera» yla «verdadera historia».

Palabras clave: Cervantes, Quijote, historiografia, «historia verdadera» / «verdadera his-
toria», ficcidn.

Pervive todavia entre parte de la critica la interpretacién de la parodia
de los libros de caballerias como objetivo primordial del Quijote, aun
cuando constan las ambigiiedades que el propio Cervantes muestra al
respecto y relevantes criticos han sefnalado los vinculos existentes entre
la novela, la produccién de textos histéricos de la época y la coyuntura
sociocultural en la que el relato se gesta: son referencias inexcusables, a
la zaga de Américo Castro, Harvey, Senabre, Wardropper, Johnson, Mér-
quez Villanueva o Moner, entre otros muchos, y desde luego los estudiosos
de los moriscos espanoles. A modo de adelanto de un trabajo de mayor
alcance, estas paginas pretenden aportar algun argumento mas que afiance
la consideracion de la controvertida historiografia durea como uno de
los motivos germinales de la construccion literaria del Quijote, especial-
mente de su estructura enunciativa.

A dia de hoy se han hecho muchas puntualizaciones sobre el texto his-
torico, que se entiende como un discurso no exento de subjetivismo y sus-
ceptible de ser invadido por algun tipo de ficcién. Pero para la tradicién
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neoaristotélica la historia tenia que contar la verdad de los hechos, y a esta
idea se suma Cervantes ( «los historiadores que de mentiras se valen habfan
de ser quemados, como los que hacen moneda falsa>, dice don Quijote,
I1, 3). Sin embargo, buena parte de la historiografia de la época no tenia in-
conveniente en conjugar datos contrastados con invenciones disparatadas,
y el asunto provocé polémicas entre los propios historiadores.

Cuando Cervantes afronta su novela, son asuntos candentes tanto la
crisis de la historiografia, que habia ido en aumento a lo largo del siglo
XVI, como la confusién genérica y terminoldgica a la que habia dado
lugar esa crisis, una de cuyas consecuencias fue la ingenua credulidad de
algunos lectores, incapaces de distinguir entre historia y ficcion, habida
cuenta del uso indiscriminado de los procedimientos de uno y otro
género. Y no solo por las formas narrativas (el recurso al manuscrito en-
contrado), sino también por la apariencia exterior y la imagen de los
libros, por no hablar de la contaminacién entre los titulos: en la maleta
de la venta cervantina se encuentran tres «libros grandes» (formato ha-
bitual de los libros de caballerias), dos de ellos historias caballerescas y
un tercero con la crénica (presumiblemente veridica) del Gran Capitan,
senal de que el duefio —el propio Cervantes, a juzgar por el titulo de
uno de los manuscritos que acompanan a estos libros impresos— podia
andar cavilando sobre ambos géneros. Sila Crénica de los Reyes Catdlicos
de Pérez del Pulgar (1567) aprovecha estampas de la edicién de Crom-
berger del Amadis, 1a Crénica del Gran Capitdn de Alcaléd (1582) —tal
vez la hallada en la maleta— lleva en su portada la imagen de un caballero.
Loslocos, como don Quijote, o los ignaros, como Palomeque, preferirian
las historias mds extraordinarias, cuya verdad iba avalada con las consa-
bidas certificaciones burocraticas. Tanto mds cuanto que los autores ase-
guraban la veracidad de lo narrado, a la manera de la Crénica sarracina
(1499) de Pedro del Corral —a quien Pérez de Guzman en 1591 llamé
«liviano e presuntuoso onbre>, y a su obra «trufa o mentira paladina>»
(Barrio Sanchez 1998: 60)— y de otras obras que le siguieron.

Durante el xvI se intenta reconstruir la historia de Espana con un
propdsito identitario y nacionalista, en un discurso que trata de dotar a
Espana de origenes biblicos y visigoticos, y de consolidar la pureza racial
y religiosa de los espanoles sin reparar en imposturas. Sin embargo, en
una época en la que arreciaba el problema del linaje, hay también un
discurso contrario al dominante, surgido de los moriscos, que buscan
legitimar su calidad de espanoles y suavizar sus condiciones de vidayla
consideracion de sus practicas religiosas. A finales de la centuria, el so-
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nado descubrimiento del pergamino y los plomos del Sacromonte (1588,
1595), por un lado, y la amplia difusién de las obras de Ginés Pérez de
Hita (Historia de las guerras de Granada, 1595) y Miguel de Luna (La
verdadera historia del rey don Rodrigo, 1592 y 1600), asi como la divulga-
cién desde 1594 de los falsos cronicones de Romdn de la Higuera, de-
bieron de llamar poderosamente la atencion de Cervantes, dado el crédito
generalizado del que tanto escritos como hechos gozaban entre la po-
blacion e incluso entre muchos letrados. A su gusto por el entreteni-
miento y la ficcién debi6 de sumarse la desfachatez de los «historiado-
res> para hacerle intuir, seguramente una vez comenzado el Quijote, las
enormes posibilidades que ofrecia el hidalgo manchego. Por eso, entiendo
que las publicaciones y hechos aludidos debieron de ejercer alguna in-
fluencia sobre el Quijote, que a través del modelo de los libros caballe-
rescos pondrd de manifiesto irénicamente la improcedencia tanto de
anadir invenciones a textos que debieran ser rigurosos como de sustentar
la ficcién con asideros a la verdad.

Los libros de caballerias estaban siendo cuestionados desde el siglo
anterior, lo que harifa irénico, por innecesario, el explicito propésito cer-
vantino. Los habia censurado por mentirosos en 1533, en el Didlogo de
la lengua, Juan de Valdés —para quien un historiador falaz como Diego
de Valera era «<hablistin>» y «parabolano» (Barbolani 1982: 253)—,
aun cuando reconoce en ellos cosas buenas y haberlos leido con tanta
fruicién como don Quijote, Palomeque o el propio canénigo. Critica si-
milar era la de Pedro Mexia en la Historia imperial y cesdrea de 1545
(1552: fols. 113r-113v), y por las mismas fechas Alonso de Fuentes pre-
sentaba en su Suma de filosofta natural (1547: fol. 114r) a un personaje,
posible prefiguracion de don Quijote, que pierde la cabeza por los libros
de caballerias.

A Cervantes, quien por otra parte valoraba el entretenimiento pro-
porcionado por los libros de caballerias, le interesaba y le preocupaba la
historia. Seguramente habia leido la Historia verdadera de Luciano, quien
defiende los derechos de la ficcién; también a Guevara, que solo buscaba
el entretenimiento sin hacer alardes de rigor histérico, acusado por el ba-
chiller Pedro de Rua de «da[r] fabulosas narraciones por historias»
(1736: 6,72), pero mencionado jocosamente en el prologo de la primera
parte, donde parece festejarse entre lineas su frescura frente a la irritante
erudicion lopesca. Conocia el prélogo del Amadis, donde Rodriguez de
Montalvo se decanta claramente por la ficcién. Habria leido la novela de
Heliodoro tal vez en la anénima traduccién salmantina de 1581, que lle-
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vaba el prélogo que puso Jacques Amyot a la edicion francesa de 1547;
en él, Amyot considera las ficciones caballerescas «cuentos fabulosos en
forma de historia>», y mas bien «suenos de algun enfermo que desvaria
con la calentura, que invenciones de algin hombre de espiritu sano y jui-
cio» (recogido en Lépez Estrada 1954: LXXIX-LXXX). Aunque en la bi-
blioteca de don Quijote no habia libros de historia, si los habria, segun
Eisenberg (1987), en la de Cervantes; ademds, como asegura Alberto
Blecua (2006: 334), demuestra ser un excelente conocedor critico de la
historiografia. Redact6 una Relacién de fiestas por el nacimiento de Felipe
IV; es mas que probable su participacién en la Topographia e historia
general de Argel, y se relaciona con historiadores como Cabrera de Cor-
doba, a quien elogia en el Vigje del Parnaso: «es de la historia conocido
duefio, / y en discursos discretos tan discreto, / que a Técito veras si te le
ensefio>» (II, vv. 109-111).

Las falsificaciones de Granada se produjeron durante la estancia del
escritor en esa ciudad. Tuvo que conocer el entusiasmo del arzobispo
Pedro de Castro por esos documentos, que hizo traducir a Alonso del
Castillo y Miguel de Luna, ambos moriscos y traductores del drabe.
Ignacio de las Casas supo ver que el problema morisco, los hallazgos y al-
gunos de los traductores mantenian un fuerte vinculo, y fue testigo de
coémo las traducciones eran sesgadas, pues el obispo las orientaba y re-
conducia segun sus propios intereses. Tal vez este asunto esté detrds de
las criticas cervantinas a la traduccién en el escrutinio (I, 6) y en la im-
prenta de Barcelona (11, 62), y de que Cide Hamete no se muestre con-
forme con su traductor (II, 44). Pedro de Valencia, a quien Cervantes
pudo conocer en Madrid, fue junto con Arias Montano uno de los prin-
cipales detractores de las falsificaciones. Luna y Castillo serian en realidad
los autores de los falsos textos, atribuidos a fuentes casi divinas. Los su-
puestos traductores siguen pues el mismo procedimiento que muchos
de loslibros de caballerias y los pretendidamente histdricos, que en ultima
instancia entroncan con los supuestos relatos contemporaneos ala guerra
de Troya de Dictis y Dares en los siglos 1v y VI: recuperados tras un te-
rremoto, estaban grabados en caracteres fenicios en unas tablillas, metidos
en una caja de plomo y sepultados en una tumba. De las complicaciones
derivadas de este andamiaje se burla ya Tedfilo Folengo en el Baldus,
cuya andnima adaptacion castellana, de 1542, conocié Cervantes: la mul-
tiplicidad de autores y transmisores (Merlin Cocayo —seudénimo de
Folengo—, el maestro Juan Acuario, el mago Palagrio... ) conforman un
revoltijo dificil de seguir que también tendria presente Cervantes.
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Luna fue urdidor de, como diria Pedro de Valencia, otra de esas «cosas
nuevas que nunca fueron antiguas» (Morocho 1999: 430): la Verdadera
historia del rey don Rodrigo. Aseguraba basarse en dos fidedignos histo-
riadores drabes, Abentarique (que se encomienda a Dios para que lo
«encamine a su servicio, y cumpla de su divina gracia» ) y Abencufidn,
como Pedro del Corral habia acudido a Eleastras, Alanzuri y Carestes.
Anade unas imposibles cartas del siglo vi11, entra ellas una del moro
Muza que comienza, también muy cristianamente: «los loores a Dios
nuestro Sefor, Criador de todos los nacidos...» (Bernabé Pons 2001).
Cuando el traductor cervantino se enreda en la justificacion de que Cide
Hamete jure «como catdlico cristiano» (11, 27) parece dificil ignorar
una alusion burlona a la doble practica religiosa de los moriscos que se
transparenta en los textos citados.

También debi6 de incomodar a Cervantes la fabulacién de Pérez de
Hita (traductor de Dictis y Dares), cuyas Guerras de Granada, narradas
por el moro Abén Hamin, acuden a la autoridad de historiadores tan dis-
pares como Pedro del Corral, Hernando del Pulgar o Esteban de Garibay.
Los titulos de determinados capitulos cervantinos remiten burlonamente
a otros de Hita.

Hacia todos estos casos apunta el complejo entramado enunciativo
del Quijote, que hace alarde de imprecision en las fuentes («digo que
dicen que dejé el autor escrito», II, 12) o cuestiona su legitimidad (no
encuentra mas datos sobre la historia «a lo menos por escrituras au-
ténticas», I, 52), ademds de la falta de rigor cronoldgico y las evidentes
aporias. Por razones similares manifestaba Arias Montano ante la tra-
duccion de las falsificaciones granadinas su perplejidad, que expresa al
arzobispo en carta de 1593 (Cabanelas 1969: 20). El manuscrito cer-
vantino en «caracteres aribigos>, y el morisco «aljamiado> remiten a
las supercherias granadinas, como en su conjunto el capitulo final de la
primera parte, en el que un médico (como Alonso del Castillo) en-
cuentra en una ermita que se derribaba, y en una caja de plomo, unos
«pergaminos escritos con letras goticas>», que se «sacan en limpio>»
dificultosamente y que «se entregaron a un académico para que por
conjeturas los declarase». Como «conjeturas» considerd Arias Mon-
tano el embrollo de interpretaciones de los textos de Granada (Caba-
nelas 1969: 20). Los escolios del manuscrito de Cide Hamete (uno
sobre la buena mano de Dulcinea para salar cerdos, otro para cuestionar
la veracidad del episodio de la cueva de Montesinos), no solo aluden a
Lope: también Luna llena su texto de aclaraciones a propdsito de vo-
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cablos oscuros o fechas de la Hégira, y por Arias Montano sabemos
que el pergamino de Granada tiene una anotacién al margen. Los epi-
tafios argamasillescos que cierran la primera parte, vinculados al Baldus,
parecen parodiar también el tono de los que concluyen la vida de Al-
manzor en el libro de Luna.

El germen de Cide Hamete estd en los narradores tradicionales de
los libros caballerescos (Elisabat, Friston o Xartén), pero de manera
mads directa en los drabes de Luna e Hita. E incluso en el propio Luna,
que se llamaba a si mismo «arabigo cristiano>: Cide Hamete, despojado
significativamente del calificativo religioso, es un historiador «arabigo
y manchego>, contemporaneo pariente de un arriero de Arévalo, en
clara referencia al famoso mancebo, versado en lenguas cldsicas, histo-
riador y arriero, que, como los falsarios de Granada, traté de dar una
patina isldmica a textos cristianos. Luna visitaba parientes en Toledo, y
se vio envuelto en un proceso inquisitorial contra unos mercaderes que
vendian libros isldmicos traducidos al castellano. Si esta relacion es
cierta, como creo, Cide Hamete seria el reflejo socarrén no solo de los
fingidos autores antiguos, sino también de un historiador tan poco
fiable como Luna. Tendriamos, pues, otro «sinénomo voluntario>» de
los que se quejaba Avellaneda, y que ha estudiado Abraham Madronal
(2016). Pedro de Castro se habia llevado a su casa a Luna y Castillo
para asegurarse la traduccion; también el narrador cervantino acoge
en la suya al morisco, aunque a cambio de un exiguo pago que contrasta
con la enorme cantidad desembolsada por el arzobispo. Si Castro en-
carg6 a Luna que tradujera los libros plumbeos «fiel y verdaderamente
con todo rigor y propiedad en cuanto le fuera posible» (Garcia Arenal
y Rodriguez Mediano 2010: 181), el morisco cervantino promete tra-
ducir el manuscrito «bien y fielmente y con mucha brevedad> (I, 9).
Como apunt6 Lépez Baralt (2008: 352-353), en el asunto de los plomos
Castro se comporta como el segundo autor quijotesco (que identifico
claramente con la primera persona que comienza el relato y encuentra
en el capitulo noveno el manuscrito), pues se apropia del descubri-
miento, lo hace traducir y lo manipula. La no tan ingenua credulidad
de Castro se convierte en irénica certeza en el narrador cervantino.

Ya observé Hitchcock (2004: 175) que tenia que haber mucha gente
falsificando la historia para que un autor insistiese tanto en la verdad de
su relato. Y Harvey (1974: 7-8) habia advertido que la critica a los libros
de caballerias funciona solo en un primer nivel de lectura, el de don Qui-
jote; mds alld, en el de Cide Hamete, el objetivo es la pseudohistoria.
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Estos géneros resultaban tan afines que no resulta extrano que Cervantes
los tuviera a ambos en el horizonte de su parodia.

Son bien conocidas las afirmaciones en torno a la verdad y a la historia
en la novela. Quiero detenerme, sin embargo, en un par de detalles.
Cuando Cervantes se refiere alos libros de entretenimiento, y en particular
los caballerescos, utiliza el sintagma «verdadera historia» (que, por cierto,
da titulo al libro de Luna en sus primeras ediciones, aunque mads tarde se
invertiria), y esto ocurre nueve veces en la primera parte, bien en relacién
con la de don Quijote, bien con la de Galaor, la de Dorotea o su ficcién
como Micomicona. A Turpin, el supuesto fabulador de Carlomagno, se
le denomina también «verdadero historiador>. Lo mismo sucede en la
segunda parte, en cinco ocasiones, una de ellas a propédsito de la repre-
sentacion de Gaiferos y Melisendra. Las dos inicas menciones de «his-
toria verdadera>, por el contrario, tienen lugar en la primera, y son signi-
ficativas: se localizan en el capitulo 32, cuando el cura considera que la
Crénica del gran capitdn «es historia verdadera y tiene los hechos de Gon-
zalo Herndndez de Cérdoba> y opone los libros de historia a los caballe-
rescos, que exigen un lector consciente de la ficcién, pues «no ha de
haber alguno tan ignorante que tenga por historia verdadera ninguna
destos libros>. La historia del Gran Capitdn va acompanada, desde 1580,
de la autobiografia de Diego Garcia de Paredes. El cura propone al ventero
como alternativa a los héroes caballerescos las hazanas, exacerbadas por
la imaginacién popular, de este Sansén extremeno. Pero esas hazanas
(detener con un dedo una rueda de molino o derrotar él solo a un ejército
«innumerable» ) son muy similares a las caballerescas, cuya desmesura
el mismo Pero Pérez acababa de criticar en un pérrafo similar a otro de
Luis Vives de 1524 (Hoowe 1995: 61-62). Cabe preguntarse por qué el
cura entiende como hechos inverosimiles los de las caballerias y como
histéricos los de Paredes. Creo que esta es la clave de la ironia cervantina:
los libros de historia estaban utilizando los recursos ficcionales, aumen-
tando en consecuencia la confusion.

La ausencia de referencias a la «historia verdadera» en la segunda
parte lleva a pensar que el asunto de las imposturas granadinas y los falsos
libros de historia, y su trasfondo morisco, no son ya el objetivo prioritario
de Cervantes, aunque vuelve a ocuparse de la expulsion, tema de actuali-
dad en ese momento, en el episodio de Ricote. No obstante, seguird ex-
plotando sus recursos, y aun profundizando en ellos, y en particular en el
de los falsos narradores. Es en el capitulo tercero de esta segunda parte
cuando Sanson Carrasco expresa la formula neoaristotélica que habian
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dado por buena los preceptistas: «el poeta puede contar o cantar las
cosas no como fueron, sino como debian ser, y el historiador las ha de es-
cribir no como debian ser, sino como fueron, sin afadir ni quitar a la ver-
dad cosa alguna>. En realidad, don Quijote se acoge a la poesia, pues la
historia que ambiciona para si es un poema heroico encomidstico, como
ha estudiado Blasco Pascual (2005: 76). Pero todo queda desautorizado
tanto por Sancho, que requiere «la verdad de la historia» aunque no fa-
vorezca al héroe, como por el propio don Quijote, que pone reparos
(como también el narrador en la primera parte) a lo sustancial, a su cro-
nista: como los moriscos de Granada, Luna o Hita, es «falsario, embele-
cador y quimerista» (II, 3). Don Quijote dar una vuelta de tuerca al
asunto cuando en II, 62, defienda la verdad de su historia frente a Avella-
neda, convertido desde el capitulo 59 en la diana de Cervantes. Si en la
primera parte Cide Hamete y el traductor remitian a la crisis historiografica
y la cuestion morisca, en la segunda aumentan su eficacia como meca-
nismos narrativos, toda vez que la ocasién que dio lugar a su aparicién
ha quedado un tanto desdibujada por el tiempo.

Decia Gémez Canseco (2005: 61) que en la novela hay una historia
paralela ala de las hazafas caballerescas del loco: sus personajes leen, es-
criben, traducen, copian, glosan, transmiten lo encontrado en anales, cré-
nicas, manuscritos, cartapacios o la tradicién oral. Es esta otra historia la
que, a mi modo de ver, permite interpretar el Quijote en relacién con la
historiografia. A fin de cuentas, como decia el Pinciano, «el poeta es in-
ventor de lo que nadie imagind, y el historiador no hace mas que trasladar
lo que otros han escrito>». Cervantes, «raro inventor>, propone que se
pueda «mostrar con propiedad un desatino>, como aseguraba en el Viaje
del Parnaso (IV, v. 27): esto es, reconocer el estatuto propio de la ficcién,
y dejar para tareas mds rigurosas la historia.
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Resumen: El trabajo intenta presentar algunos de los problemas que conlleva la edicién
critica de este texto fundamental para la historia de la mistica castellana del siglo xvI1.
Tras hacer un somero repaso de las ediciones antiguas y de las modernas, se esbozan al-
gunas interrogantes sobre la redaccién del libro tercero, sin duda el que mas problemas
plantea.

Palabras claves: Subida del Monte Sién, Bernardino de Laredo, mistica, ecdética.

No es todavia mucho lo que hoy sabemos sobre fray Bernardino de
Laredo. Mas alld de algunas fuentes de época que recogen de manera un
tanto caética algunos datos, el estudio que todavia sigue siendo funda-
mental es el de Ros (1948), al que con pocas novedades parecen seguir
los posteriores. Sabemos que naci6 en Sevilla en 1482 y que muy proba-
blemente debié estudiar Medicina y también Farmacia, aunque nunca se
licencié en ninguna de ambas ciencias, por lo que muy posiblemente su
pericia debid de conseguirla con su propia experiencia. Como fuera, llegd
aser médico de Juan III de Portugal. En 1510 ingresa en la orden francis-
cana como hermano lego, dedicindose fundamentalmente a la cura de
los enfermos. A la medicina dedic6 dos de sus principales obras: Meta-
phora medicinae (Sevilla 1522 y 1524) y Modus faciendi cum ordine medi-
candi (Sevilla 1527, 1534, 1542, 1627) que, como se ve del numero de

Esta comunicacién se inserta en el PRIN (Programmi di Ricerca Scientifica di Ri-
levante Interesse Nazionale) 2017 del Ministero dell'Istruzione dell'Universita e
della Ricerca (Italia) titulado: LA TRADIZIONE DEL TESTO LETTERARIO IN
AREA IBERICA NEL SECOLO D’ORO, TRA VARIANTI DAUTORE E REDA-
ZIONI PLURIME.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_019

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Séez y J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 217-224
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ediciones, gozaron de una indiscutible fama. Muri6 en el convento de
San Francisco del Monte, no lejos de Sevilla, en 1540.

Su obra mds famosa, al menos por lo que respecta ala literatura, es el
tratado mistico titulado Subida del Monte Sién. De esta obra se conservan
las siguientes ediciones:

Subida del Monte Sién, por la via contemplativa. Contiene el conocimiento
nuestro y el seguimiento de Cristo y el reverenciar a Dios en la contemplacion
quieta. Copilado en un convento de frayles menores. Infinitamente amable
es la gran bondad de Dios. [fol. ccLx1t]: Emprimidse el presente libro in-
titulado Subida del monte Sion en la muy noble y muy leal ciudad de
Sevilla, en la oficina de Juan Cromberger. Acabdse afio de mil y quinientos
y xxxv. El primero dia del mes de marzo.

Sevilla, Juan Cromberger, 1535.

Subida del Monte Sién, nuevamente renovada como en la vuelta de esta
hoja se verd. Contiene el conocimiento nuestro y el seguimiento de Cristo y el
reverenciar a Dios en la contemplacion quieta. MDXXXVIIL [fol. ccxx v]:
Emprimidse el presente libro intitulado Subida del monte Sion en la muy
noble y muy leal ciudad de Sevilla, en la oficina de Juan Cromberger. Aca-
bése a xxii dias del mes de febrero. Afio MDXXXVIIL.

Sevilla, Juan Cromberger, 1538

Subida del Monte Sién nuevamente renovada, como en la vuelta desta
hoja se verd. Contiene el conoscimiento nuestro y el seguimiento de Christo
y el reverenciar a Dios en la contemplacion quieta. MDXLII. [Al Fin:]
Emprimiose el presente libro intitulado Subida del Monte Sion en la muy
noble villa de Medina del Campo, en casa de Pedro de Castro, a costa de
Juan de Espinosa, mercader de libros. Acabdse a xiii dias del mes de No-
viembre. Afio MDXLIL

Medina del Campo, Pedro de Castro a costa de Juan de Espinosa, 1542.

Subida del monte Sion. Contiene el conocimiento nuestro y el seguimiento
de Cristo, y el reverenciar a Dios en la contemplacion quieta. Corregida y
emendada en esta tiltima impression por el R. Padre F. Geronimo Alcocer
de la Orden de Predicadores, Maestro en Sancta Theologia. Dirigida al
Illustrissimo y Revereendissimo sefior don Gaspar Punter, Obispo de Tor-
tosa, y del Consejo de su Magestad. En Valencia, en la impression de Felipe
Mey. MDXC.

Valencia, Felipe Mey, 1590.
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Subida del monte Sidn, contiene el conocimiento nuestro, y el seguimiento
de Christo, y el reverenciar a Dios en la contemplacion quieta. Compuesto
por Bernardino de Laredo, frayle lego de la Provincia de los Angeles de la
Orden del S.PS. Francisco, como se colige de la cuarta parte de las cordnicas
de la misma Orden, aunque el Autor por su humildad no quiso manifestar
su nombre. Dirigido a la reina de las reinas, Virgen de las virgenes, Empe-
ratriz de los cielos. Afio. 1617. Con licencia. En Alcald, en casa de Juan
Gracidn, que sea en gloria.

Alcala de Henares, Juan Gracidn', 1617

Contamos, por su parte, con dos ediciones modernas: la incluida en
el tomo segundo de los Misticos franciscanos espaiioles (1948), «edicién
preparada por los redactores de “Verdad y vida'> y con introduccion del
padre fray Juan Bautista Gomis, O.F.M., que, como indica ya desde el
titulo sigue la segunda edicién de la obra, esto es, la de Sevilla, Juan
Cromberger, 1538. Mds recientemente ha sido editado por Alegria Alonso
Gonzélez, Mercedes Garcia Trascasas y Bertha Gutiérrez Rodilla (2000).
El estudio introductorio de esta edicién nos servird para exponer las di-
ficultades que presenta la edicién de la obra. En efecto, si en un principio
las editoras nos dicen que

Creemos que el libro que Bernardino de Laredo envi6 a la imprenta y
mas tarde corrigid, actualiz6 y adapt6, ajustindose a las sugerencias que
se le habian hecho, recoge en una tinica obra todos los escritos de cardcter
espiritual del franciscano. Al reproducirlo como fue compuesto, hemos
querido respetar la voluntad del autor y recrear la realidad de los lectores
contemporaneos (Alonso et al. 2000: 16).

Y esto nos podria hacer pensar que se sigue una tnica edicion («al
reproducirlo como fue compuesto») que, a juzgar por el comentario
anterior («y mas tarde corrigié actualizé y adapté» ), no puede ser
otra que la edicién de 1538. Sin embargo, apenas unas lineas después
las editoras nos informan que, ademds de utilizar las notas a pie de
pagina para sefialar las diferencias mds importantes entre las jornadas I
y Il de la primera y de la segunda edicion, se han visto obligadas a

1 Laaclaracién de la portada «que sea en gloria>, si no bastara la fecha, indican cla-
ramente que el famoso editor alcalaino habia ya muerto. En efecto, sabemos que fa-
llecié en 1587 y que a partir de ese momento se hicieron cargo de la imprenta sus
herederos y, sobre todo, su mujer, Maria Ramirez.
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De lajornada Il incluimos, ademas, los capitulos que aparecian en la pri-
mera edicién y que fueron suprimidos a partir de la segunda. Para la III
jornada hemos recogido las versiones de las dos ediciones, por ser total-
mente distintas; por este motivo aparecen dos jornadas o partes III en
nuestra obra. (Alonso et al. 2000: 17)

No se trata en puridad, por tanto, de una edicién critica ni tampoco
respeta «la voluntad del autor>. Mas bien, por el contrario, se trata de
publicar ambas versiones, la del 1535 yla del 1538, eliminando las partes
en comun y editando ambas cuando estas disientes.

Y es que, en efecto, son muchas e importantes las diferencias entre
ambas ediciones. Vedmoslas con mas detenimiento.

Portada

En la segunda edicién se reproduce basicamente, como hemos visto,
la portada de la primera, pero se introduce una pequefio pero muy signi-
ficativo anadido: «nuevamente renovada: como en la buelta desta hoja
se vera>. Y, en efecto, ala vuelta de la portada nos aparece un sumario re-
sumen de las partes cambiadas:

G En esta impresion segunda van mds declaradas muchas cosas que
sufren declaracién.

€ Van romanzadas las partes que antes iban en latin.

G Lleva sacado en los mdrgenes la auctoridad del lugar y capitulo que
antes iba sefialado.

¢ Item van algunas cosas mudadas de sus lugares y otras muchas abre-
viadas.

¢ Item el libro tercero es nuevamente ordenado y mudado casi todo en
mads entrafiable amor y en mds libertad de espiritu.

G Item la materia del Santisimo sacramento que estaba en el libro segundo
se mudo casi al fin del libro tercero también en nueva manera mas cordial
que la primera.

¢ Item estdn glosados los versos del amor que sin declaracién fueron en
el capitulo veintiuno de la parte tercera en la primera impresion.

G Item del principio se quitaron el notable segundo y tercero y el sumario
o relacidn, lo cual parecié poderse escusar.

G Item del extravagante se quitaron dos epistolas.

Sea por todo gloria a Dios, por cuyo amor pido tres Ave Marias por un
dnima que en Purgatorio tiene mas necesidad.
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Este anadido se mantiene en la siguiente edicién, la tercera, de 1542,
repitiéndose, pese a todo, la férmula «en esta segunda edicion>, pero
desaparece ya —o se camufla— en la de 1590, para omitirse absoluta-
mente en la dltima de 1617, lo que parece indicar claramente que, al
menos desde la edicidn de 1590, se asume la autoridad incuestionable
del texto de la segunda edicién, considerado ya definitivo, por lo que no
merece la pena indicar las partes cambiadas con respecto a una primera
edicion, quizds desconocida ya o simplemente considerada superada por
las innovaciones y mejoras de la segunda.

Pero més alla de que, como acabamos de explicar, la industria editorial
asuma y metabolice los cambios, la nota aclaratoria que se anade en la
segunda edicién y que acabamos de copiar testimonia una serie de im-
portantes y trascendentales cambios entre la primera edicién y las si-
guientes, cambios que, como hemos visto, dificultan enormemente la
edicion critica.

No hay mucho que anotar sobre los tres primeros, pues se refieren al
anadido de aclaraciones para mayor claridad del texto; al traslado en cas-
tellano de partes que antes iban en latin y a un aparato de glosas marginales,
ya existente en cualquier caso en la primera edicién, pero que ahora
indica con mayor claridad la importancia del texto, funcionando a modo
de indice de materias para mayor facilidad de consulta. El cuarto cambio
indicado, muy vago en su definicién («Item van algunas cosas mudadas
de sus lugares y otras muchas abreviadas») parece relacionarse con el
primero, pero mientras que en aquel se afiadia nuevo texto en este se
cambia de lugar o desaparece. Como sea, parece claro que estos cuatro
primeros cambios indicados se corresponden con un deseo de dar una
mayor difusion al texto, haciéndolo mis claro a sus lectores tanto en lo
que se refiere a su lectura como a su consulta.

Es en el quinto cambio anunciado donde las cosas comienzan a com-
plicarse, al confesarse que el libro tercero «es nuevamente ordenado y
mudado casi todo en mds entranable amor y en més libertad de espiritu.
Este libro en ambas versiones recibe idéntico titulo con minimas variantes:
«Comienga la parte tercera, la qual llama el énima a se encerrar dentro
en si a la contemplacién quieta»”. A continuacidn, aparece un prélogo
que presenta esta parte fundamental de la obra y que, textualmente, no
presenta grandes cambios, tan solo en el ultimo parrafo, donde la segunda

2 Enlaversion de la primera edicion de 1535 lee asi: «Comienga la tercera jornada o
parte tercera, la qual llama el 4nima a se encerrar dentro en si a la contemplacién
quieta>.



222 MARcIAL RuBlo ARQUEZ

edicion elimina una parte del texto de la primera en la que se hacia refe-
rencia a capitulos concretos de esta tercera parte donde se exponian ejem-
plos de cuanto expreso®. Obviamente, los radicales cambios textuales
obrados en la segunda edicién hacian del todo inutil la referencia a partes
del texto que, en su mayor parte, habian sido suprimidas.

Y es a partir de aqui donde el texto de ambas ediciones cambia radi-
calmente hasta el punto de que, como hemos visto, los editores modernos,
ante la imposibilidad de elegir cudl sea el texto mas fiel al autor, deciden
editar ambos. Con otras palabras, los textos son tan radicalmente distintos
que la collatio es imposible. La cuestion, mds alld de los detalles textuales
apuntados, es también de vital importancia desde un punto de vista teo-
légico, pues, como nos recuerda el prélogo —idéntico en ambas ediciones,
salvo el pequeno cambio anotado:

Pues si esto avéys hecho bien, conforme al libro primero, y si tenéys
segtin el libro segundo, bien trillado vuestro trigo en la seqiiela de Christo
e imitacion de su cruz, sabed que la licién de aqueste libro tercero os re-
presenta el alholi del gran rey, donde es puesto el grano puro alimpiado
de la paja.

Es decir, el libro tercero representa no solo un paso més en la escalada
ascética, sino que también, en el plan previo que indudablemente guia la
obra, se configura como la conclusién de todo un proceso que, como se
nos dice, ha comenzado en el primer libro. Obsérvese, ademas, que para
su cabal entendimiento es fundamental haber recorrido con sabiduria y
conciencia los dos primeros que, ahora lo sabemos, no son sino su intro-
duccién. Se explica muy bien en el texto que sigue a la cita anterior:

E asi, en la quietud e alegria de vuestro spiritu cogéreys en este tercero
libro lo que en el primero y segundo pudistes sembrar con lagrimas.

Pues bien, quizas por la importancia doctrinal de este capitulo se de-
cidié, como hemos visto, no solo cambiar el prélogo que le introducia,
sino también introducir un nuevo capitulo que, quizéds por despiste del
tipografo o para no alterar la disposicion previa de los capitulos, recibe el
titulo de «Capitulo primero. De la substancia y auctoridad de aqueste
libro tercero>, si bien el que le sigue a continuacion reciba idéntica nu-

3 Este es el texto que se suprime: «assi como se podra sentir aquesto en el capitulo
XV y en diversos otros puntos, donde por via de verbi gratia o exemplo se da a
sentir la orden de este proceder hasta tomar puerto en la contemplacién quieta.
Alumbrenos la benignidad de Dios>.
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meracién: «Capitulo primero. Declarando la excelencia del titulo, “Monte
Sién”, muestra la sublimidad de la contemplacidn quieta»*. Este capitulo
anadido es, a todas luces, el verdadero prélogo de este renovado libro
tercero y es leyéndolo cuando empezamos a entender las verdaderas ra-
zones que han llevado a su total renovacién:

Pues como sea assi la unién o juntamento del énimo con su Dios aya de
ser por atadura de amor, parescid ser cosa muy convenible mudar aqueste
tercero libro en mds amorosos enseflamientos; porque como las dos
partes passadas tienen consonancia al titulo, Subido del Monte Sion, por
yr, como dicho estd, subiendo, purgando el 4nima e yluminando el espi-
ritu, assi esta parte tercera no sinifica subir, mas aver subido y estar ya en
lo alto de quieta contemplacién, mediante el juntamiento de amor, que
se llama via unitiva.

Debemos entender, pues, que el drastico cambio textual entre la pri-
mera y la segunda edicion se ha debido, sobre todo, a un imperativo teo-
légico y doctrinal, pues los cambios afectan especialmente, como hemos
visto, a esta tercera parte, considerada fundamental hasta el punto de
considerarla ya la llegada al Monte Sién, la cumbre mistica a la que se
aspira con su lectura: «Por esto podria aquesta parte tercera intitularse
por si “La cumbre del monte Sién”>» (Alonso et al. 2000: 434).

Anddase, ademds, que no teniendo ni la primera ni la segunda edicién
ninguno de los paratextos legales de rigor (aprobacién, licencia, etc.), al
terminar este capitulo primero de la segunda se nos dice que

Aviendo sido mudado, como estd dicho, casi todo en todo aqueste tercero
libro, es bien que se sepa estar muy particularmente mandado examinar
e aprobado por el muy Reverendo Sefior el Licenciado Tremifio, Provisor,
Prior e Candnigo de esta santa Yglesia de Sevilla, y por el muy Reverendo
Senor el Licenciado del Corro, Canénigo y inquisidor en este Argobispado
y su partido. (Alonso et al. 2000: 435).

La sospecha, claro, surge espontanea: ;hasta qué punto la intervencion
de Tremino y del Corro se ha limitado a examinar y aprobar el nuevo
texto de esta tercera parte o si, por el contrario, ha ido mucho més allg,
dirigiendo la escritura de Laredo o incluso sustituyéndola por la suya o
por la de otra persona cercana a ellos? Evidentemente, no ya para res-

4 En efecto, en la tabla final de los capitulos que aparece al final de la edici6n se dice
que «el libro iii. tiene xlij capitulos. e avian de ser xliij y por yerro de la imprenta
dize dos veces capitulo primero» (Alonso et al. 2000: 904).
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ponder a esta pregunta, sino simplemente para poder sustentar con rigor
la sospecha haria falta no solo un analisis textual de esta parte, sino
también y, sobre todo, un estudio de los fundamentos teolégicos de
ambas partes, contrastando las diferencias doctrinales entre ambos textos.
Con ello no hariamos mds que dar nuevas razones a las ya expuestas por
Boon (2006: 134) cuando anotaba Laredo: «is unique among sixteenth-
century Castilian mystics for neither coming before the Inquisition nor
having his Subida del Monte Sién (Ascent of Mount Sion, 1535, 1538)
banned or expurgated by the Indices of Prohibited Books>.

Como conclusién, parece evidente que solo una edicién critica que
afrente conjuntamente los problemas textuales apenas esbozados y las
cuestiones religiosas relacionadas con el texto podra ofrecer algunas res-
puestas a los muchos interrogantes que este texto, fundamental para la
historia de la mistica castellana del xv1.

OBRAS CITADAS

BoON, Jessica A., «A Mystic in the Age of the Inquisition: Bernardino
de Laredo’s Converso environment and christological spirituality>,
Medieval Encounters, 12.2, 2006, pdgs. 133-152.

LAREDO, Bernardino de, «Subida del Monte Sién>, en Misticos francis-
canos espafioles, Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 19438,
pags. 25-442.

—  Subida del Monte Sién, ed. A Alonso Gonzéilez, M. Garcia Trascasas
y B. Gutiérrez Rodilla, Madrid, FUE-Universidad Pontificia de Sa-
lamanca, 2000.

Ros, Padre Fidele de, Le frére Bernardin de Laredo, Paris, J. Vrin, 1948.



LA BIOGRAFIA DE UN BIOGRAFO:
ENTRE FARIA Y LANUZA

PeDRO RuIz PEREZ
Universidad de Cérdoba - Grupo PASO

Resumen: En 1650 coinciden una biografia de Faria y Sousa, y la que él realizé del tio del
dedicatario de ambos impresos. La circunstancia permite una reflexion sobre las redes de
sociabilidad y el papel que en las mismas juega el género de la biografia, al tiempo que el
heredero de las vitae clasicas se confirma como un potente instrumento de representacion
y autorrepresentacion autorial. Asimismo, sostiene una consideracion de su efecto paralelo
en el agente y en el objeto de la narracién de vida.

Palabras clave: Faria y Sousa, Moreno Porcel, Lanuza, biografia, sociabilidad letrada, re-
presentacion autorial.

El estudio de Nufiez Rivera (2020) sobre las biografias de Faria y
Sousa coincide enlalinea de investigacion sobre los relatos de vida como
herramienta de representacién y autorrepresentacion autorial activa en
estas paginas. La eleccion del autor portugués asentado en Madrid resulta
de especial relevancia por su condicién de poligrafo, la amplitud de su
obra y de sus cauces de difusion, su trabajo de reescritura en linea con el
empefio de construirse una imagen y asentar un lugar en el campo literario,
con el cuidado dibujo de una trayectoria y las consiguientes polémicas
en las que se vio inmerso. También porque en el comentarista de Camoens
se da la doble condicién de bidgrafo y de biografiado, ademads de auto-
bidgrafo, y porque su practica se inscribe en una curiosa trama de textos
ligada a una red de sociabilidad, que enmarca y dimensiona obras y es-
trategias en torno a Faria, como autor y objeto de las mismas.

En 1650, eje del siglo y final de la vida de nuestro autor, aparece, sin
pie de imprenta y firmado por Francisco Moreno Porcel, el Retrato de
Manuel de Faria y Sousa, caballero del Orden Militar de Cristo y de la Casa
Real. Contiene una relacion de su vida, un catdlogo de sus escritos y un sumario
de sus elogios recogidos de varios autores. La portada reune los tres elementos
del volumen y las modalidades discursivas paulatinamente entrelazadas
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en la configuracion de la imagen autorial, desde las de raices mas clasicas
alas germinales en el siglo XVII. En las primeras, efigies y vitae, los escri-
tores consiguen un creciente acceso a las formas genéricas reservadas
para principes, héroes y santos. Con los repertorios bibliogréficos, cada
vez més codificados, visibilizan lo que es privativo en su condicidn, entre
la compilacién que se hace eco y visibiliza una republica literaria, marcada
por la continuidad y la extension, y el catdlogo de la produccion de un
autor, generalmente a cargo del mismo. El volumen sacado finalmente a
la luz por Moreno Porcel (movido desde su germen y en su desarrollo
por el propio Faria) retine en perfecta sucesion otras tantas lineas des-
arrolladas previamente de manera mas dispersa por el autor portugués
(Ruiz Pérez, en prensa). El mismo inscribié su retrato junto a Camoens
en el comentario a Os Lusiadas (1619), redacté una autobiografia, ma-
nuscrita, con el titulo de Fortuna, y adelant6 un catdlogo con sus titulos
en los preliminares del Nobiliario de don Pedro, conde de Barcelos (1646).
La composicion iconogréfica del retrato que abre el volumen y le sirve
de referencia es otra sintesis de todos estos elementos, pues bajo el busto
del escritor se incluye una esquemética semblanza y a su alrededor se co-
locan nueve medallones orlados de laurel con las referencias a las princi-
pales obras de Faria, entrelazadas con un conjunto de citas alusivas a su
condicién moral y su erudicién.

La capacidad canonizadora del género, a escasos meses de la muerte
del escritor, queda destacada en el juego de espejos explicitado por Mo-
reno Porcel, al mencionar la casi simultdnea biografia de Martin Batista
de Lanuza en la dedicatoria del Retrato a su sobrino don Miguel Batista
de Lanuza, «caballero del Orden de Santiago, del Consejo del rey nuestro
seflor y su protonotario en los reinos de la Corona de Aragén>. En efecto,
El gran Justicia de Aragon don Martin Batista de Lanuza, escrito por Faria,
aparece el mismo ano que el Retrato y comparte dedicatario con él. Es el
primer indicio explicito de un entramado de relaciones donde se juegan
al tiempo prestigio literario y renombre social. El parentesco de ambas
biografias resalta su eficacia en la consagracion, y esta las convierte en re-
curso privilegiado para sancionarla, aun con las diferencias apreciables
entre los dos modelos, el dedicado al prohombre y el reservado para la
exaltacion del escritor.

En la biografia que él firma, Faria despliega su erudicion y sus proce-
dimientos de historiador para renovar el género, pero sobre todo (en lo
que ahora nos interesa) para, a través de la escritura, convertir la hetero-
biografia en una proyeccion de su propia imagen, no en cuanto a un po-
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sible paralelismo similar al asentado en las Vidas de Plutarco, sino como
ostentacion del poder inmortalizador del panegirista en emulacién con
las obras del ensalzado. Las declaraciones de modestia de Moreno Porcel
en la dedicatoria del Retrato ciertamente obedecian a la consciencia de
su papel ancilar en la construccién del texto ofrecido, asi como de su
subordinacién a un mecenas al que puede ofrecerle poco més que su fi-
delidad; resaltan asi el tono afirmativo de Faria en su biografia de Lanuza,
en correspondencia con su orgullo autorial, ostentado en las declaraciones
preliminares y asentado en el valor de su estilo para potenciar sus aporta-
ciones como historiador y renovador del género biogrifico. Asi se pone
de relieve, tras las obligadas referencias genealdgicas, con el detalle de
los datos y su eficacia en la enargeia: «Eran las dos de la manana del dia
10 de noviembre y afio 1550 cuando en Hijar nacié don Martin» (cap.
111, f. 7v.); continta con la consciencia del orden temporal de la exposicién,
al que expresamente vuelve tras sus frecuentes digresiones y excursos; y
culmina con la reiterada referencia al manejo de documentos originales,
con los que denota la cercania con la familia del biografiado, pero también
el rigor con que se empena en su tarea, como corresponde a un género
estrechamente ligado al de la historiografia (Pineda 2021). Estos papeles
fueron consultados por Faria en el archivo de Miguel Batista de Lanuza,
sobrino de don Martin y dedicatario de la obra, como del Retrato, apare-
cido en una cercanfa de meses. Segtin corresponde a los preliminares (en
los que también participa Moreno Porcel), hay una pétina de halago y
subordinacién, como al hacerle entrega, a la manera feudal, de la obra:
«De ella le hago duefio, no por heredero de este ilustre varén (... ) mas
para que como maestro la retoque, como patrén la ampare y como duefio
la publique> (f. §6v.). Sin embargo, las muestras de aparente humildad
no encubren la continua autorreferencia a su trabajo y su obra, a la que
dedica una final manifestacién de aprecio: «Si lo que mucho cuesta
mucho se ama, mucho debo amar este Benjamin de mis escritos. Entre
dolores de prolija y penosa dolencia fue forjado y fenecido fue también
entre dolores. Hijo fue de mi diestra, hijo de mi dolor y hijo serd, sin
duda, ultimo de mi ingenio» (f. §7r.). Lo inusitado de una respuesta del
dedicatario, «A Manuel de Faria y Sousa, caballero de la Orden de Ciristo,
y de la Casa Real, don Miguel Batista de Lanuza, su mas obligado amigo>,
y la declaracién de amistad ratifican la posicién de igual que el bidgrafo
alcanza, y que el propio Lanuza justifica al apelar en su respuesta al co-
nocido tépico épico: «Con que vengo a entender que el escritor y el
héroe nacieron con buena estrella, de obrar el uno lo que el otro habia de
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celebrar>» (f. G1r.). Que Faria era muy consciente de este papel y que
buscaba su reconocimiento se evidencia en sus declaraciones en el «Pré-
logo>, con recuento de su produccién previa y referencia al «héroe de
quien escribo>, y en una breve pero enjundiosa «Introducciéon>, con
declaracién de su propoésito, modelos y metodologia.

Con todos estos elementos, los preliminares de El gran Justicia revelan
que la obra se sitta en el nicleo de una trama de biografias entrelazadas,
convenientemente destacadas en los paratextos y en los primeros folios
de la obra. Y a ello hardn eco en pocas fechas los preliminares del Retrato
de Moreno Porcel y la empresa misma, impulsada por el propio Faria.
Por si fuera poco, a partir de los propios datos salpicados en estos textos
se perfila ante el lector atento un verdadero corpus de relatos biograficos,
que enlazan a los miembros de la familia Batista de Lanuza y su entorno,
al que con mayor o menor grado de fortuna pretenden adscribirse Faria
y Moreno Porcel. Valga citar, entre los nudos de una red que podria ex-
tenderse, la Vida maravillosa del santo obispo de Albarracin don fray Jeronimo
Batista de Lanuza (Roma, 1648; reed. Zaragoza, 1649), de fray Jerénimo
Fuser, hermano de Martin, y comunicada por Miguel, que la presenta
como la biografia de un «héroe eclesidstico>. El hermano del Justicia de
Aragon, también llamado Miguel Batista de Lanuza, dejé de su mano
una Vida de la bendita madre Isabel de Santo Domingo, compariera de Teresa
de Jestis, coadjutora de la santa en la nueva reforma de la Orden (Madrid,
1638).Y del propio don Martin quedaron «algunos trozos que dejé es-
critos de su vida>». La actividad tenia mds ecos en el entorno aragonés,
como testimonian las vidas de religiosas compuestas por Ana Francisca
Abarca de Bolea, objeto también de alguna semblanza (Marin Pina 2019a
yb).Y con todas ellas se entremezclan las practicas de Faria, las autobio-
graficas y la vida de Camoens que afiadié a sus comentarios al modo del
clasico accessus ad auctorem, y la mixtificacién que supone su propio Re-
trato con el papel jugado por Moreno Porcel.

Lo peculiar de esta red de sociabilidad, ademds de extenderse entre
la corte del reino de Castilla y la de Aragon, es el modo en que se entre-
mezclan las relaciones de mecenazgo con unas extendidas practicas de
escritura. El patrocinio por parte de quienes ocupan un escalén mds
alto en la jerarquia social se manifiesta en forma de los tradicionales vin-
culos de servicio y proteccion, canalizados a través del encargo mas o
menos expreso, pero también en el ejercicio de la financiacién que debia
seguirse de dicho encargo y que venia exigida por el mercado; asi lo in-
dicaria la referencia recogida en la tasa acerca de que la obra se imprime
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a solicitud de Miguel Batista de Lanuza, el dedicatario, ademas de here-
dero del Justicia y del prestigio resultante de la difusién de su vida escrita
por Faria. En el plano de la escritura, aunque el portugués haria de ella
la razén y la justificacion de su existencia, encarnando el paradigma de
escritor profesional, no dejan de participar en su prictica todas las figuras
que hemos visto disponerse en torno a estas dos biografias casi hermanas,
en un ejercicio en el que parece trazarse una estela autorial enlazada en
torno al reiterado cultivo de un género en el que sobresale la biografia
de un bidgrafo.

Volvemos con esta observacion a la tesis inicial acerca de las biografias
y su papel en la consagracién de un modelo, en el que el escritor (como
confirmard dos décadas después la vida de Quevedo escrita por Pablo
de Tarsia) se hace un sitio junto a santos, héroes y principes. En este
proceso el papel de los hombres de letras que hacen biografias adquiere
un particular relieve, ya antes de que en el siglo siguiente lo confirmaran
figuras tan dispares, por no decir contrapuestas, como las de Mayans y
Torres Villarroel, en la deriva de lo que iniciaron herederos del huma-
nismo como el genealogista Argote de Molina, Rodrigo Caro, Pacheco,
Martin de Roa, Pellicer o el propio Faria. Y no deja de ser significativo
que este coloque el que considera benjamin de sus escritos (por ser el
ultimo, como el hijo de Jacob) en el primer lugar de la serie de nueve ti-
tulos de su produccién que orlan y aureolan su retrato en la apertura de
la obra de Moreno Porcel. En clave de la nocién de trayectoria consagrada
por los comentaristas de Virgilio, a la obra final, la de mayor madurez,
corresponde el nivel més elevado y sublime. Faria no duda en colocar
en este pedestal su semblanza panegirica de Lanuza. Y no debi6 de ser
una veleidad caprichosa de su parte, pues, movidos o no por sus palabras,
insisten en el mismo tépico sus aprobadores: Agustin de Castro habla
de «coronar tan ingeniosos, tan eruditos escritos suyos> con esta obra,
y Jer6nimo Mascarefas afirma que «con la musica de estos discursos
dio fin a las penosas fatigas de esta vida», sugiriendo la imagen del cisne
como representacion del poeta y su canto més excelso. Aunque este tl-
timo invierte en cierto modo el tépico épico («El sujeto de esta historia
fue digno de la pluma de su autor, y esta serd siempre su mayor ala-
banza» ), ya la referencia es relevante, sobre todo como anticipo de la
mads expresa formulacion por parte del propio dedicatario de la obra y
continuador del linaje del Justicia; para él el escritor y el héroe vinculan
sus perfiles, y acaba afirmando, a mayor gloria de Faria, la «gran suerte
que le cupo en tal escritor>, porque su biografia servird para «eternizar
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sus escritos>, los del biografiado e, inevitablemente, los del bidgrafo,
objeto a su vez de otra semblanza, ahora claramente canonizadora, y no
solo por los elogios anadidos.

Lo sabian bien Herrera, de manera interesada en su edicién de Garci-
laso, y Pérez de Montalban, con su sincera devocidn al Fénix: a la vez, la
labor del bidgrafo funge como un elemento de canonizacién y de auto-
canonizacién. Moreno Porcel lo expone sin veladuras en la dedicatoria
de El Gran Justicia de Aragén: «Dos [varones] dignisimos de eterna loa
se ofrecen a la vista: uno el sefior Justicia, cuyas acciones y vida se escriben;
otro, el autor que las refiere>», porque «mérito grande sin duda es en un
escritor la eleccién de asuntos heroicos>». Y estos adquieren en una ver-
tiente de progresiva presencia los rasgos de la biografia. Bien cabe traer
aqui la atinada distincién de Mathieu-Castellani (1989) entre commen-
tateur y commentataire o la nocién de altrobiografia de Gramigna y Viart
(2001). En los casos brevemente expuestos quedan apuntadas las pro-
yecciones y juegos de espejos entre el sujeto y el objeto de la biografia,
destacando en la cadena textual el papel de Faria y los Lanuza, bidégrafos

biografiados.
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Resumen: El propésito de este articulo es sumar un par de obras novohispanas al corpus
hispanico de obras enciclopédicas renacentistas y barrocas, es decir, a las silvas, miscelédneas,
polianteas, tesoros y jardines, entre otros posibles nombres, que abundaron en la época.
La Mensa spiritualium ciborum (1614) de Diego Lépez de Mesa es un libro de lugares co-
munes y las Strommas sacro-profanas (1695 ) de Juan Bautista Elorriaga es una misceldnea
religiosa.
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En su edicién de la Silva de varia leccion de Pedro Mexia, Isafas Lerner
(2003: 13) afirma que «pertenece al género de las misceldneas y enci-
clopedias que fue cultivado por autores griegos y latinos, y continuado
por autores de la Edad Media latina>. Las misceldneas, jardines, florilegios,
silvas, polianteas y enciclopedias conformaron diferentes aristas del en-
ciclopedismo propugnado por los humanistas; pero, por causas diversas,
las obras novohispanas han quedado fuera de toda consideracién. No
solo los varios articulos de Lerner, también los de Infantes (1988 ), Lopez

Investigacion realizada gracias al Programa de Apoyo a Proyectos de Investigacion
e Innovacién Tecnolégica (PAPIIT) de la UNAM IN-401318 «La imitatio ecléctica
de modelos clasicos y humanisticos: la poética de Zeuxis de Espafia a Nueva Espafia
en los siglos XVI -XVIII>».
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Poza (1999, 2000) y Rallo Gruss (1984) han indicado los caminos para
transitar los bosques de estas obras. El propdsito de este trabajo es afadir
al corpus de misceldneas y polianteas hispanicas un par de obras novo-
hispanas que no han sido consideradas hasta ahora.

En primer lugar, La Mensa spiritualium ciborum (1614), es decir,
«Mesa de manjares espirituales tanto de las sagradas escrituras apoyada
con sentencias y explicacion de los santos padres>» de Diego Lopez de
Mesa fue escrita en Nueva Espafia por uno de los primeros jesuitas que
arrib¢ al territorio para establecer la Provincia Mexicana en 1572. Hacia
el final de su vida habia reunido tal cantidad de notas de lectura y trabajo
que logré compilar un voluminoso material muy ttil en caso de ser pu-
blicado, sobre todo para predicadores; precisamente por ello en la portada
de su obra se llama a si mismo colector y no autor. La metéfora utilizada
en el titulo, «mesa de manjares espirituales>, se encuentra en el origen
mismo del concepto latino de «misceldnea»; pues originalmente se tra-
taba de una metéfora gastrondmica, unos sabrosos lugares predicables
para sazonar el discurso.

Sin embargo, por su tamafio y extensién, en folio y mds de 1000
paginas en latin y especialmente dirigido a letrados eclesidsticos, en Nueva
Espana no era negocio llevar esta obra a las prensas. Por ello, mediante la
labor de los gestores de la Compaiiia, se public6 primero en Lyon, Francia,
en 1614, y conocio otras tres ediciones en ese siglo (en Coloniaen 1621,
1642 y 1685), nimero nada despreciable considerando el volumen y la
competencia que habia debido a otras colecciones semejantes.

De acuerdo con el historiador jesuitico Gerard Decorme se trata de
una obra plenamente renacentista, no rebuscada, sino transparente; no
manierista ni barroca, que de hecho se opuso al nuevo estilo poético y de
predicacion que se ponia de moda entre ciertos sectores:

La predicacién de los jesuitas novohispanos era doctrinal y apostdlica
para el bien de las almas aun las mds cultas, sin atencién a los aplausos
del publico vano. Desde 1614 tenia una Silva sustancial de materias pre-
dicables, publicada por el P. Diego de Mesa (fallecido 1615) en Lyon de
Francia y reeditada en Colonia en 1621. (Decorme 1941, 1, p. 161)

Como ahora reconocemos, los paratextos son piezas clave para conocer
laintencién del autor, pues es el primer espacio en el que el autor establece
unas expectativas de lectura en prélogos y cartas dedicatorias, ademads
de contener también los primeros juicios de recepcion en censuras, apro-
baciones y pareceres. En la epistola dedicatoria a los padres predicadores
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de la Compania de Jesus, Lopez de Mesa menciona otras obras semejantes
y explica cémo y para qué da alaluz la suya:

Y por més que en esta época muchisimos volimenes de los hombres
mds graves atraigan las miradas, principalmente en verdad los que por el
hermano Luis de Granada, Felipe Diaz, el obispo Juan Lopez, con singular
aprobacién de todos fueron entregados a la prensa, que se titulan Silva,
Lugares comunes y Epitome; espero, sin embargo, queriéndolo Dios, que
esta obra sea muy grata para todos, porque los dichos de los santos Padres
y de las Sagradas Escrituras refiere y acomoda. Por esta razén, nada valié
la pena recoger de estos volumenes, como no tenia la intencién de en-
tretejer plumas ajenas, como dicen, con las mias, sino mejor ofrecerles
esto, lo que procurado mediante algin esfuerzo incluso hubiera dispuesto
con mis propias fuerzas, para los que no tienen tiempo de hojear libros y
los lugares de las letras sagradas y sus exposiciones estén ordenadas de-
lante de sus 0jos. [ ... ] Y entre las demés utilidades que podrén ficilmente
extraerse de este volumen, éstas ciertamente no son pocas: cuando en
tiempo de misiones, que frecuentisimamente son atendidas por ustedes,
suplird suficientemente un montén de muchos libros, no sélo, digo, de
los intérpretes de las Sagradas Escrituras sino también de los santos
padres. (1614, s.p.)*

El sistema seguido por Diego Lépez para organizar su coleccién de
lugares es por topicos enlistados en orden alfabético, tal y como aparecian
en las concordancias biblicas y de la misma manera en la que habia sido
estructurado el Manipulus florum (1306) de Thomas Hibernicus, lo cual
lo hace un libro de lugares comunes novohispano; pero, también, un flo-
rilegio, siguiendo la metéfora del ramo de flores’ utilizada por Hibernicus,
cuya obra es notable por tratarse del unico florilegio medieval que logré
pervivir y adaptarse a la época de la imprenta y continuar siendo enor-
memente popular; aunque ya no como florilegio medieval, sino como li-
bro de lugares comunes renacentista, segun ha estudiado Ann Moss
(1996: 39-41).

Lépez de Mesa ha procedido de una forma muy semejante. El indice,
a través de 86 paginas, muestra qué lugares de la Sagrada Escritura tratard,
siguiendo el orden de los libros biblicos. Comienza asi por el Génesis,
versiculo primero, y continta con los siguientes casi uno por uno, y para
cada versiculo menciona los autores que ha utilizado para su comentario.
En el primer topico, «Abstinentia», puede verse que los recursos tipo-

1 Las traducciones del latin son mias.
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graficos con los que cuentan las prensas han avanzado notablemente
desde el incunable del Manipulus y hay muchos mecanismos que contri-
buyen a facilitar al lector sus pesquisas. Ademds del ornamento superior,
el filete y la capitular, puede observarse el titulo en versales; bajo el filete
comienza una disposicion a dos columnas; en versales va el subtitulo de
la seccidn; después, en cursivas, los tépicos especificos, y, finalmente,
una capitular comienza el desarrollo de los apartados.

En cuanto a la estructura, los topicos estin ordenados alfabéticamente
y la mayoria se repite entre las diferentes colecciones. Mientras Hibernicus
se limit6 a proporcionar las referencias de las citas, originalmente antes
de cada una, luego, cuando la imprenta lo permitio, al margen y en cursivas,
Lépez de Mesa proporciona la cita biblica, acompanada de otras citas de
comentarios de los mds prestigiosos padres de la Iglesia y cada apartado
comienza con una lista de items en cursiva acompafiados de un nimero
que corresponde al parrafo en el que se trata ese tema. Cada uno de esos
enunciados es una sintesis de lo que se comentara. A diferencia de Hi-
bernicus, quien a partir de tdpicos preexistentes ordend citas de los santos
Padres, Lopez de Mesa eligi6 versiculos de la Biblia a los que luego afiadi6
dichas citas. El resultado es una obra mucho mas especializada para aque-
llos lectores en busca de lugares y argumentos para construir sus textos,
especialmente los predicadores, pero no de forma exclusiva. Mientras
que Hibernicus era més general e incluia a escritores paganos, Lopez de
Mesa se restringio a la Biblia y a los santos Padres como intérpretes o co-
mentaristas, y no incluy6 ninguna fuente pagana. Este matizado volumen
de fuentes sirve no solo para ilustrar otros escritos o sermones, sino para
que los miembros de la Compania pudieran rumiar meditativamente
sobre los sentidos de las citas. Quizé fue asi como la conocié Carlos de
Sigiienza y Gongora, quien la utilizé en su Triunfo parténico (1683) para
elaborar sus argumentos.

En cuanto al segundo ejemplo, se trata de las Strommas sacro-profanas
(1695), escritas por el poblano Juan Bautista Elorriaga, cura rector de la
iglesia de san Mateo, pueblo de Ocelocalco, en la provincia de Soconusco,
Chiapas. Su obra tuvo cuatro tomos en folio, de los que tristemente desde
1816, fecha en la que lo refiere el bibliégrafo José Mariano de Beristain
en su Biblioteca hispanoamericana septentrional (1816: 455), ya solo nos
queda el cuarto —el mal de la literatura perdida es uno que aqueja parti-
cularmente a la novohispana. El Gnico tomo restante es un manuscrito
en folio, conservado en la Biblioteca Nacional de México, aparentemente
autdgrafo y que fue redactado a lo largo de 1695, como se colige por re-
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ferencias internas y porque el autor proporciona la fecha exacta de con-
clusién, el 17 de octubre de 1695 (f. 350v). El hecho de que se quedara
manuscrita no es sorprendente tampoco: cuatro tomos en folio de apun-
tamientos misceldneos no eran negocio para las imprentas de la ciudad
de México y sin un intermediario poderoso —los gestores de las 6rdenes
religiosas o algin mecenas adinerado— muy dificilmente hubiera podido
llegar a las extranjeras. No obstante, Beristdin (1816: 455) juzgd que
«estd en disposicion de ir a la prensa, con bonisima letra y encuaderna-
cién, y con dos indices muy arreglados; uno de ‘Lugares de la Santa Es-
critura) y otro de las ‘cosas mas notables’s. Es un misterio como hizo
para escribir obra tan docta y erudita mientras se encontraba en la recén-
dita Chiapas de finales del siglo xv11, seguramente llevaria una pequena
biblioteca consigo. Aun asi, Elorriaga confiesa echar en falta un par de
obras enciclopédicas renacentistas, de Celio Rhodigino Antiquorum lec-
tionum libri XV1'y Hieroglyphica de Pierio Valeriano (fol. 86v). Otro mis-
terio es como fue a parar al menos un tomo de las Strommas al Oratorio
de San Felipe Neri, en donde se conservé durante mds de un siglo, y que
se desconozca el paradero de los demds. Es factible suponer que la escribi6
en aras de publicarla para obtener algun beneficio hacia el final de su
vida, dado que nunca consigui6é un nombramiento que le permitiera vivir
con algo de desahogo. Elorriaga, igual que Carlos de Sigiienza y Géngora,
su contemporaneo, y por los mismos afios que aquel, participaba en acti-
vidades prohibidas para los novicios de la Compania, como escapadas
nocturnas y escandalos, que dieron pie a la expulsién de ambos.

Las Strommas estan conformadas por 522 apartados numerados cuya
caja de escritura estd dividida en tres columnas, las glosas marginales
estin siempre en la columna pegada al borde externo y suelen resumir el
contenido del apartado en cuestidn, senalar referencias cruzadas o las
fuentes, mientras que en la columna angosta, pegada ala encuadernacion,
va el namero de los apartados. En cuanto al titulo metaférico, en griego
Stpwpata (Stromata) significa literalmente «tapicerfa, mosaico o edredén
hecho de retazos»; aqui refiere un texto misceldneo. Las fuentes de la
Antigiiedad provienen de dos dmbitos: las menciones mds antiguas se
encuentran en los prefacios de las misceldneas cldsicas mds famosas, las
Noches dticas de Aulo Gelio y la Historia natural de Plinio. Ademas, Cle-
mente de Alejandria titul6 asi una de sus obras en el siglo 1 d. C., Zrpapara,
es decir, ‘misceldneas’

Por cierto, Pedro Mexia también es mencionado por Elorriaga, y lo
traigo a colacion porque en el prefacio de su Silva, refiere a «Vindice Ce-
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lio>, es decir, Caesellius Vindex, que tomara de la obra del ya mencionado
Rhodiginus, quien elaboré sus Antiquorum lectionum libri sobre el modelo
del Stromateus, obra perdida de un autor de principios del siglo 11 (Lerner,
2003: 14). La obra de Vindex se conoce por las alusiones de Aulo Gelio,
Cassiodoro y otros grammatici. No es claro si las obras de Vindex tituladas
lectiones antiquae y stromateus eran una sola o dos, o si la misma obra
tuvo dos titulos o eran dos partes complementarias (Zetzel, 2018: 90).
Sea como fuere, Elorriaga, mediante la eleccion de este titulo, emparenta
su texto con las obras de erudicidn cristianas, cldsicas y renacentistas. Si
bien sus Strommas se tratan de una exégesis teologal de la oracién «Padre
nuestro>, basada sobre todo en los Commentaria de Rafael de la Torre
(1611) alas Selectac selectae de Santo Tomas, pareciera tener la doble in-
tencién de dirigirse a un publico amplio, en un afin divulgativo, pero
también al sentido de un trabajo en proceso, en forma de borradores,
con una estructura retdrica que pretende explicar dicha oracién, pero
que permite, por medio de la inclusiéon de diversos progymnasmata, de
ampliaciones y digresiones, hablar sobre multitud de asuntos que nada
tienen que con el «Padre Nuestro>. En el prélogo Elorriaga explica:

En el tomo tercero dije algo acerca de este género de escritura, que
llamo Strommas sacro-profanas, porque tienen de todo, ya de divinas, ya
de humanas letras. Si a alguno le descuadrare este linaje de estudio, ve-
amos la muestra del suyo. Séneca (y quien se abroquela con Séneca, di-
ficilmente serd herido de punta alguna, por mds que presuma de pene-
trante), Séneca escribié ciento y veinte y cuatro epistolas: éstas son las
ciertas, otras le atribuyen. Y dichas epistolas no todas lo fueron, ni ver-
daderamente remitidas a aquel su Lucilio, las mas fueron stromas [sic],
y pensamientos sueltos. [...] Yo escribo ya este, ya aquel punto, que me
contenta en los libros o que me ofrecen tanto las ocupaciones y negocios,
u ocupaciones incidentes, cuanto la ordinaria distribucién de mis ejer-
cicios. (fols. 2r-2v)

Elbordado de todo el discurso es obra de Elorriaga, cuya libertad au-
toral yace no solo en el ordenamiento de los apartados sino en el ritmo
de la exposicidn, entreverado de digresiones y exempla. En cuanto a sus
fuentes, rara vez las juzga, pero cuando lo hace, es muy elocuente, pues
siguiendo el principio maximimum in minimo explica que quien trae en
el bolsillo una obra como la suya puede decir sin recelo que cabe en su
bolsillo toda una selecta y copiosa libreria (fol. 30v).

Tras la presentacion de estos dos ejemplos paradigmaticos es posible
decir que los ejes que organizan las obras que legan saberes son funda-
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mentalmente dos: el grado de redaccién de un texto y qué tan especiali-
zado es —la lengua y el publico al que estd dirigido contribuyen a esta
determinacion. Debido a la secularizacién ha habido una tendencia a
dejar de lado las obras de contenido religioso, siendo que fueron las de
mayor prestigio en su época. La produccion literaria colonial quedé
mucho mds restringida que la peninsular a ciertos dmbitos y a ciertos
sectores de la sociedad. Solo tomando en cuenta esos factores puede ser
comprendida y estudiada. El hecho de que la obra de Lépez de Mesa no
se publicara en el territorio que la produjo o la de Elorriaga permaneciera
manuscrita son los primeros indicios de que los letrados coloniales tenian
las mismas aspiraciones e intereses que los de la Metropoli, aunque no
los mismos medios, en cuanto a la consecucidn de saberes, a dotar a sus
obras con erudicién y a divulgar los conocimientos.
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Resumen: Se presenta una aproximacion tedrica a dos conceptos de mistica desarrollados
durante el siglo XV1I, inspirados en la reforma del Carmelo y en las obras de Santa Teresa
de Jesus. El primero se encuentra en las Anotaciones a la vida de Santa Maria Magdalena
de Pazzi, escritas por el padre carmelita calzado Juan Bautista de Lezana. Por otra parte,
se analiza el texto del gran historiador de la Reforma de la Orden del Carmelo, fray Fran-
cisco de Santa Maria, que consiste precisamente en un Breve tratado de Teologia Mistica.
Dos versiones de espiritualidad, la calzada y la descalza, hablan del hombre y de su bus-
queda de Dios.

Palabras clave: Mistica, Juan Bautista Lezana, Santa Teresa de Avila, Francisco de Santa
Maria, San Dionisio Aeropagita.

Santa Teresa de Avila no tuvo una formacién universitaria clasica, por
lo tanto, su concepto de mistica yla filosofia que en ella trasluce se revisten
de una conexidén mds cercana a la realidad humana y no tanto a las dis-
quisiciones académicas.

:Qué concepto tedrico de mistica desarrollaron los frailes carmelitas
después de sus fundaciones? Prestamos atencién a los que se movieron
en los territorios italianos de la Monarquia hispanica durante el siglo xvi1.

1. La Teologia Mistica, seguin Lezana (O. Carm.)

El padre Juan Bautista de Lezana naci6 en Madrid, en 1583 y murié
en Roma, en 1659. Fue miembro de la orden carmelita (de la regla miti-
gada, que llamamos comtnmente los calzados). Estudié filosofia en Va-
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lladolid y teologfa en Salamanca. Posteriormente también en Alcala. Fue
profesor de Filosoffa en Valdemoro (en Madrid) y de Teologia en Toledo.
Aun siendo de la orden de los carmelitas ‘calzados’, celebré con mucho
entusiasmo la beatificacion de Teresa de Jests en 1614. También fue pro-
tesor de Teologia en Alcal4, ciudad cuya universidad se caracteriz6 en la
Edad Moderna por tener una gran tradicion apegada al humanismo re-
nacentista italiano. Se trasladé a la Ciudad Eterna, donde fue profesor
primero en Transpontina' y fue profesor de Metafisica en la Universidad
de la Sapienza de 1641 a 1647.

Autor de varias obras filosoficas y teoldgicas en latin, fue el traductor
al espaniol de la obra Vita della Beata Suor Maria Maddalena de’ Pazzi,
compuesta en 1609 por el padre Vincenzo Puccini; quien fue, a su vez, el
gobernador y confesor del monasterio de Santa Maria degli Angeli di
Borgo San Frediano (donde precisamente profesé la santa florentina en
1582). Ella (1566-1607) cobré una gran fama por sus éxtasis misticos, a
través de los cuales vislumbré una idea de reforma de la Iglesia. Fue bea-
tificada en 1626 y canonizada en 1662 (Ghisalberti 2020). La traduccién
del padre Lezana corresponde al periodo cuando era reconocida como
beata, como lo indica ademds en la portada del libro impreso en Roma,
en 1648. Ahi mismo se indica que lo tradujo de la lengua toscana y que
agrego unas anotaciones —escritas directamente en castellano— para
profundizar en los puntos de Teologia Mistica que contenian los aconte-
cimientos de la vida de la madre Maria Magdalena. El objetivo funda-
mental de estas anotaciones consistia en quitar las sombras que rodean a
la Teologia mistica; esclareciendo asi su concepto tedrico —siempre ape-
gado ala ortodoxia pontificia—. El padre Lezana era, para este entonces,
consultor de la Sacra Congregacion del Indice? y examinador de benefi-
cios?, justo después de haber terminado su periodo como catedratico en
la Sapienza (Velasco Bayén 2020).

Lezana destac6, en primer lugar, la importancia de la vida contempla-
tiva y las manifestaciones del amor de Dios durante la oracién, compa-
randolo con un esposo que acaricia a sus esposas; en la medida en la que

1 El convento de los carmelitas en la actual via della Conciliazione, al lado de San
Pedro Vaticano.

2 Lainstitucion eclesidstica que aplicaba la censura a los libros y que estaba a cargo
de publicar el Indice de Libros Prohibidos.

3 Los beneficios eran los derechos que ganaban los eclesidsticos, sobre todo econd-
micos, al hacer una fundacién o tener una capellania. El examinador trabajaba para
el obispo y controlaba el reparto de estos beneficios.
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ascienden en el grado de contemplacién. En la Virgen Maria Magdalena
encontrd dos manifestaciones fundamentales: la vision en la cual Jesucristo
le colocd un anillo precioso en el dedo yla «llama» o «exceso» de amor
que este acontecimiento le hizo sentir. La ubica en relacién con la tradicién
mistica de la Iglesia, ejemplificada en Santa Catalina de Siena y, también
en Santa Teresa, a quien reconoce como «nuestra gran Madre>. Ambas
recibieron los dones de Cristo: la primera en una visién donde se le apa-
recia como su esposo; mientras que la segunda contemplé como Dios le
dio una cruz de su rosario con piedras preciosas, donde se encontraban
esculpidas sus llagas:

Pareciame haberme echado al cuello un collar de oro, muy hermoso, asida
una cruz a él, de mucho valor. Este oro y piedras es tan diferente de lo de
acd, que no tiene comparacion; porque es su hermosura muy diferente
de lo que podemos acd imaginar, [ ... ] (Santa Teresa de Jestis 2018: 400).

Lo mismo encontrd en la otra manifestacién de la madre Magdalena
de Pazzi, la llama o exceso de amor. Sentia un fuego en el pecho que no
podia esconder y debia manifestarlo exteriormente. Asi también aconteci6
con Santa Catalina de Siena y con Santa Teresa:

[...] que sentfa tan gran fuego en el corazén que la parecia que se abra-
saba, y consumia con €, y que era como una centella, o rayo que saliendo
de lo intimo del alma la herfa tan fuertemente, que la despedazaba, y
deshacia (Lezana 1648: fol. 21r.)

Este fuego mistico también se presentd en varios de los santos de la
Edad Moderna, como San Felipe Neri y San Francisco Xavier, un amor
interno que los hacia salir de si mismos al no poderlo contener. El padre
Lezana destaco, como gran culmen de esta experiencia al otro gran santo
carmelita descalzo, fray Juan de la Cruz, a quien se refiere como «nuestro
Padre» de la Cruz, en quien encontraba una gran «doctrina mistica>,
sobre todo en la Noche Oscura:

[Dice San Juan] A veces crece mucho la inflamacién de Amor en el espiritu:
son las ansias por Dios tan grandes en el Alma, que parece se le secan los
huesos en esta sed, y se marchita el Natural, y estraga su calor, y fuerza
por la viveza de la sed de Amor. (San Juan de la Cruz 1973: 636)

En su descripcion de la vida mistica, Lezana tiene muy presente una
antropologia donde la voluntad se entiende como fuerza espiritual, al
mismo tiempo que la caridad. Estas propiedades iluminan las potencias
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inferiores del ser humano, los apetitos sensibles, propiamente corpéreos.
De esta forma la caridad se puede manifestar externamente, con el cuerpo,
partiendo desde el corazén de las fuerzas interiores de la persona, es
decir, del amor. El amor se vale de un gran dénimo o fuerza interior y se
conecta con las aspiraciones de justicia y de libertad. La voluntad del
hombre se entrelaza en ese momento de unién mistica con la voluntad
de Dios y asi deduce el principio del cuidado de las almas. La comparacién
con la esposa y el esposo alimenta esta entrega de amor divino, hacia los
hombres y de estos hacia él. De esta forma se combate el mal y se aspira
a las cosas celestiales. Las almas que alcanzan esta dimension reciben
estos «raptos>, que los hacen salir de si mismos y entregarse de lleno a
la divinidad (Lezana 1648: fol. 48 v.).

Tanto Maria Magdalena como Santa Teresa estarfan en este espiritu
de fuerza, llegando a un punto que Lezana recoge de la tradicién aposto-
lica, llaméndolo «embriaguez del espiritu>» o «locura santa» en términos
de San Bernardo.

La experiencia mistica se presenta como una operacion espiritual
donde el alma y el cuerpo se ven afectados, pero no necesariamente se-
parados. La particularidad que destaca el autor carmelita es su naturalidad,
su inteligibilidad de acuerdo con las categorias antropoldgicas de la filo-
soffa cldsica aristotélico-tomista: voluntad y conocimiento. La Teologia
mistica es para él totalmente racional y razonable; con una apertura hacia
la intervencidn divina, donde el conocimiento de Dios hacia sus criaturas
elegidas es totalmente perfecto, como él.

2. La Teologia Mistica, seguin Francisco de Santa Maria (OCD)

El otro caso donde se define con particular atencion a la Teologia
Mistica se encuentra en el afamado historiador de la Orden del Carmelo
descalzo, Francisco de Santa Maria. En su natal Granada estudié Gramatica
y Retérica, luego estudié Logica y Metafisica con los franciscanos en
Loja, Artes y Teologia en Salamanca, donde tom¢ el hébito en 1586, en-
trando como novicio en Valladolid. Fue profesor de Artes y Teologia en
Salamanca, donde fue nombrado rector del Colegio de los carmelitas
descalzos (Rodriguez 2020).

Fue prior en Granada y en Mélaga y en 1610 viajé a Roma. Estuvo en
el Colegio de Sevilla y en el de Baeza, y mostré una gran profesion hacia
la historia, reconstruyendo asila del Carmelo descalzo en su libro Reforma
de los descalcos de Nuestra Sefiora del Carmen de la Primitiva observancia.
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Hecha por Santa Teresa de Jestis en la antiquisima Religion fundada por el
Gran Profeta Elias, donde mostr6 una gran predileccion por el primer
preposito general de la orden, Nicold Doria.

El padre benedictino Leandro de Granada escribié una obra titulada
Luz de las maravillas que Dios ha obrado en este mundo (Valladolid, 1607) y
el dltimo discurso contiene un Breve tratado de Teologia Mistica, que errd-
neamente se le atribuyd a él, cuando leyéndolo en sus primeras lineas, se
observa que el padre Leandro solo es el autor del prologo y él mismo men-
ciona que su autoria es del padre carmelita descalzo Fray Francisco de
Santa Maria cuando era rector del Colegio de Carmelitas Descalzos de Sa-
lamanca. Este texto se lo habia pedido el propio fray Leandro de Granada.
Después de hacer una revisién en varios discursos sobre la accién de Dios
en el mundo, copiando incluso varios pasajes de las obras de Santa Teresa,
era necesario para fray Leandro cerrar su libro con una revision filoséfica
del concepto de Teologia Mistica y el padre fray Francisco de Santa Maria,
con su amplia formacidn, era la persona idonea para dicha labor. Para fray
Leandro, la Teologia Mistica es hermana de la Escoléstica, pero dada su
complejidad, merece una definicién clara y particular; que fray Francisco
encontrd en quien todavia consideraba como San Dionisio Aeropagita. Se-
gun la tradicion, él habria pertenecido al Aerépago en Atenas donde se
convirtié al cristianismo tras escuchar la prédica de San Pablo. Sin embargo,
aunque la Iglesia reconoce la existencia de este santo, no pasa lo mismo
con los escritos que se le atribuian. En realidad, los textos medievales fir-
mados por él, son de la autoria del escritor bizantino que los especialistas e
historiadores de Ia filosofia han denominado como el «Pseudo Dionisio>.

Fray Francisco de Santa Maria todavia atribuye la autoria del Breve
Tratado de Teologia Mistica a San Dionisio Aeropagita, dandole por ello
un mayor peso a sus contenidos al colocarlo —sin ser consciente de su
falsa atribucién— en la propia tradicién paulina. Por eso, fray Leandro
presenté este texto y esta doctrina como «verdades ciertas» a pesar de
la dificultad de su planteamiento, que a su juicio el padre Fray Francisco
logré desentranar a partir de las luces del razonamiento escoldstico y a
través del modo que él define el concepto de ‘filosofia cristiana’: «no es
como las otras ciencias que tratan de las cosas criadas; sino ciencia cuyo
principal oficio es tratar de Dios> (Santa Marfa 1607: fol. 237 r.). Estaba
convencido de que el texto era de San Dionisio Aeropagita y contenia
toda la tradicidn apostdlica. En ese tratado, pues, lee una intencién peda-
gbgica para la doctrina divina. Siempre siguiendo al Pseudo Dionisio,
Santa Maria expone la division de la doctrina en tres partes: Teologia
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significativa, Teologia afirmativa y, finalmente, Teologia mistica. La Teo-
logia significativa se basa en poner nombres a Dios, poniéndolo en relacion
con las cosas creadas «con sefias y metdforas» (fol. 238 r.) ordenadas a
distinguir con mayor claridad el significado —de ahi su nombre— de la
accién de Dios en los hombres. Cuando en esta primera clase o dimensién
de la Teologia se le llama a Dios ‘Ledn, se apela a su valentia y dominio
sobre sus criaturas; cuando se le llama ‘Sol) es por el resplandor y la luz
que significa para ellas. En la Teologia afirmativa, por su parte, es cuando
se utilizan nombres mds directos que reflejen las propiedades de la per-
feccion divina. Asi le llaman a Dios ‘Causa, como origen de la vida;
bueno, justo —significando con ello el sentido clésico y filoséfico del
término: le da a cada uno le que le corresponde—. Es una Teologia que
afirma las notas de Dios, afirmativa y positiva, es decir, que se basa en el
modo en que Dios pone o coloca su perfeccién. Como dice Santa Maria:
«pone en el entendimiento humano noticia y conocimiento de la per-
feccién que en Dios hay» (1607: fol. 239 r). En tercer y tltimo grado
esta la Teologia mistica, que en su origen etimoldgico significa secreta y
escondida. Pero es secreto en el sentido que se refiere al modo en que
Dios conoce, el cual no es conocido por la razén natural. El hombre por
si mismo no alcanza a conocer la naturaleza de las cosas divinas o lo hace
con limitaciones, con «desiertos y cortedad>.

La Teologia mistica es superior a las dos anteriores, porque estas al
intentar verbalizar con conceptos humanos y acoplar al entendimiento
humano el conocimiento divino, no alcanzan a abarcarlo en su infinita
realidad. Permite evitar los equivocos y el caer en el riesgo de atribuir las
propiedades negativas de las cosas y de los nombres con los cuales se
aplican las metaforas y demds figuras retéricas. Por eso, la Teologia mistica:
«[...] dice que [Dios] ni es Sol ni estrella; ni vela ni duerme: porque si
en todo esto hay algo de perfecto, estd tan cargado de imperfecciones,
que sus nombres no pueden ser a propésito para Dios» (Santa Maria
1607: fol. 24071).

Francisco de Santa Maria subraya la belleza de la comparacién que
hizo el Pseudo Dionisio de la Teologia Mistica, considerada como una
ciencia, con la labor del escultor; quien descubre la figura escondida de
la estatua en una piedra o una placay este trabajo se consigue no poniendo
—como la Teologia significativa o afirmativa— sino quitando la materia
que impedia ver la figura. Por eso es Teologia secreta, al descubrir al en-
tendimiento la figura de Dios, sin ponerle nombres, sino quitando todo
lo que las limitaciones humanas le han puesto en su afdn de entenderlo.
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Conclusiéon

Mientras que el padre Lezana en su concepto de Teologia Mistica le
concedia un peso importante a la voluntad, siempre dentro de los limites
del entendimiento; fray Francisco de Santa Marfa apostaba més por el en-
tendimiento, practicamente de forma exclusiva. Ambos coincidian en que
estas experiencias del alma humana eran totalmente inteligibles y que su
desbordamiento emocional y empirico se debia a ese ‘préstamo’ o ala gracia
divina que permite por un momento al ser humano sentirla en todo su ser.
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Resumen: Este estudio es una apuesta a favor de un anélisis comparado pormenorizado
de tres obras contempordneas de nuestro Siglo de Oro: entre La picara Justina (1605),
por una parte, y El Guzmdn de Alfarache (1599-1604) y el Quijote (1605 ), por otra. Se pro-
pone desbrozar si ala novela de Lépez de Ubeda se le puede o no calificar de novela «mo-
derna> o protonovela como a las de Cervantes o Alemdn. Este cometido se lleva a cabo a
través de un analisis critico de elementos formales y de contenido (lengua, interlocuciones,
género y metadiégesis, por un lado, y leitmotivs, por otro) y de elementos discursivos
(sentido critico y contraejemplaridad) del texto ubediano. Desde un punto de vista formal,
se abordan sucesivamente el plurilingtiismo y el dialogismo, la poética historia, el libro
como protagonista. Desde un punto de vista temético, el leitmotiv de la peregrinatio terrestre
literaria, la temdtica carnavalesca del mundo al revés, el determinismo bioldgico y el con-
cepto de héroe problematico. Se trata fundamentalmente de romper una lanza en defensa
de unlibro «abierto» ala polisemia y a la perspectiva critica.

Palabras clave: La Picara Justina, Guzmdn de Alfarache, don Quijote de la Mancha, picaresca,
novela moderna, critica literaria.

Introduccién

Este estudio es una apuesta y una llamada en favor de un andlisis com-
parado pormenorizado entre La picara Justina (1605 ), por un lado, y, por
otro, El Guzmdn de Alfarache (1599-1604) y el Quijote (1605 ), tres obras
concomitantes (Mic6 1994) cuyas conexiones bilaterales respectivamente
entre La picara Justina y el Guzmdn (Torres 2005 ), el Guzmdn y el Quijote
de 1605 (Rabaté 2007) y La picara Justina y el Quijote (Rodriguez 2016),
ya han sido analizadas.

Nos proponemos averiguar si a la novela de Lépez de Ubeda se le
puede o no calificar de novela «moderna» o protonovela como las de
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Cervantes o Aleman (Cros 2003, Cavillac 2010) en cuanto a las categorias
generales de relato (estilo, género, leitmotivs) y discurso.

Desde un punto de vista formal y de género, estudiaremos el plurilin-
gliismo (Bakhtine 1978: 122-151) y el dialogismo (Bakhtine 1978: 52-
182 y Krysinski 1998: 47-73), la poética historia (Aleman 1994: I, 26;
Guerreiro 1999), el libro como protagonista (Foucault 1966: 60). Desde
un punto de vista temdtico, estudiaremos el leitmotiv de la peregrinatio te-
rrestre literaria (Berchtold 1997), la temdtica carnavalesca del mundo al
revés (Bakhtine 1970, 41 y ss., Cros 1988, Redondo 1997), el determi-
nismo bioldgico (Robert 1972: 173-223) y el héroe problemético (Lukacs
1963: 91—108).

Comprobaremos luego si la protagonista defiende mas bien los valores
tradicionales de la sociedad de la época (Mafiero Lozano 2012: 190-191,
Martino 2010: 223) o si estamos ante un libro «abierto> a la polisemia
y ala perspectiva critica o sociocritica.

Rasgos formales
Plurilingliismo y dialogismo

Si consideramos la novela moderna, segin Bakhtine (plurilingiiismo
y dialogismo como rasgos formales distintivos) (Krysinski 1998: 21-23),
vemos como La picara Justina moviliza recursos ya usados en el Guzmdn
y el Quijote.

El plurilingiiismo se ilustra a través de una protagonista poliglota que
utiliza sucesivamente el lenguaje de la germania, la fabla arcaizante y me-
dieval, un dialecto leonés (vocabulario y sintaxis) que casa con la etopeya
campesina del personaje, palabras cultas y latinismos y un lenguaje cazurro
(Lopez de Ubeda, La picara Justina, pigs. 44-47). Mientras que en la no-
vela moderna son varios personajes los que incardinan estas «lenguas>
literarias (_]oly 1996: 257-297 y 331-3§ 1),en La picara Justina es mas
bien la protagonista quien lo hace, reduciendo con ello el alcance actancial
de la polifonia de voces de la obra.

Acerca del dialogismo, cabe resefiar cuatro interlocuciones principales
(didlogo Justina / voz del autor; didlogo Justina / elementos escriturarios;
didlogo Justina / estudiantes; didlogo Justina / lector).

Cada uno de los Niimeros de la obra concluye con un Aprovechamiento
moralizador, moralina que también se trasluce en el Prélogo al lector
donde la voz Dios es omnipresente y que a menudo matiza o contradice
el discurso de la voz narrativa.
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Tratense de las cualidades y prerrogativas de las mujeres llamadas
libres, del problema social y moral de la mendicidad, de la irreligién de
los moriscos, de la sitira de los judeoconversos, el discurso de Justina es
mucho méds ambivalente que el de los Aprovechamientos (Lépez de Ubeda,
La picara Justina, pags. 442, 625, 769, 577).

Por otra parte, el didlogo metagdgico de Justina con el pelo de su
pluma, una mancha y la culebra del papel sobre el que escribe (Lépez de
Ubeda, La picara Justina, pdgs. 120-169), que permite una critica del gé-
nero picaresco (Rey Hazas 1989), asi como el de Perlicaro con Justina
(Lépez de Ubeda, La picara Justina, pags. 173-192), las justas orales con
una sarta de estudiantes, en particular con el bachiller Marcos Méndez
Pavén (Lopez de Ubeda, La picara Justina, pags. 511-35 34) yel didlogo
fatico constante entre Justina y el lector, sin hablar del didlogo entre autor
ylector (Lépez de Ubeda, La picara Justina, pig. 166) demuestran el alto
grado de interlocucién critica del texto.

La poética historia y verosimilitud del relato

La villana Justina tiene origenes espurios como muchos de los cris-
tianos viejos de la época en una Espana todavia fuertemente semitizada.

Los antepasados paternos de Justina (Lépez de Ubeda, La picara Jus-
tina, pag. 222, notas 270 y 271) asi como los maternos, convertidos al
cristianismo después de la expulsién de 1492 (Lépez de Ubeda, La picara
Justina, pag. 222) son judeoconversos.

Las ciudades de Mansilla, Ledn a pesar de la descripcion burlesca de
sus monumentos y Medina de Rioseco puesta por Madrid (Bataillon
1969: 115-125) son de hecho bastante poco reconocibles.

Al finy al cabo, Justina —como sus contempordneos— es pragmatica
y ambiciosa; quiere medrar a través de un matrimonio con un soldado
hidalgo, aunque mujeriego; piensa y actua como Lazarillo, feliz con su
destino de cornudo consentido y pregonero de vinos (Lazarillo de Tormes,

pag. 135).

Metalenguaje o libro como personaje

En el Quijote de 1615 la Primera parte es la protagonista principal de
la Segunda. Ellibro se vuelve personaje: «Les mots viennent de se refermer
sur leur nature de signes» (Foucault 1966: 62).
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Ocurre al revés en La picara Justina que nos lamea un segundo tomo
(Lépez de Ubeda, La picara Justina, pags. 873-874). Ademas, el autor
anuncia noventa titulos de capitulos originales (Lépez de Ubeda 2010:
118). Tres alusiones prolépticas remiten a lances supuestamente narrados
en una hipotética continuacién (Lépez de Ubeda, La picara Justina, pag.
180 notas 168; pag. 199; pag. 281, nota 403).

Contenido (leitmotivs)

La peregrinatio terrestre literaria

Justina parte de Mansilla de la Mulas, pueblo situado a quince kil6-
metros de Ledn y tras tres salidas con vuelta circular, retorna al mismo
pueblo de donde salié, para casarse (Oltra Tomés 1985: 149-162).

La primera salida se cierra con una entrada triunfal de Justina en Man-
silla tras humillar a La Bigornia; la segunda, con una victoria dialéctica
sobre unos asturianos cazurros y, la tercera, con un pleito ganado contra
sus hermanos. Asi pues, la peregrinatio terrestre en su vertiente prosaica y
circular, se reproduce en cada uno de los nudos topogréficos y estructu-
rales del relato (Oltra Tomds 1985: 150).

Isotopia festiva

El referente festivo carnavalesco (disfraz, parodia literaria, vocabulario
de la plaza publica) (Bakhtine 1970: 12), ya en ciernes en la novela griega
(Bakhtine 1978: 239-260), se inserta en una literatura de honesto entre-
tenimiento (Redondo 2004: 70 y ss., y 2006: 11) reflejo literario de un
periodo histérico festivo (Torres 1999).

La cuestiéon del padre y el héroe problematico

La condicién de nifio bastardo y de personaje problemético definen
al antihéroe creado por Mateo Alemén (Cavillac 2007). Sin embargo,
Justina no es ni una nina bastarda (Guzmdn) ni una nifia expésita (don
Quijote): no achaca a todos su condicién de nina indigna ni sublima su
existencia buscando escapar de ella en el suefio y la locura como los
héroes de Aleman y Cervantes (Cavillac 2007: 11).

El padre de Justina, Diego Diez, es eliminado y sustituido por un ca-
ballero portugués, pero apenas si se mienta luego (Lépez de Ubeda 2010:
271).
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En cuanto al concepto de héroe problemético, enfrentado a una so-
ciedad y un destino hostiles (Lukacs 1963: 54) podria ilustrar, en cierto
modo, las andanzas de Justina.

En efecto, el horizonte de espera de la heroina no se cifra tnicamente
en intentar divertirse tras la muerte de sus padres, sino en encontrar un
buen partido, escapando de colegiales procaces y en defender como mujer
sus derechos de heredera de sus padres.

Finalmente, si consideramos que la epopeya es un género literario
que hay que asociar con el feudalismo, a tragedia con la nobleza cortesana,
y la novela con la burguesia (Lukacs 1963: 31-48), La picara Justina se
podria definir como una «sdtira historia>, perteneciente a la tercera ca-
tegoria, que se corresponderia con la vindicacién de un grupo social in-
tegrado, vinculado al dinero (los judeoconversos), pero que, por esto
mismo, sufre un menosprecio social y moral en la Espana al uso.

Discurso
Sentido critico

La picara Justina arma una polifonia de voces narrativas dejando allector
«discreto> la posibilidad de elegir cudl de ellas le parece mds acertada.

El lector «vulgar>» podra quedarse con el discurso simplista de los
Aprovechamientos o intentar ir més alld, y adoptar el de la narradora o el
de otros personajes como Perlicaro cuando diserta socarronamente sobre
la compositio del libro (supra), o el del sotatedlogo sobre la casuistica del
hurto (Lépez de Ubeda, La picara Justina, pags. 663-667).

También se podria leer la obra en clave moderna como una fiscaliza-
cién del cazurrismo estudiantil y masculino, dado que Justina es una piz-
pireta ingeniosa a la hora de deshacerse con el pico de procaces seductores,
sean estos letrados o villanos, y de defender tanto su bolsa como su virgi-

nidad.

Contraejemplaridad

Al final de su relato, Justina se casa con el soldado hidalgo Lozano,
anuncia unas terceras nupcias con Guzmén de Alfarache. O sea, ni su
vida antes de casarse por primera vez, ni sus matrimonios posteriores,
llevan o llevaran a la conversién auténtica final de la protagonista como
en el Guzmdn.
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Justina no es solo una mujer libre, «estatua de libertad>, en su sentido
negativo, como reza el Gltimo Aprovechamiento del libro (Lépez de Ubeda,
La picara Justina, pag. 875 ), ni tampoco una mojigata que llega al matri-
monio «tiznada pero no quemadas, sino también una joven villana, un
poco judia, en el sentido meliorativo de la palabra, que intenta sobrevivir
en un mundo hostil de hombres interesados y cazurros, donde sabe que
la pérdida de su virginidad, fuera del matrimonio, implicaria la de su por-
venir moral y social al que no quiere renunciar.

Es este un libro elusivo y enigmético como nos ensenaron Marcel Ba-
taillon, Antonio Rey Hazas y José Miguel Oltra.

De hecho, en esta obra satirica, muchos personajes estdn disfrazados,
con todas las posibilidades de discurso critico que ello entrana.

Los estudiantes van de eclesiasticos (La Bigornia), un pretendiente
goticista de disciplinante (Machuca), y un caco de ermitafio (Martin Pa-
vén). En el cuerpo del texto Justina se disfraza sucesivamente de vergon-
zosa doncella noble (De la vergonzosa engafiadora), de mendiga (De la
romera envergonzante) y de morisca (Dela vieja morisca).

Los diferentes disfraces de Justina ligados a la compositio en cinco
partes de la obra (melindrosa, montafiesa, romera, pleitista y novia) son
achaques para una sitira social de varios tipos sociales de la Espafia de la
época (melindrosa = cortesana, montanesa = falsa cristiana vieja judeo-
conversa o morisca, romera = falsa devota, pleitista = pretendiente, y
novia = doncella casadera).

Conclusiéon

Alemin insisti6 en la digresién como contrapunto moral de la risa,
el consejo contrapuesto a la conseja; Cervantes en la locura, antidoto
necesario de un mundo desangelado; Lépez de Ubeda nos plasma la
«satira historia» de una comunidad de falsos cristianos viejos advene-
dizos, que intentan sobrevivir en un mundo lleno de prejuicios, que en
los albores del siglo xv11 se les ha vuelto hostil, a pesar de su integracién
econdmica y social. Los tres mantienen posturas criticas ante la sociedad
que los rodea.

Aleman representa el auge de la sociedad mercante con su ideologia
del mérito en contra de una sociedad feudal jerarquizada (Cavillac 2010).
Cervantes aborrecia la picaresca, porque ensenaba una faceta de la realidad
que no juzgaba merecedora de ser plasmada en literatura, fiel espejo para
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él de un heroismo de la virtud humana del que se reivindicé a través del
Quijote y toda su ingente obra.

En cuanto a Lépez de Ubeda, a través de su heroina, quiso mostrar la
variedad social, racial y moral de la sociedad espafiola de su tiempo (vi-
llana, semitica, indevota, pretendiente y casadera) contradiciendo la ima-
gen severa y reductora de los espanoles y de las mujeres que querian im-
poner los moralistas.

Los tres intentaron crear algo nuevo, escribieron libros-mundo, his-
torias en prosa de largo alcance, pero, ala vez divertidas y risuenias. Aleman
fue el padre de la picaresca; Cervantes, el de la novela moderna; y Lopez
de Ubeda, el forjador de un engendro literario «la novela de entreteni-
miento>, de fuerte contenido carnavalesco. Tres novelistas o «protono-
velistas>» modernos, en suma.
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Resumen: La imagen del drbol, junto con otras vinculadas, tales como el fruto, la som-
bra, el agua, etc., se repite en las obras de fray Luis de Leén. Sin embargo, entre las di-
versas perspectivas de explicacion, la emblematica todavia ha sido una faceta no sufi-
cientemente atendida. Por lo tanto, a fin de conocer mejor sus profundos significados
intrinsecos, este trabajo intenta ofrecer interpretaciones acerca de la imagen del arbol
en algunas odas luisianas desde un punto de vista de relaciones interartisticas, con la
ayuda de ejemplos emblemdticos representativos, que nos serviran de glosas pictdricas
de las palabras poéticas.

Palabras clave: Arbol, fray Luis de Ledn, oda, literatura emblematica, imagen poética.

1. Introduccién

La imagen del 4rbol, junto con otras vinculadas, tales como el fruto, la
sombra, el agua, etc,, se repite en las obras de fray Luis de Ledn'. A pesar
de nuestra familiaridad, se suelen ignorar sus profundos significados in-
trinsecos. Para conocerlos mejor, seria provechoso acudir al emblema, un
género de moda en el Siglo de Oro, que nos manifiesta de manera visual
los sentidos escondidos en el arte verbal, asi como los recursos simbdlicos
en las obras literarias de aquella época. Hay que tener en cuenta que, la
tradicion emblematica no era nada desconocida para el agustino, quien
casi nacio y crecié con los emblemas de Alciato y recibi6 su formacién en
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1 Pero por el espacio limitado, este trabajo se centrard unicamente en algunos poemas
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un entorno tan humanista®. Ademds, es bien conocido el emblema creado
por él mismo, que se caracteriza por la sintesis en la forma y la riqueza in-
terpretativa en los significados a la vez, manifestando que la vena artistica
del poeta es pareja a la poética (Lépez Gajate 1996: 171).

Por eso, desde un punto de vista de relaciones interartisticas, este
trabajo intenta ofrecer unas interpretaciones acerca de la imagen del
arbol en las odas luisianas, con la ayuda de los representativos ejemplos
emblematicos, que nos servirian de glosas pictdricas para las palabras
poéticas.

2. El arbol de caracter general en la poesia luisiana

La predileccion de fray Luis por la imagen del arbol puede ser resultado
de lainfluencia conjunta de varios factores. Uno de ellos ineludiblemente
tiene que ver con la tradicién del simbolismo botédnico, que hay que en-
tender en dos esferas: la mayoria de los drboles simboélicos son especificos;
por otra parte, debido a la morfologia vital, esta figura sirve con frecuencia
de comparacién con todo lo que experimenta el nacimiento, el creci-
miento, la madurez y la muerte, tanto en el contexto sagrado como en el
profano (Ferber 2007: 219). No cabe duda de que estaba bastante fami-
liarizado con ella.

Podemos tomar la Oda I como ejemplo. En la altima estrofa, el yo
lirico se tiende a la sombra, con lo cual se manifiesta lo frondoso del
arbol, que forma parte del paisaje ideal que ha pintado el poeta con sus
palabras. En este huerto, lo mds importante reside justamente en lo vigo-
roso y lo esperanzado de la planta: «ya muestra en esperanza el fruto
cierto>» (v. 45).

Los arboles frutales, que estdn ausentes en el locus amoenus de Virgilio,
son indispensables para los autores cristianos (Curtius 1955: 286). Porque
el fruto es el fin del drbol. El florecimiento no es lo mas digno de ser
loado para el poeta, dado que lo hermoso de la apariencia podria resultar
enganoso, como «una esperanza que salié vana». Lo que persigue es el
«fruto de santidad, de gloria verdadera» (Ledn 2006: 61), al cual no

2 El emblema aparecié como un género nuevo con la publicacién del Emblematum
liber (1531) de Andrea Alciato y pronto logré un éxito sorprendente, aunque, en
comparacion con otros paises europeos, su recepcion tardé un poco en ocurrir en
Espaiia. Fue vertido al castellano por Bernardino Daza en 1549 y, en la segunda
mitad del siglo Xv1, recibi6 varios comentarios, tales como los del Brocense —amigo
de fray Luis— y Juan de Mal Lara, asi como no pocas obras de imitacion.
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deja de hacer referencia en otros lugares, como la Oda IX «Las Serenas>
yla VI «Dela Magdalena>. En este contexto simbolico, silas flores pros-
peras son agradables, no lo son por su hermosura, sino por el anuncio de
la fecundidad.

En los emblemas podemos encontrar varios ejemplos con ideas pare-
cidas, donde un drbol estéril suele tener un sentido negativo. Alciato
menciona que el ciprés, que es un drbol funesto, no da ningtin fruto (Em-
blemas, pags. 242-243). Covarrubias, con el lema «Virtus in frondibus
nulla est>, compara a los charlatanes habladores de ventaja a un arbol
hermoso de vista pero sin ningun fruto, advirtiendo la falsedad de la be-
lleza exterior y la retérica engafiosa (Emblemas morales, Centuria I, em-
blema 28). Otro ejemplo emblemético, cuyo mote reza «Quae non facit
bonos fructus>, nos ilustra la suerte de tales drboles —justamente como
los impios que solo tienen mucha fe en su boca pero no lo prueban con
elhecho—: estdn destinados a ser cortados y arrojados al fuego (Monte-
nay, Emblemes ov devises chrestiennes, emblema 62).

El crecimiento y la fructificacién del drbol no pueden cumplirse sin el
riego del agua. En la tradicién biblica, el arbol y el agua aparecen fre-
cuentemente juntos, mostrando lo primordial de la gracia divina para el
cultivo del huerto espiritual. Tales relaciones intimas se explicarian de
manera clara en los emblemas, entre los cuales se destaca uno de Juan de
Horozco: en el centro de la pictura hay un drbol que estd plantado a las
corrientes de un rio caudaloso, cuya virtud es indicada por el lema: Dabit
fructum in tempore suo (Emblemas morales, Lib. 11, 44). Sera fructuoso
solo cuando cuenta con el agua viva, que es la secreta virtud que le
sustenta y le da la vida (Emblemas morales, Lib. 11, fol. 87r). El «fruto
cierto» luisiano no es otro que el resultado de la contemplacion de la
vida apartada, con la gracia de Dios, que juega un papel decisivo en el
crecimiento del arbol. Ademads, en el caso dela Odal, no se debe olvidar
su fuente significativa: viene de la cima (vv. 46-50), de lo més alto, del
lugar adonde siempre tiene ganas de llegar el poeta, para quien casi es si-
nénimo de la divinidad.

En la imagen luisiana, se observan dos fuerzas a la vez: una de la na-
turaleza y la otra del mundo humano. La parte artificial se plasma en la
intervencion del yo lirico: la plantacién por sus propias manos. Aunque
la gracia divina es lo fundamental, el hombre no puede tomarlo como
un pretexto para su pereza. Tampoco debe llegar al otro extremo de
exagerar la contribucién de su propio esfuerzo. Si en la Oda I, con un
espiritu renacentista, fray Luis pone de relieve el papel que juega el
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hombre, en la Exposicién del Libro de Job cambia el tono evidentemente,

tomando una actitud humilde por completo y confesando que todo se
debe a lalabor de Dios:

[...]losjustos de que florece la Iglesia, son significados con nombres de
arboles de géneros diferentes. Porque, a la verdad, el nacer los drboles, y
el crecer y dar fruto, parece negocio que viene todo del cielo, y cosa no
hecha por los érboles, sino que la hacen en ellos con pequefia ayuda de
ellos, y por orden y eficacia de otros; que es muy conforme y semejante
alo que en el negocio de la virtud acontece. (VII, 20)

Tal idea no carece de ilustracién emblematica. Por ejemplo, en la por-
tada de la Biblia del Cantaro (1602), a ambos lados de un 4rbol frondoso
se situa un cultivador: uno lo planta y el otro lo riega. En la parte superior,
se encuentra el sol, que tapa su cima y lo bafia con su luz?. El verso al pie
indica explicitamente el mensaje esencial, alabando la gran labor sagrada
(Is 40: 8). Tenemos otro emblema similar, casi con una misma composi-
cién pictdrica, inspirado en un mismo pasaje paulino, cuyo lema preconiza
francamente: «Sine numine frustra> (Iselberg, Emblemata Politica, Nr. 10).
Es decir, a pesar del amplio espacio visual que ocupan los dos hombres,
lo més significativo es el sol, que simboliza la gracia divina, senalando
que nada florece sin la bendicién de Dios.

3. Los arboles especificos y sus interpretaciones emblematicas
3.1 La hiedra y el laurel

En cuanto ala sombra en el remate de la Oda I, fray Luis nos ha indi-
cado claramente de qué se trata (v. 82). Se nota algo de resonancia
clésica en esta estrofa (Virgilio, Egloga I, vv. 1-4)*, pero el poeta cambia
intencionadamente el fagus —Ilamado comdinmente haya en caste-
llano— por el laurel y la hiedra. La mutacién tendria que ver con el
mensaje simbdlico que querria expresar. No se debe olvidar que el haya
era el arbol propio de la poesia pastoral, apreciado especialmente por su

3 Obviamente tiene su base biblica: «Yo planté y Apolo regd, pero el que hizo crecer
fue Dios. Ahora bien ni el que planta ni el que riega son nada; Dios que hace crecer
es el que cuenta» (1 Co 3: 6-8).

4 Tenemos la versién de fray Luis: «Tu, Titiro, a la sombra descansando/ desta
tendida haya, conla avena/ el verso pastoril vas acordando» (Ledn, Traduccién de
la Egloga I de Virgilio, vv. 1-3).
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sombra, un lugar adecuado para descansar y meditar (Ferber 2007: 24).
Entonces ;por qué lo cambia? El porqué se podria encontrar con la
ayuda emblemitica.

El laurel existe como un arbol virtuoso en Alciato, quien dedica el
final de su tratado a una serie de emblemas de 4rboles. El epigrama de su
emblema CCX ylos comentarios al respecto nos dicen que se caracteriza
por saber el porvenir y traer senales de salvacion futura y, por otra parte,
cuenta con una funcién adornadora, sirviendo de guirnaldas para los
vencedores, pues es simbolo de victoria, de gloria militar, de fama literaria
y artistica, de modo que la corona de laurel fuera un premio méximo e
inmortal, como su verdor eterno (Alciato 1985: 251, Lépez 1615§: 471r).

En lo referente a la hiedra, el emblemista nos ilustra que también
cuenta con la cualidad de mantenerse verde, razén por la cual alos poetas
les gusta llevar guirnaldas hechas por ella, simbolizando la fama que no
muere (Alciato 1985: 247). Ademas, debido a su estrecha vinculacién
con la corona del Baco conquistador, también suele representar la re-
compensa y el premio para los vencedores (Alciato 1985: 247). Por eso,
nuestro poeta pone las dos plantas juntas no por su capricho personal ni
por invencion original. Al contrario, compartirfa tal entendimiento de
sentidos connotados botanicos, no importa si habia leido realmente este
tratado de género nuevo.

Contamos exactamente con un ejemplo emblemitico en el que el
laurel y la hiedra aparecen juntos, que sirven de corona para los poetas
(Lebey de Batilly, Emblemata, emblema 50). Parece una escena muy pa-
recida a la luisiana. Sin embargo, si es bien comprensible su ambicion
por la fama poética —sobre todo al tener en cuenta que la mayoria de los
criticos sitian esta oda en el periodo anterior a la circel—, ;co6mo se en-
tiende aqui el significado comtin de ambas plantas que apunta al triunfo?
+A qué se refiere la corona de vencimiento en una oda tan estoica dedicada
ala vida solitaria?

En realidad, el triunfo del inocente sobre la injusticia es un tema pre-
dilecto de fray Luis, repetido en diversos lugares: la Oda XV, la XII, la
Exposicion del Libro de Job, entre muchos otros. Siempre se trata de una
misma idea: ningin elemento poderoso sobrepuja a la virtud y el justo
va a lograr la felicidad triunfal por encima de todo tipo de calamidades,
una firmeza con abundantes resonancias biblicas de no temer cualquier
prueba a fin de conseguir la Corona final®. Ahora serfa necesario tomar

s Rom 8:35-37; 2 Tim 4:8; Sant 1:12; Ap 2:10, 6:2; etc.
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en consideracion otro rasgo del laurel: no alcanzado por el rayo, que sirve
de inspiracién para varios emblemistas, que lo consideran una virtud in-
violable en el sentido moral®.

Asi pues, tendriamos razén de hacer una conjetura de que el deseo
del triunfo es algo que el poeta intenta expresar sutilmente en la Oda I,
que resultaria mucho mads fuerte en el caso de que se trate de una com-
posicion después de la cércel o que hubiera sufrido una recreacién en su
época madura.

3.2 La encina’

En comparacién con otros emblemas dedicados a los arboles, la
encina en Alciato no es nada igual que el pino ni el ciprés. Cuenta
tanto con el fruto como con la sombra (Alciato 1985: 243-244). Aparte
dela fecundidad, el emblemista sigue la tradicion cldsica, considerando
esta planta dedicada a Jupiter un claro atributo de la fuerza fisica y
moral, por lo cual se concedia una corona de encina a los héroes®. Esto
nos recordaria la misma significacion de la hiedra y del laurel, como
simbolos honrosos del triunfo en la lucha. Debido a tal virtud, se trata
de un drbol de fuerte vitalidad: si una vez la cortan, distinta del ciprés,
que no va a renacer en absoluto (Lépez 1615: 460), la encina echard
hojas y frutos de nuevo, razén por la cual fray Luis la aprovecha para
crear el emblema que aparece en la portada de casi todos sus libros
que publica en vida.

De hecho, el mismo arbol desmochado ya representa la fuerza, como
el emblema de la Biblia del Oso (Alonso Rey 2012: 59-60), de modo
que los emblemistas suelen comparar a un arbol resistente a las incle-
mencias al hombre virtuoso que vence la adversidad. Este sentido resal-
tarfa mds adn si se trata de una encina, que no solo se mantiene firme
ante el sufrimiento, sino que también ofrece generosamente su sombra
protectora a los desamparados (Lopez Gajate 1996: 165).

6  Por ejemplo, el emblema con el lema «Intacta virtus» de Camerarius (Centuria I,
Nr. 35, fol. 45).

7 En el contexto de este trabajo, se consideran casi sinénimos el quercus en latin y el
roble, la encina e incluso la carrasca en castellano.

8  Aparte de su presencia en Virgilio, Ovidio, Plinio, entre muchos otros autores
clésicos, también aparece con frecuencia como simbolo de fortaleza en la literatura

del Siglo de Oro.
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Obviamente, la imagen y el lema «Ab ipso ferro> tienen su directo
origen horaciano (Odas, IV, 4, vv. 57-60), que es una alusién repetida en
diversos escritos de fray Luis, e incluso unas estrofas de la Oda XII podrian
servir cabalmente de epigrama para completar su propio emblema:

Bien como la fiudosa

carrasca, en alto risco desmochada

con hacha poderosa,

del ser despedazada

del hierro tornarica y esforzada.

Querrés hundille y crece

mayor que de primero, y si porfia

la Iucha, mas florece,

y firme al suelo invia

al que por vencedor ya se tenia. (vv.31-40)

A la vista de los valores emblematicos infundidos, seria mas facil ob-
servar una rica simbologia en el grabado. Ademas, tanto su emblema
como sus escritos relacionados pueden establecer una intertextualidad
con muchas representaciones visuales. Por ejemplo, se pueden encontrar
varias composiciones que combinan el drbol con el hacha o la segur:
Borja tiene un emblema en el que hay un arbol con tres segures clavadas
en sus ramas, cuyo lema es «State» (Empresas Morales, emblema 29); el
«Non uno sternitur ictu> de Rollenhagen retrata una imagen de fortaleza
con un arbol fuerte que no va a caer de un golpe frente a un lenador que
intenta derribarlo (Nvclevs emblematvm selectissimorvm, emblema 29);
Covarrubias tiene un emblema similar, con un lema casi idéntico: «Non
uno deicitur ictu», representando la figura de una carrasca (Emblemas
morales, Centuria III, emblema 25 ); etc.

Por otra parte, en varios casos emblematicos, un viento fuerte susti-
tuye el hacha, transmitiendo la misma idea de que el drbol se hace més
fuerte con las adversidades. En un emblema de Borja, por ejemplo, se fi-
gura un arbol sacudido por fuertes vientos contrarios y el mote reza:
«Incursionibus solidatur>» (Empresas Morales, emblema 93 ). La encina o
el roble, se mantiene en particular firme contra los ataques, mostrado
por el emblema «Firmissima convelli non posse» de Alciato (1985: 77).
Juan de Horozco da un paso mds, apuntando a la razén por la cual un ar-
bol no solo es capaz de contrastar las tormentas, sino que también crece
con més firmeza tras los ataques: Virtutis radices altae (Emblemas morales,
Lib. II, Emb. 15). Indudablemente, fray Luis estaria conforme con el
emblemista, dado que esta exactamente es la comentada por él en sus
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escritos’. Toda la fortaleza y la firmeza provienen de sus profundas raices
de la virtud, por lo cual las privaciones que sufre no lo derrotan, sino
que le dan un impulso para que se acerque mds al cielo, como el fuego
purificador para el héroe cristiano en la Oda XII (vv. 61-65).

4. Conclusiones

Cuando tratamos de interpretar la poesia luisiana, siempre tenemos
que acudir a explicaciones de diversas perspectivas. Sin embargo, hasta
ahora, la emblemitica todavia ha sido una faceta no suficientemente aten-
dida, que puede mostrarnos lo mucho que contribuye el arte visual a la
interpretacion del arte verbal.

Este trabajo toma el caso de la imagen del arbol como ejemplo, en el
que los emblemas nos ofrecen una riqueza interpretativa, tanto en la
esfera general como en las especificas, en la que se destaca un anhelo
sobre el «fruto cierto>, ya sea de la fama poética, de los combates frente
a la fuerza poderosa, o més importante, de un triunfo espiritual; asi que
se encontraria un medio nuevo de reexaminar la coherencia entre la acti-
vidad creadora de fray Luis.

No obstante, hay que aclarar que la intencidn de este trabajo no es
corroborar que los emblemas le hubieran servido de fuente o inspiracién
en su creacion original, sino averiguar lo atil de considerar la emblemética
como un posible punto de vista para enriquecer y profundizar las lecturas
de la literatura del Siglo de Oro. En todo caso, el poeta agustino no
estaba nada ajeno a esta tradicién antigua y moda renacentista, sino que,
al contrario, sabia utilizar con tanta habilidad los recursos tanto verbales
como visuales.

9  Por ejemplo, en la Exposicién del libro de Job, explica por qué el justo es capaz de
«pimpolleard» a pesar de los infortunios: «[...] porque entonces mostrard mas
su fuerza y lo hondo y firme de sus raices; que del tronco cortado, o de algiun
pequeiio rastro de raices dejadas o que quedan siempre en lo hondo, tornard a
renacer méas hermoso y mads fresco, de manera que no le podrdn deshacer ni la
injuria del tiempo ni la violencia del hombre» (cap. VI, 19).
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Resumen: En este trabajo, analizaremos el poema mitoldgico La Andrémeda, incluido en
la miscelanea La Filomena de Lope de Vega, publicada en 1621; con el objeto de describir
el funcionamiento de la unidad textual en la primera parte del libro, pero sin olvidar la
idea de la variatio como principio constructivo del volumen. Me detendré, sobre todo, en
la ubicacién de la fibula en el espacio marino e intentaré demostrar cémo el manejo de
dicho espacio —mads all4 de marcar la ubicacién légica de la historia— supone también la
reflexién sobre coordenadas poéticas y genéricas que colaboran con la construccién de
unidad de la obra toda, pero también con las caracteristicas del sujeto poético.

Palabras clave: La Filomena, La Andrémeda, fabula mitoldgica, Lope de Vega, poesia
barroca.

La complejidad estructural de La Filomena, misceldnea que incluye el
poema mitoldgico objeto de este trabajo, invita a encontrar un orden
para cada una de sus partes para desembocar luego en un anlisis de cada
fragmento sin pensar en una relacién macrotextual entre ellos.

Para Patrizia Campana (2000), La Filomena inaugura una matriz ge-
nérica que Lope repetird tres afios més tarde en La Circe (1624) y luego
en casi todas sus publicaciones donde la variedad es el eje hasta 1630.
Estas misceldneas se caracterizarian por cierta uniformidad tematica y
por su caracter metaliterario. También en esta linea de andlisis integral
de la obra son fundamentales las consideraciones de Antonio Sinchez
Jiménez (2018), quien resalta la idea de unidad y la amplia, proponiéndola
en conjunto con La Circe para ver en ambas un escritor que intenta cons-
tituirse como escritor cortesano. Esas lineas criticas: metaliterariedad y
voluntad cortesana otorgan cohesion al volumen, explican la conjuncion
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de las diferentes piezas alli incluidas, la elecciéon de determinadas formas
estroficas y de ciertas materias entre las que la mitoldgica es tal vez la
mds importante.

Asi fui elaborando algunas teorias sobre la misceldnea, su poética, su
dispositio como principio constructivo en ciertos fragmentos como el po-
ema de Filomena, algunas Epistolas o la Elegia. Me detendré ahora en la
segunda fébula mitoldgica, ubicada luego de la descripcion de La Tapada,
cerrando el primer bloque de La Filomena constituido por extensos poe-
mas que conjugan nucleos épicos, narrativos, descriptivos, partes liricas
y que enmarcan «Las fortunas de Diana>. Este primer bloque esta ubi-
cado antes de lo que para mi es el espacio central de La Filomena que es
el constituido por la serie de diez epistolas poéticas (ocho de Lope) yla
elegia a Baltasar Elisio de Medinilla.

Si miramos con atencidén el ordenamiento de la obra toda, podemos
comprobar que La Andrémeda estd ubicada de manera aniloga ala fébula
mitoldgica de Filomena. Hay otras coincidencias: las dos estan dedicadas
a dona Leonor Pimentel, dedicataria también de toda la misceldnea y
ambas, segun el prélogo a toda la obra, fueron escritas especialmente
para ella a diferencia del resto:

Hallandome obligado a la proteccién que ha hecho a mis escritos el
divino ingenio de la ilustrisima senora dona Leonor Pimentel, busqué
por los papeles de los pasados afios algunas flores, si este titulo merecen
mis ignorancias, pues s6lo por la eleccién se le atribuyo. Hallé Las fortunas
de Diana, que lo primero hallé fortunas, y con algunas Epistolas familiares
y otras diversas Rimas escribi en su nombre las fébulas de Filomena y
Andrémeda. (Lope de Vega, La Filomena, pag. 533)

Patrizia Campana (1999: 210) afirma: «Es la tltima composicion del
volumen dedicada especificamente a Leonor Pimentel, a quien se men-
ciona elogiosamente en la primera y en la ultima octava. Es la segunda
fébula mitoldgica del libro y también el segundo de los poemas de ese
género publicados por el autor>.

Es la ultima composicién del primer bloque en el que predominan los
textos que en su titulo remiten a protagonistas mujeres (La primera parte
de La Filomena, Las fortunas de Diana, La Andrémeda) o estan destinados
a dedicatarias femeninas. Ejemplo es la segunda parte de La Filomena
donde Lope suma a dona Leonor de Pimentel a la contienda literaria, en
la dedicatoria («Aunque para vuestra sefiorfa no sea necesario este ad-
vertimiento, es argumento de la segunda parte de esta fibula la contienda
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del Tordo y Filomena» (Lope de Vega, La Filomena, pg. 575) y enla pri-
mera octava de esta segunda parte: «Canté, clara Leonor, la dulce historia
/ de Filomena viva» (Lope de Vega, La Filomena, vv. 1-2, pag. 577).

Para comprender la primera parte de la fibula mitolégica de Filomena
resulta fundamental su construccién como epilio, su relacién con los po-
emas gongorinos, su insercién en lo que Mercedes Blanco (2010) deno-
mina «la estela del Polifemo> o la cuidada construccién de los espacios
dentro del poema. En La Andrémeda un recorrido similar arrojaria luz
sobre este poema, sin olvidar la posibilidad de pensar estos mitos no
desde el dngulo moral, sino de derivarlos a una hermenéutica que tenga
en cuenta la reflexion sobre la propia escritura, metaliterariedad que se
refuerza en la idea de subgénero de Campana o en la de la metaestética
propia del género epilio tal como define Sofie Kluge (2005) en sus estu-
dios sobre el epilio barroco en general y el Polifemo gongorino en parti-
cular, concepto que privilegié en mi lectura de La Filomena y que en el
relato de la metamorfosis en pajaros de las hermanas pareceria ser mds
tacil desde la equiparacion del poeta con la lengua mutilada de Filomena.
Espacios, marcas de la propia poética y funcionamiento del poema dentro
de la misceldnea son los ejes fundamentales que marcan el recorrido por
La Andrémeda.

No me voy a detener aqui en las posibles fuentes y lecturas de Lope
para escribir este poema ni en la particular preferencia que el Fénix pareci6
tener por este mito entre los autores de su generacién; ya lo han hecho
Campana (1999) y Dominguez Caparrés (1990) en su lectura compara-
tiva entre materia y matriz genérica a partir de los dos sonetos que Lope
ha escrito sobre Andrémeda, del poema que aqui nos convocay de la co-
media mitolégica El Perseo.

Un primer acercamiento a la estructura del poema, que ocupa 98 oc-
tavas sin ningun tipo de division interna, frente a las 170 de la primera
parte de La Filomena dividas en tres cantos ya marca su brevedad. Se
suma a esto —como ya ha destacado la critica— que el poema hasta la
octava 54, en la que recién aparece Andrémeda, se ocupa de la historia
de Perseo. Se puede determinar la siguiente estructura: concepcion y
posterior nacimiento de Perseo, destierro de Dafne con su hijo, llegada al
reino de Polidetes, envio de Perseo a combatir con Medusa, pelea y
triunfo del héroe, historia de Andrémeda, triunfo de Perseo frente al
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monstruo marino, matrimonio, combate contra Fineo, metamorfosis de
Fineo en piedra. La primera octava y la dltima abren y cierran el didlogo
con la dedicataria, y en medio de estos relatos mitolégicos hay tres digre-
siones de distinta extensién: a) sobre el valor del oro para corromper vo-
luntades, b) sobre los yerros de las mujeres y c) sobre la poesia aprove-
chando Ia historia del nacimiento del caballo Pegaso y de la fuente Castalia.
De esta sintesis argumental, me interesan mads alld del desplazamiento
en el protagonismo de Andrémeda la centralidad del paisaje maritimo ade-
lantado en los versos de la Dedicatoria donde el poeta le pide a su clarisima
Leonor: «Oidlabella Andrémeda que llora / perlas al mar desde una pefia
aurora>, mientras que en La Filomena el poeta pedia a la dama que

Vos, Leonor ilustrisima, a quien tanto
debe Espana de honor, gloria y decoro,
sujeto digno de apolineo canto,
décima musa del castalio coro,

no despreciéis de Filomena el llanto,

y la dulce prisién en hierros de oro
haréis que estime, y de la verde selva

a los palacios que aborrece vuelva.

(Lope de Vega, La Filomena, canto 1, vv. 17-24)

Entonces, si en la dedicatoria de La Filomena el poeta indicaba que la
tension espacial del relato de las metamorfosis tiene lugar en la oposicién
selvas-palacio, en este caso indica que la accidén poética estard ubicada en
el espacio maritimo. La operacién metaférica lagrima-perlas esta destinada
al mar que Andrémeda seréd capaz de conmover con su canto, y se fundird
con él a partir de su llanto; pero también mediante un verso «ligada al
mar, Andrémeda lloraba>, que —como ya han notado Campana y Do-
minguez Caparrés— se asemeja al primer verso de los sonetos: «Atada
al mar Andrémeda lloraba» (Lope de Vega, Rimas humanas, Soneto
LXX) y «Atada a un risco, Andrémeda lloraba» (Lope de Vega, Los pa-
lacios de Galiana). Desde su aparicién, Andrémeda, mediante los topicos
tradicionales del llanto de los sujetos idealizados profundiza su relacién
con el espacio y altera el paisaje maritimo desde su llanto, pero también
desde los componentes con los que se describe su belleza:

Aqui, desnuda virgen, con cadenas
ligada al mar, Andrémeda lloraba
tan triste que las focas, las sirenas
y numes escamosos lastimaba;
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banaba todo el campo de azucenas,
aunque en rosas del rostro comenzaba
aljofar, que, engendrado en dos estrellas,
dio al mar coral por las mejillas bellas.

(Lope de Vega, La Andrémeda, vv. 385-392)

Mar y doncella comparten las metdforas y todo alrededor de Andro-
meda tiene que ver con el espacio marino: focas, sirenas e incluso las
ninfas que la atan en la pena. Esta funcionalidad de la interaccién con el
mar en la descripcion de la belleza de Andrémeda tiene su correlato enla
respuesta de Perseo, quien ya ha demostrado que su derrotero también
tiene un fuerte componente maritimo, al referirse directamente a las dei-
dades del mar:

iAy deidades del mar, la sumergida
frente, cenida de corales verdes,

sacad al sol y cogeréis, piadosas,

de un alba nueva, perlas mas hermosas!

iQué importa, si vivis en escondidas
ciudades de diafanos cristales,

de colunas de nicares vestidas,
con frisos de jacintos y corales,

(Lope de Vega, La Andrémeda, vv. 516-523)

El mar sigue como espacio central a lo largo del resto de la historia de
Perseo y Andrémeda, como podemos comprobar en estos versos: «esta
palabra, Andrémeda, te pido / y todo este maritimo hemisferio, a su
pesar testigo constituyo» (Lope de Vega, La Andrémeda, vv. 566-568),
sumado esto a la comparacién de la futura pelea con el monstruo con
una naumaquia de la antigua Roma (v. §85) y el refuerzo de esta idea en
la descripcion de la lucha:

Cual se suele mirar desde la arena

la nave en alta mar con viento en popa,
de velas blancas y de jarcias llena,

que con el tope a las estrellas topa;

asi la foca por la mar serena

del Negroponte, limite de Europa,

y el rastro de las ondas que apartaba,
un nevado pirdmide formaba.

(Lope de Vega, La Andrémeda, vv. 633-640)
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de la muerte y del sepulcro del monstruo

y aunque sobre las aguas con espanto
toda deidad maritima la culpa,

le dieron la vitoria al monstruo muerto,
y el fondo de la mar sepulcro incierto.

Por largo espacio en el arena imprime

la arquitectura de soberbios huesos,

y el duro pecho de Neptuno oprime,
que al cielo se quejé de sus excesos;

y aunque debajo de las aguas gime,
suben arriba circulos espesos

de humor sangriento y removidos limos,
con nécares revueltos a racimos.

(Lope de Vega, La Andrémeda, vv. 709-720)

El mar también es el espacio fundamental en las historias hilvanadas
alrededor del personaje de Perseo: el destierro junto con su madre enca-
bezado por el verso «En una nave sin gobierno humano» (Lope de Vega,
La Andrémeda) que introduce siete octavas en donde se constituye como
espacio privilegiado, como espejo de las metaforas: «Con el pequeno
infante va sentada / en la popa a la muerte Dénae triste, / en otro mar de
lagrimas bafiada, / que el blanco pecho de cristales viste» (Lope de Vega,
La Andrémeda, vv. 153-156), y también como mapa del mundo mitolégico
(vv. 169-176). Es también el espacio donde reinan los dioses que organi-
zardn la vida de Ddnae y su hijo. Su presencia también continta en los
adjetivos del enfrentamiento con Medusa: «Yace en su falda entre marinas
calas/ del etiope mar, el medusino» (vv. 245-246), «y cuanto cifie el
mar celosas vian» (v. 252) y en la referencia a la violacién de la Gorgona
por Neptuno.

En Filomena el mar era un espacio con multiples significaciones desde
la argumental de la separacién, el de la épica en la guerra que asola Atenas
y el espacio de la mitologia donde «los tritones y sirenas / desprecian
por la quilla las arenas» (Lope de Vega, La Filomena, canto 1, vv. 254~
257). Pero de a poco el mar se torna en el espacio que hace posible la es-
critura’, en un relato en el que la escritura se vislumbra demasiado com-

1 Contento manda el ya traidor Tereo
que cesen las trompetas y clarines,
y que en su lira algiin marino Orfeo
lleve tras si las focas y delfines. (Lope de Vega, La Filomena, canto 11, vv. 33-36).
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pleja y finalmente es el espacio metapoético donde se produce la meta-
morfosis del personaje de Silvio en delfin (III, vv. 369-376).

Las metamorfosis constituyen el elemento central en la primera de
las fibulas mitoldgicas: Filomena, Progne, Tereo transformados en péjaros
serviran luego para la segunda parte del poema; mientras que Silvio,
figura inexistente en la materia filoménica, transformado en delfin por
las ninfas lleva su voz poética al mar.

En La Andrémeda, ni la salvacién de Andrémeda del monstruo marino
ni sus amores con Perseo poseen ninguna metamorfosis central. Pero si
hay una gran cantidad de transformaciones paralelas: la de Jupiter en oro
para gozar de Dénae, la de Atlante en monte, la de las varas en las que
Perseo limpia la sangre del monstruo en corales y la de Fineo en piedra.
Fuera de la variacion en el origen del coral en la que Lope modifica toda
la tradicion ovidiana no hay mayores intervenciones en el relato mitolégico
en lo que tiene que ver con las metamorfosis de personajes como si
sucedia con el personaje de Silvio en La Filomena. Silvio devenido en
delfin y cuya accién como musico se evoca en esa primera parte, en un
mar en el cual también puede andar algin divino Orfeo®.

De este modo en La Andrdmeda el espacio marino se constituye como
el lugar mds importante desde el punto de vista argumental, pero también
permite vislumbrar algunos mecanismos como la mezcla entre espacioy
personaje femenino. Esta centralidad del espacio maritimo también in-
teresa, porque de alguna manera se opone al espacio en el que oscila Fi-
lomena, su hermana y su cufiado: las selvas y los palacios, y se identifica
con el espacio de Silvio, pastor musico enamorado —no correspon-
dido— de Filomena (a la sombra de Polifemo) metamorfoseado en
delfin, trayéndonos ecos de Arién pero también de un posible Orfeo ma-
rino. Si el ruisenor y la abubilla trascienden la primera parte del poema
mitolégico y colaboran en la cohesién de los fragmentos de la Filomena
como misceldnea al interactuar en una segunda parte en donde la meta-
morfosis deviene en la polémica entre Lope y Torres Ramila, seria posible
también pensar en otra trascendencia: la de Silvio como poeta marino.

2 Para mis elementos sobre Silvio, cfr. Ruiz Pérez (2005), Calvo (2021) y Sénchez
Jiménez (2021).
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Asi el yo poético que pudo prestar su voz a Filomena podra ahora re-
crear la historia de Perseo y de Andrémeda, relato mitolégico que es caro
a Lope y le permite cerrar desde la voz de Silvio el primer bloque de la
misceldnea. Lope adelanta entonces en La Filomena el espacio marino
que va a perfeccionar en la fibula mitolégica con la que elige clausurar
esta primera parte tefiida por una fuerte impronta femenina.

Estos textos configuran el espacio de lo femenino dentro del volumen.
Como decia al principio: titulos, protagonistas y dedicatarias consolidan
un circuito en el que predomina el sujeto femenino y se verifica textual-
mente la idea de escribir para mujeres: explicar conceptos cuando sea
necesario (en este sentido van las digresiones de La Andrémeda sobre el
poder del oro y sobre los yerros de las mujeres) o superponer las voces.

En el primer fragmento el poeta directamente presta su voz a Filomena
para mediatizar una vez mds la historia de su violacién, en el ultimo An-
drémeda relata su propia historia atada frente a un mar mitolégico con el
que ya se ha casi fundido en el manejo de las metéforas, el mismo mar en
el que el musico pastor Silvio ha protagonizado la metamorfosis creada
por Lope. Se cierra asi este primer bloque en oposicion con el siguiente
en el que los sujetos masculinos son mayoria, ya sea como destinatarios
de las epistolas, como autores en el caso de la X (de Baltasar Elisio de
Medinilla) y como compaiieros de polémicasy de escrituras®.

La ultima octava del poema deja en claro esta clausura. Asistimos
en ella a una metamorfosis definitiva en este circuito: poeta, dedicataria,
materia mitologica. El poeta transforma su musa en piedra, queda en
silencio y se disuelve en la imagen tépica del atrevimiento encarnado
en Faeton.

Clarisima Leonor, si castigarse

merece un amoroso atrevimiento,

mi musa puede en piedra transformarse,
por este de Faetén mayor intento;

pero pudiendo, quien se atreve, honrarse,

a vuestro celestial entendimiento,

no es mucho que abrasar mi amor presuma
en tanto sol tan atrevida pluma.

(Lope de Vega, La Andrémeda, vv. 777-784)

3 Claro que hay que tener presente, por complejo, el intercambio con la Amarilis in-
diana que aparece como autora de la epistola VI que produce la respuesta de Lope
en la epistola VIIL.
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La atrevida pluma dejard lugar ahora a otros modelos estréficos, otros
espacios y otras materias poéticas. Seran tal vez algunos de los textos
sueltos del dltimo bloque, pero sera seguro La Circe la obra que nos pro-
ponga nuevamente voces, problemas y materiales similares.
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Resumen: La poesia de San Juan de la Cruz y el teatro de Tirso de Molina les permiten a
los dos escritores del Siglo de Oro demostrar su compromiso ante la nocién de santidad.
Para ellos, el ser humano se enfrenta ciertamente al pecado, pero el recurso a Dios esla via
perfecta para escapar de la influencia del demonio. Sus textos indican que el ser humano
debe ante todo renunciar al pecado, fuente de condenacién eterna, arrepentirse, llevar
una existencia conforme ala Biblia y buscar la unién intima con el Sefior Dios. Los poemas
de San Juan de la Cruz se caracterizan por el malestar interior del pecado y la felicidad de
fundirse con Dios. Las consecuencias tanto a nivel moral y fisico como espirituales debidas
a las concepciones, actitudes y comportamientos de los personajes Paulo, Enrico y don
Juan sirven como telén de fondo para exponer la postura del dramaturgo.

Palabras clave: poeta, dramaturgo, santidad, pecado, Tirso de Molina, Juan de la Cruz.

Introduccién

Dentro de las caracteristicas de las obras literarias del Siglo de Oro
aparece, entre otras, la busqueda del verdadero camino para llegar a Dios
por parte de dramaturgos y poetas. Es el caso de Tirso de Molina y San
Juan de la Cruz, cuya escritura sirve de medio para poner de realce la
vida de santidad. Dicho de otra manera, ;como alaban el teatro y la
poesia espanoles, respectivamente, a través de Tirso de Molina y San
Juan de la Cruz, la necesidad de piedad y conversién? Responder a tal
problematica implica reconocer que el dramaturgo y el poeta no dejan
de evangelizar a sus contemporaneos. Mediante el comparatismo, per-
cibido como «plasmacién o fijacién de un sistema de creencias y de
una visién de mundo que se enraizan en la situacion histérico-ideologica
en que aquellos se han producido> (Busquets 2018: 345 ), intentaremos
ver que el teatro de Tirso de Molina y los poemas de San Juan de la
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Cruz se entrecruzan con el motivo de orientar al ser humano hacia la
mejor vida terrenal y celestial. La primera parte del trabajo consiste en
la denuncia del pecado, mientras la segunda parte se focaliza en el arre-
pentimiento y la vida en Dios.

1. La denuncia del pecado

El santo se esfuerza por la bisqueda de la integridad y el amor a Dios,
en el ardor de una fe que lleva a la entrega total y al olvido de si mismo.
Suvida corresponde a la manifestacién de una caridad vivida en plenitud,
basada en el amor a Dios y al préjimo. Es un cardcter esencial de los que
quieren ser testigos de Dios. Aunque la vida de santidad remite a una
existencia basada sobre las virtudes, cabe sefialar que los santos se en-
frentan al mal que representa el pecado. San Juan de la Cruz' y Tirso de
Molina® sostienen que siempre vence la virtud sobre el pecado en la me-
dida en que «el santo se habia convertido en el héroe dominante, admi-
rado y propuesto como ideal humano o interesadamente invocado como
protector o terapeuta» (Egido 2000: 62). En efecto, el santo es un ser
humano capaz, primero, de escoger entre el bien y el mal (Génesis
2:16-17) y, segundo, de apoyarse en el Espiritu Santo (San Juan 16: 7-
13). Asi pues, la pieza teatral de Tirso de Molina El condenado por descon-
fiado se convierte en una obra cuya «estructura binaria [indica] la pareja
opositiva pecado/redencién y el destino paralelo [mediante] dos perso-
najes, Enrico, un bandido famoso por sus crimenes, y Paulo, el buen er-
mitafio>» (Alviti 2016: 177). La obra teatral muestra que en caso de que
los seres humanos no respeten los mandamientos habra consecuencias

1 Juande Yepes Alvarez, conocido como San Juan de la Cruz (1 542-1591), estd con-
siderado como uno de los poetas liricos més importantes de la literatura espafiola.
En sus obras, San Juan presenta el camino de la purificacién del alma hasta su unién
mistica con Dios. Junto con Teresa de Avila, es uno de los poetas misticos del Siglo
de Oro (Ros Carballar 2011). Sus poemas —generalmente caracterizados por hep-
tasilabos, octosilabos y/o endecasilabos con versos agudos y llanos— evocan la
vida y muerte, y la relacién mistica entre Dios y su criatura humana.

2 Nacido con el nombre de Gabriel Téllez, Tirso de Molina (1583-1648) fue un fer-
viente religioso moralista. Muy influenciado por Lope de Vega, Tirso de Molina
sigue siendo un autor original, considerado como una de las principales figuras de
la comedia moralista espafiola con versos rimados (Griswold 1914: 177-208). Es
un dramaturgo que «proscribe la pasién [y] condena esa conducta» (Altuzarra
1994: 20).
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terribles no solo en sus vidas cotidianas, sino para toda la eternidad®. Es
la razén por la cual se necesita el apoyo divino a través del espiritu de Je-
sucristo. En realidad, «se trata de una forma y de un estilo de vida inspi-
rados y guiados por Dios, motivados y arraigados en Jesus [ ... ] a través
de la relacion que Dios, por su Espiritu, suscita y establece en nosotros>
(Alburquerque 2013: 40). No dice cosa diferente San Juan de la Cruz en
su poema «Coplas del alma que pena por ver a Dios>:

Estando ausente de ti

:qué vida puedo tener,

sino muerte padecer

la mayor que nunca vi?
Lastima tengo de mi,

pues de suerte persevero,

que muero, porque no muero.

(San Juan dela Cruz: 1572-1577: 18-24)

El poeta no quiere alejarse de Dios y manifiesta su profundo deseo de
pertenecer a Dios y no al Diablo, padre del pecado (1 Juan 3, 8). El con-
denado por desconfiado de Tirso de Molina indica también que el personaje
que desobedece alaley divina lo hace inicamente guiado por una actitud
de rebeldia y de sumision al diablo. Lo reconoce el personaje Lidora:

LIiDORA Déjale algo a mi sefiora [ ... ]
(Aparte.)
Mal haya quien bien os quiere,
rufianes de Belcebu.

(Tirso de Molina 1635: Jornada I (vv. 570-576))

El modo expresivo de Lidora muestra que el fundamento del pecado
estd en la rebelidén contra Dios y sus mandamientos. Asimismo, a través
del personaje de don Juan, que encuentra satisfaccion en la multiplicacion
de las conquistas amorosas burlindose de toda moral, Tirso de Molina
nos presenta el prototipo del ser humano que estd en una posicion de re-
beldia contra la soberania y la autoridad de Dios. En realidad, estd bajo el

3 Elcristianismo considera el pecado como la transgresion de laley divina yla rebelién
contra el Ser Supremo. Las consecuencias de esta transgresion son multiples a nivel
fisico, espiritual y moral. Desde la caida de Adén y Eva en el jardin del Edén, el
pecado, inspirado al hombre por el diablo, se ha transmitido a los seres humanos.
Sin embargo, la muerte y resurreccion de Jesus los libera de la esclavitud del pecado
y de la muerte eterna (La Biblia de Jerusalén 2009: 1545).
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dominio de los pecados mortales (Egido 2008: 67-92) como lo indica EI
burlador de Sevilla. En el desenlace, la imposibilidad de confesar y renun-
ciar a sus pecados provoca la condena eterna de don Juan:

Juan Deja que llame
quien me confiese y absuelva.
GoONZALO No hay lugar, ya acuerdas tarde.
Juan iQue me quemo! Que me abraso!
Muerto soy.

(Cae muerto don Juan)

(Tirso de Molina 1616: Acto III)

El pasaje permite notar, primero, que Tirso de Molina insiste en el
hecho de que el pecado destruye la relacién humana con Dios y, segundo,
que no hace mas que inspirarse en el texto biblico siguiente:

Ahora bien, las obras de la carne son conocidas: fornicacién, impureza,
libertinaje, idolatria, hechiceria, odios, discordia, celos, iras, rencillas, di-
visiones, disensiones, envidias, embriagueces, orgias y cosas semejantes,
sobre las cuales os prevengo, como ya os previne, que quienes hacen
tales cosas no heredaran el Reino de Dios. (Gélatas 5: 18-21).

En esta perspectiva, para el dramaturgo moralista, «la intencién se
equipara al acto, de tal modo que no hay diferencia, segun el cielo, entre
los pecados>» (Molho 1993: 24). Al igual que Tirso de Molina, San Juan
de la Cruz, en sus «Coplas del alma que pena por ver a Dios>, se opone
al pecado que uno tiene que abandonar, como lo prescribe la Biblia:

Lloraré mi muerte ya

y lamentaré mi vida,

en tanto que detenida

por mis pecados estd.

iOh mi Dios!, ;cudndo serd
cuando yo diga de vero:
vivo ya porque no muero?

(San Juan de la Cruz 1572-1577: VV. §3-59)

Ademads de experimentar las consecuencias del pecado a través del
sufrimiento humano, cae, primero, bajo la condena de Dios y, segundo,
en las garras del diablo renunciando contar con el apoyo de Cristo. Debido
al sacrificio salvador de Jesucristo, los escritores cristianos insisten en la
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busqueda de una unién con el hijo de Dios (Gonzalez Sudrez 2014: 389).
Ante las consecuencias del pecado, el dramaturgo y el poeta revelan que
la tnica via para salvarse es el arrepentimiento y la vida en Dios.

2. Arrepentimiento y vida en Dios

Imitando a Cristo, Tirso de Molina y San Juan de la Cruz le ordenan
a cada lector que renuncie a sus pecados con motivo de santificarse. De
ahi, el hecho de que «el pensamiento cristiano hizo hincapié en una serie
de elementos, factores que [ ... ] concurrian a hacer del cuerpo el lugar
de santificacion y, de los fenémenos fisicos, sus signos mas elocuentes
[...]» (Guiance 2009: 133). Desde entonces, los ejemplos de Enrico y
Paulo en El condenado por desconfiado y don Juan en El burlador de Sevilla
desempenan un papel crucial. Los tres personajes traducen dos tipos de
retratos humanos. Hay, por una parte, el pecador consciente de su situa-
ciény deseoso de cambiar, aqui Enrico, y, por otra parte, el pecador cons-
ciente de su maldad, pero opuesto a toda forma de cambio, encarnado
por Paulo y don Juan. A propdsito de los pecadores de El condenado por
desconfiado, compartimos la postura de Martha Garcia (2010: 22) cuando
escribe:

Paulo el ermitafio se convierte en un bandido peor que Enrico sin la
oportunidad de arrepentirse al final. Esta rémora podria producir mdaltiple
interpretaciones y reacciones debido a la dualidad y dificultad que pre-
senta dicho final: Enrico obtiene la justicia poética y biblica, mientras
Paulo obtiene la justicia poética dada su condicién de criminal [ ... ]. Al
carecer de fe, la caida no le permite una salvacién o restauracion.

El fragmento siguiente informa sobre esta doble actitud del pecador
Paulo, condenado al infierno:

PEDRISCO Lleno el cuerpo de lanzadas,
quedé muerto el desdichado [Paulo]
Las suertes fueron trocadas.
Enrico, con ser tan malo,
se salvo, y éste al infierno
se fue por desconfiado.

(Tirso de Molina 1635: Acto III)

A diferencia de Paulo, Enrico admite que sus malas acciones no me-
recen el perdén divino. Sin embargo, al ver la potencia misericordiosa
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del Creador, actta al igual que el pecador biblico que obtiene misericordia
tan pronto como se arrepienta:

No es eso lo que pretendo.

A nadie temi en mi vida;

varios delitos he hecho,

he sido fiero homicida,

y no hay maldad que en mi pecho
y las procuré estimar.

(Tirso de Molina 1635: 25)

Eso significa que la verdadera conversion de Enrico remite a una trans-
formacién que afecta positivamente su vida. Se destaca la diseccion del
alma humana que debe vivir con su Creador en una relacién de santidad
eterna. Los escritores proponen la imagen del santo a los creyentes como
modelos de vida debido a un rasgo de personalidad o comportamiento
considerado ejemplar. Sus textos muestran que la santidad se expresa como
el deseo yla vocacion de cada hombre de unirse a Dios. Es el sentido de la
frase: «jSenor Dios, amado mio! Si todavia te acuerdas de mis pecados
para no hacer lo que te ando pidiendo, haz en ellos, Dios mio, tu voluntad>
(SanJuan de la Cruz 1577: n°26). Segtin el poeta mistico, vivir santamente,
o renunciar al pecado, significa ser como Cristo en todo: pensamientos,
sentimientos, palabras y acciones. El rasgo mds caracteristico de la santidad
es la caridad, manifestado por el amor a Dios y al préjimo como a si mismo,
que supera todas las virtudes que son, entre otras, la humildad, la justicia,
la castidad, la obediencia y la alegria. De manera concreta, el santo alabado
por los escritores es el ser humano vencedor de las tentaciones (Pessis
Garcfay Alvarado Marambio 2015: 121). El resultado de tal vida santificada
en Dios conduce a las virtudes, la paz y la piedad: Lo afirma el poeta en
«Coplas hechas sobre un éxtasis de harta contemplacion>:

De pazy de piedad

era la ciencia perfecta,

en profunda soledad

entendida, via recta;

era cosa tan secreta,

que me quedé balbuciendo,

toda ciencia trascendiendo. (1572-1577: vVv. 8-14)

La exposicion del bienestar interior generado por la unién mistica
con Dios es la meta de la escritura poética de San Juan de la Cruz mediante
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encabalgamientos, rimas consonantes, metaforas y antitesis, hipérboles,
poliptotones, apdstrofes, asonancias y aliteraciones que producen una
fuerte intensidad expresiva. Pero, recuérdenos la importancia de las vir-
tudes teologales y cardinales que son un conjunto de valores y actitudes
que permiten a los seres humanos acercarse a Dios y relacionarse con él.
La observancia de las virtudes teologales, es decir la fe, la esperanza y la
caridad, fomenta la préctica de las virtudes cardinales, a saber, la prudencia,
la justica, la fortaleza y la templanza, por lo que se complementan entre
si. En realidad, el objetivo del poeta mistico y el dramaturgo moralista es
el gozo espiritual gracias a la comunién entre Dios y su criatura (Sesé
2007: 548) que revelan sus obras.

Conclusiéon

El teatro de Tirso de Molina y los poemas de San Juan de la Cruz se
convierten, por un lado, en canales evangelizadores para aquellos cuyo
comportamiento es reprochado por la Iglesia y, por otro, en libros de ca-
becera para todos aquellos que buscan una renovacién espiritual. La ver-
dadera conversion y la unién con Dios son los hilos conductores de los
textos de San Juan de la Cruz y Tirso de Molina. La aproximacién a la
santidad por parte de ambos escritores estd condicionada por la llamada
a una existencia humana basada en la Biblia y realmente comprometida
al servicio de Dios. El teatro de Tirso de Molina y la poesia de San Juan
de la Cruz rechazan el pecado y alaban la vida ascética, el arrepentimiento
y el comportamiento moralmente aceptado a través de la exaltacion del
amor divino y la necesidad de la salvacién de las almas en la Espana del

Siglo de Oro.
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Resumen: El informe de Casimiro Flérez Canseco acerca del Anacreén castellano (1609)
de Francisco de Quevedo, que impidié su impresion en 1786, constituye un documento
unico en relacién con la transmision impresa de esta obra y ofrece interesantes datos sobre
su recepcién en el siglo xviir. En este trabajo se analizan las razones de una censura tan ne-
gativa y de tanto impacto alaluz de los once testimonios conocidos de esta obra quevedesca
para valorar si la copia que evalu6 este helenista pudo condicionar su valoracién de la tra-
duccién, como sugieren los estudios previos, y qué peso tuvo en su decision la evolucién
del gusto poético y la perspectiva desde la que observaba la disciplina de la traduccion.

Palabras clave: Francisco de Quevedo, Anacredn castellano, Casimiro Flérez Canseco,
Anacreénticas, censura, traduccion.

Introduccién

El Anacreén castellano (1609), una de las primeras traducciones de
Francisco de Quevedo, en la cual traslada las Anacrednticas griegas, tuvo
presumiblemente una amplia difusién manuscrita y se imprimi6 pdstu-
mamente, en 1794. En esta fecha se publica el undécimo tomo de la co-
leccién de obras de Quevedo elaborada por Antonio de Sancha (1720-
1790), cuya impresion habia sido heredada ya en ese momento por su

hijo Gabriel de Sancha.

Este trabajo forma parte del proyecto de tesis «Quevedo, traductor de textos clasi-
cos» (FPU17/02936), dirigido por la profesora Maria José Alonso Veloso y resultado
de los proyectos «Edicion critica y anotada de la poesia completa de Quevedo, 1:
las silvas» (PGC2018-093413-B-Ioo; AEI/FEDER, UE), «Edicién critica y anotada
de las obras completas de Quevedo» (ED431B 2018/11), «Edicién critica y
anotada de las obras completas de Quevedo» (ED431B 2021/005) y «Edicién
criticay anotada de la poesia completa de Quevedo>, 2: Las tres musas» (PID2021-
123440NB-Ioo; AEI).
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Existe, sin embargo, un rastro documental de un intento de impresién
previo. En 1785 Domingo Serrano solicité en nombre de Ramén Fernan-
dezla licencia para imprimir esta traduccion’, y el Consejo de Castilla en-
cargo6 un informe a Casimiro Florez Canseco (1745-1816), relevante hele-
nista del siglo xv111. Este erudito emiti6 un informe negativo, con fecha del
8 de enero de 1786, que impidid la impresion del Anacredn. Este informe,
conservado en el Archivo Histérico Nacional de Madrid (con signatura
CONSEJOS, 5550, Exp.3o) y dado a conocer por Serrano y Sanz (1907:
206-216)?, constituye un documento tnico en relacién con la transmisién
impresa del Anacredn y ofrece interesantes datos sobre su recepcion en el
siglo xviiL En ella Flérez Canseco presenta un cotejo de algunos versos
con los originales y censura las, para él, excesivas amplificaciones, las inco-
rrecciones lingiiisticas y las alteraciones en su estilo. A continuacién, se
analiza este informe alaluz de los once testimonios conocidos de esta obra
quevediana para examinar la recepcion del Anacredn a finales del siglo xv11,
determinar si la copia de esta obra que evalud Florez Canseco —quizé no
conservada o desconocida en la actualidad— pudo condicionar su valora-
cién de la traduccién, como sugieren trabajos previos (Bénichou-Roubaud
1960: 62, nota 30; yAndrés 1988: 227); yvalorar qué peso tuvo en su de-
cisién la evolucion del gusto poético y la perspectiva desde la que observaba
este helenista la disciplina de la traduccion.

La supuesta supercheria de un traductor posterior

Gran parte de la argumentacién de Florez Canseco contra el Anacredn
se sustenta en la idea de que no fue escrito por Quevedo, sino que se
trata de una falsificacion posterior, lo cual sugiere en varios puntos del
informe, al principio timidamente —«se supone hecha en el ano 1609
por el citado Quevedo>»—, y hacia el final, de manera explicita. Andrés
(1988: 225) sugirié que quizd considerase que era una supercheria de
Estala, con el que tal vez habria tenido alguna diferencia, como habia

1 Generalmente se ha considerado que fue Pedro Estala, quien solicité esta licencia,
aunque Arenas (2003: 193) defiendié que habia sido Ramén Ferndndez —quiz4
por sugerencia de Estala—, encargado ademas de costear una coleccién de poetas
castellanos en la que Estala participé como editor.

2 Puede consultarse también en Rumeu (1940: 214-223) y Simén Diaz (1971: 295-
306). Ademds, se ocupan de este informe Bénichou-Roubaud (1960: 61, nota 30; y
62,nota 32), Hernando (1975: 185-188), Gil (1981: 550-551), Balcells (1988: 39)
y Andrés (1988: 225-230).
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apuntado Gil (1981: 551). Para Flérez Canseco, el estilo de la traduccién
no se corresponde con el de los textos de inicios del siglo xv11, sino que
en él se perciben los vicios literarios del barroco, propios de «corruptores
de lalengua castellana>» con un gusto perverso que no debia resucitarse
en el siglo xv111, juicios que encajan con la visién que el neoclasicismo
tenia de este periodo. La falsa premisa de que se trata de una traduccién
de la segunda mitad del siglo xvi1 le hace valorar como fruto de «un
proceso de amaneramiento> (Palacios 1983: 533 ) una traduccién de ini-
cios de siglo, época en la que para los neocldsicos primaba todavia el
buen gusto.

Mas adelante, indica que «con el simple cotejo de esta parafrasis y de
la traduccién de Villegas se puede desenganar el nuevo traductor>, invi-
tacion con la que niega que se trate de una traduccién quevedesca, pues
anima a ese supuesto «nuevo traductor> a seguir como modelo la tra-
duccioén de Villegas, la cual Quevedo parece no haber conocido, al menos
antes de elaborar la suya®. Posteriormente reitera que el que (a su enten-
der) era un «nuevo traductor> debia haberse servido de esta traduccién
para elaborar la suya. La critica presenta un tono cada vez mdas contun-
dente, y hacia el final afirma que «el autor de la paréfrasis no entiende ni
aun los primeros rudimentos del griego>.

Las dudas sobre la autoria quevedesca, parecen evidenciar el desco-
nocimiento por parte de Florez Canseco de otras fuentes textuales en
las que se atribuia esta traduccién a Quevedo, y de la alusién a ella en
Espafia defendida, aunque se trata de un texto inacabado y que permanecia
inédito. Tampoco debia de conocer el soneto gongorino «Anacreonte
espanol, no hay quien os tope >, muestra de la trascendencia publica de
la traduccién como obra de Quevedo. Asimismo, no habia leido o quizad
no habia dado crédito a las palabras de Velazquez (1753: X1x): «[su]
gran lecciéon de los poetas griegos y latinos se conoce por las muchas
traducciones que de ellos hizo, principalmente de Phocilides, y aun de
Anacreonte, cuyas odas he visto traducidas en verso castellano aunque
no se han dado aluz>.

Cabe preguntarse si estas dudas, sumadas a la afirmacién de que no
contiene anotaciones, que parece apuntar al desconocimiento de la ver-

3 Villegas se consider6 tradicionalmente el introductor de las Anacreénticas en Espana,
a pesar de que su traduccidn era contempordnea de la quevedesca —en buena me-
dida, porque su version se difundié de manera impresa desde 1618— y el Anacredn
no parece haber influido en la literatura posterior tanto como las Erdticas (Gallego
y Castro 2018: 40-42).
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dadera naturaleza de la obra —una traduccién con comentarios erudi-
tos—, pueden revelar una escasa difusion de esta traduccién en la segunda
mitad del siglo xv111, en la que se forma y tiene lugar la actividad de
Florez Canseco. Corrobora esta conjetura el hecho de que los hermanos
Canga Argiielles —en el texto «Los traductores>» de su versién de las
Anacrednticas, de 1795— senalan que se dice que existe una traduccién
de Quevedo, pero que permanece inédita, por lo que en torno a la fecha
de impresion de la princeps del Anacreén —en la misma imprenta—, no
parecen haber podido manejar esta version. En contra de esta hipdtesis,
deben sefalarse las menciones de esta traduccién por parte de Alvarez y
Baena en Hijos de Madrid (1790: 152) y Capmany (1794: 36) el mismo
ano de impresion de la princeps.

Precisamente, que Quevedo fuese conocido como traductor del griego,
aunque quizd no se tuviese un conocimiento profundo de esta faceta
suyay el Anacreén no tuviese una difusion tan notable como la traduccién
de Villegas, tal vez fue suficiente para que Florez Canseco imaginase que
alguien podia haber querido usar su nombre y su autoridad para difundir
esta traduccion.

La copia consultada

Florez Canseco presenta criticas que atafien presumiblemente al testi-
monio que manejé para elaborar su informe y algunas parecen revelar que
ciertos rasgos de esta copia no se corresponden con los de la mayoria de
los manuscritos e impresos conservados. Este helenista destaca que el tra-
ductor anuncia en la dedicatoria que presenta el texto acompanado de co-
mentarios, con un original corregido y «con muchos lugares declarados
no advertidos jamds>. Para él, ninguna de estas promesas se cumple y,
por tanto, al igual que la paternidad quevedesca, tienen poca credibilidad.

Es probable que entendiese de manera incorrecta la afirmacion relativa
al original (Andrés 1988: 181-182y 227), pues Quevedo no parece aludir
a que presente en su obra el texto griego enmendado a partir de varios
manuscritos o ediciones, como interpreta Flérez Canseco, sino a que ha
consultado este texto y en ocasiones traduce siguiendo sus propias en-
miendas sobre la edicidén de Estienne, cuyas interpretaciones en algunos
casos rebate en los comentarios, a los que el helenista probablemente no
tuvo acceso. Ademds, aplica criterios anacronicos que anticipan la filologfa
positivista, «de la que somos herederos, pero de la que Quevedo no tenia
noticia» (Schwartz 2001: 1178).
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Resulta llamativa la afirmacién «no veo ningtin comentario, ni co-
pioso ni escaso>, pues Quevedo incluye sus traducciones de los comen-
tarios de Estienne y sus propias anotaciones a muchas de las composi-
ciones. El unico manuscrito de los once que transmiten el Anacredn
conocidos en la actualidad que no contiene estas anotaciones es el con-
servado en la BNE con signatura 4077% copia incompleta similar quiz4,
en lo que se refiere a los comentarios, al testimonio que manejé Flérez
Canseco®.

Ademas, menciona errores en el uso del griego, con los que deslegitima
al traductor por su escaso conocimiento de esta lengua, ya que se los
atribuye. Asimismo, se apoya en una expresion de la copia que consulto,
«mayor hermosax, para criticar la traduccién: «El verso pentltimo de
la parafrasis, que dice: “pues la mayor hermosa en un instante”, no puede
menos de disonar: yo, por lo menos, no he visto ni leido jamds “mayor
hermosa’, por “mayor hermosura’, que es en el sentido que se toma aqui>.
Es probable que se trate de un error de lectura o de un error del testimonio
que manejd; en cualquier caso, tal deturpacion no se transmite a ninguno
de los manuscritos conservados y conocidos, en los que consta como
«mujer hermosa» («A los novillos dio naturaleza», v. 21)°.

De ser ciertas estas hipdtesis —que la copia que ley6 Florez Canseco
no contuviese los comentarios de Quevedo y que presentase al menos
un error destacable—, la escasa calidad del texto en la copia consultada
quizd habria condicionado su censura y, por consiguiente, la no concesion
de la autorizacion para imprimirla.

El tipo de traduccién y su estilo

No cabe desdenar la posibilidad de que el rechazo hubiese obedecido,
simplemente, a la evolucién de los gustos literarios, transcurrido mas de
un siglo y medio desde la traduccién de la obra. O, quizd mds probable-
mente, a una suma de motivos: las dudas sobre la autoria, la deturpacién

4  Enlacopiaincompleta del testimonio conservado en la British Library (con signatura
Egerton MS 558), segtin Gallego y Castro (2018: 57), se incluye parte de los co-
mentarios.

5 Apartir delos datos que ofrece el informe, la copia que manejo y la del manuscrito
4077 deben de haberse diferenciado, al menos, en que esta no contiene el epigrama
de Vicente Espinel, mencionado por Flérez Canseco.

6  En el manuscrito de la Biblioteca Nacional de Népoles (signatura XIV.E.46) no
puedo leer correctamente esa palabra.
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de la copia que manejo6 y las consideraciones sobre el estilo y el tipo de
traduccion llevado a cabo.

Flérez Canseco censura que el traductor interprete libremente el sen-
tido del texto y reprocha sus amplificaciones. Ademads, como recuerda
Bénichou-Roubaud (1960: 62), en ocasiones atribuye al traductor mo-
dificaciones que no se debian a él, sino que partian del texto latino del
que también se sirvi6. Si bien la traduccion de Villegas, preferida por
Florez Canseco, era contemporanea del Anacreén, y los dos traductores
compartian lo que Schwartz (2001: 1181) denominé una «misma ideo-
logia de la traduccion>, habian elaborado traslados notablemente dis-
tintos: la de Villegas era mas fiel, en oposicion a la intencionadamente
libre parafrasis quevediana. La critica de Flérez Canseco no se debe ne-
cesariamente a un cambio de preferencias tedricas en el dmbito de la tra-
ducciodn, sino al hecho de que él en concreto se encontraba entre los tra-
ductores del siglo xvi11 que defendian la maxima fidelidad, como puede
apreciarse en su prologo a la traduccion de Jenofonte elaborada por Diego
Gracidn en que indica que «el ser fiel y exacto» es «la primera y principal
entre las obligaciones de cualquier traductor>» (1781: 5).

Asimismo, de nuevo en estas observaciones se aplican criterios ana-
crénicos’, pues probablemente Quevedo quiso en parte con su traduccion
demostrar la riqueza de la lengua castellana para verter cualquier texto®,
por lo que despliega un amplio repertorio de tropos y figuras propios,
sin antecedente en el original. Para Flérez Canseco, este trabajo con el
ornatus —destaca nuevas metéforas y epitetos— merece mayor censura
que el tipo de traduccién seleccionado. Este modo de traducir, para cuyo
andlisis Florez Canseco no tuvo en cuenta su contexto histérico, encaja
con los principios de la practica traductora en una época en la que seguian
vigentes los studia humanitatis y en la que los alumnos buscaban, como
sefialé Schwartz (2001: 1179), equivalencias de ideas; comprender el
sentido para transmitirlo «mediante nuevas estructuras sintdcticas y re-
toricas» e impulsar la busqueda de la copia lingiiistica para sus creaciones
originales ulteriores.

7 Véase también, por ejemplo, su «Prologo> de la traduccion de Alonso Ordéiiez de
la Poética de Aristoteles.

8  En Espafia defendida (pags. 98-99), de la misma época, ofrece ejemplos de traduc-
ciones solventes al castellano e incluye su Anacreén.
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Conclusién

Este anlisis del informe de Florez Canseco permite plantear las si-
guientes hipotesis sobre las razones de una recensién tan negativa: en
primer lugar, se debe en gran medida a sus dudas en torno a la autoria
quevedesca, pues le habrian hecho analizar la traduccién y su estilo desde
una perspectiva condicionada por esa errénea teoria; en segundo lugar,
el testimonio que manejo era probablemente una copia incompleta y es
posible que contuviese algin error de relieve; y, por ultimo, le parece
censurable el tipo de traduccién llevado a cabo, una paréfrasis notable-
mente libre, y, sobre todo, el estilo con el que se traslada al castellano, el
cual considera alejado del ideal poético del buen gusto.
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Resumen: El trabajo centra la atencién en una composicién anénima en quintillas, No
quiero mds amor vano, atestiguada por tres cancioneros dureos de poesias varias. A través
de la identificacion de tres romances-fuente nunca senalados hasta ahora, se completa
la referencia de sus multiples citas romanceriles, para luego acompaiar los viejos y
nuevos datos con unas breves consideraciones sobre los efectos de la variabilidad textual
propia del romancero en ese dmbito concreto de su reutilizacion durea que son los
poemas con citas.

Palabras clave: poesia durea, romancero, cita romanceril, variantes, composiciones cum
auctoritate.

A nadie se le escapa la facilidad con la que se encuentran, en textos
dureos de toda clase, versos de romances. Puede que se escondan por
entre los versos —o las lineas, en la prosa— o, por el contrario, que os-
tenten su presencia, al ser anunciados explicitamente o, simplemente,
por encontrarse en puntos determinados e incluso esperados de una
composicion. A los lectores de hoy, fortuitos e ilegitimos consumidores
de romances (Acutis 1990: 35), nos cuesta mucho identificarnos con
los lectores y oidores de esa época, que contaban con unos repertorios
personales amplios y compartidos. Asi, con el intento de subsanar nuestro
déficit de «prenotorieta» (28), tratamos de llevar cada cita que se nos
revela hasta su romance-fuente originario, conscientes de la relevancia
que esta operacion critica tiene, ya que, algunas veces, nos permite par-
ticipar en un juego erudito relativo a un universo literario antafio consa-
bido, mientras que, en otras ocasiones, la identificacion de las auctoritates
se convierte en un paso necesario para el andlisis hermenéutico de una
obra determinada.
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Dentro de esta perspectiva, en las paginas siguientes centraremos la
atencion en una composicion en particular, No quiero mds amor vano, de
la que vamos a completar por primera vez la identificacion de sus mualtiples
citas romanceriles, para luego acompanar los viejos y nuevos datos con
unas breves consideraciones sobre los efectos de la variabilidad textual
propia del romancero en ese dmbito concreto de su reutilizacion durea
que son los poemas con citas'.

No quiero mds amor vano es un poema anénimo en quintillas que
acoge, al final de cada estrofa, un distico proveniente cada vez de romances
diferentes. Hasta donde llegamos, tres son los testimonios que lo trasmi-
ten, fechables todos entre finales del siglo xv1 y comienzos del xvi1: el
Cartapacio de Penagos de la Biblioteca de Palacio de Madrid, ms. II-1581
(MP), el cancionero brancacciano de Népoles V-A-16 (Br) y una recopi-
lacién de textos atribuidos a Géngora, conservada en la Hispanic Society
of America, el ms. B-2465 (HSA). De ellos procede un texto bastante
fluido, tanto en el nimero de estrofas —que oscilan entre las diez de Br
y las doce de MP— como en su ordenacién textual®. El tema es amoroso,
basdndose en el topos de la carta de despedida a la amada, y el tono, sati-
rico-burlesco. En cuanto al marco genérico, se le puede colocar proviso-
riamente entre los que Janner (1943: 189) definié, en términos bastante
generales, como «casos limitrofes> dentro de las multiformes modali-
dades de la glosa. De hecho, aunque comparta rasgos propios de la glosa
romanceril, no faltan aspectos —el caracter burlesco, las citas de proce-
dencias diferentes— que remiten a otra forma de gran éxito en aquel
momento. Nos referimos a la ensalada.

Hace unas décadas, Piacentini mencioné No quiero mds amor vano en
un articulo pionero sobre una docena de composiciones con citas de varios
tipos y refractarias a clasificaciones genéricas mas rigurosas, llegando a re-
construir la procedencia de ocho de los romances citados en ese texto:
Afuera, afuera, Rodrigo; Oh Belerma, oh Belerma; Los que servis a los reyes;
De amores estd Fileno; Helo, helo por do viene; Recogido en su aposento;

1 Coherentemente con lo afirmado antes, lejos de ser un lance aislado, consideramos
estas breves notas como un trabajo preparatorio necesario para un sucesivo andlisis
—vya en marcha— de la composicién No quiero mds amor vano, que se centrard
precisamente en el didlogo intertextual que esta mantiene con los romances engas-
tados en sus versos.

2 Nada sorprende, debido a los peculiares mecanismos de transmision y difusién
propios de la época, la imposibilidad de averiguar la mayor o menor familiaridad
entre los tres manuscritos y sus textos.
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Domingo era de Ramos; En Granada estd el rey moro (Piacentini 1984: 1159-
1160). Algunos afios més tarde, siguiendo sus pasos, Diaz Mas (1993: 245-
246) brindé nueva informacién sobre otro distico alli citado, «;De donde
venides, Cid / que en cortes no habéis estado?>, del que consiguid senalar
una correspondencia en el romancero moderno de las tradiciones sefardi y
andaluza sobre el destierro del Cid. Por dltimo, con ocasién de la edicién
del cancionero Br, al sefalar testimonios mds antiguos y autorizados para
muchos de esos romances-fuentes ya detectados por las dos estudiosas,
por un lado, se subsand un error en el incipit de Los que privdis con los reyes®
¥, por el otro, se recuperd una version diferente de En Granada estd el rey
moro (Molinaro 2019: 152-154) que serd aqui objeto de mayor atencién.

Con todo, la perspectiva undnimemente parcial de los estudios ahora
mencionados, que siempre se enfocaron en el texto del testimonio bran-
cacciano —el mas breve de los tres—, determiné que quedase incompleta
la identificacién de los romances-fuentes del poema. Vamos, por tanto,
ante todo a completar ese cuadro de referencias con los tres romances
que faltan.

El primero de ellos, «porque le sea escarmiento / y otros tiemblen
de miralla>», compartido por MP y HSA, reviste ademds una posicion de
relieve, al constituir el cierre del poema en ambos testimonios. Puesto
que tendremos ocasion de volver sobre este romance y sus variantes,
baste por ahora con senalar que estos dos versos proceden del romance
fronterizo Moro alcaide, moro alcaide.

Por su parte, el segundo distico, «vuelta, vuelta los franceses / con
corazén alalid>, citado en la estrofa exclusiva de MP, constituye un caso
de rédpida solucién por tratarse de dos versos mds del archiconocido ro-
mance carolingio Domingo era de Ramos, ya fuente de otro distico anterior
alo largo de nuestro texto*.

Por ultimo, queda un tercer distico que, aunque esté atestiguado también
en Br, nunca ha sido reconducido a su fuente, en ninguno de los estudios
que mencionamos. Precisamente por eso, estos dos versos nos permiten
entrar en el centro de nuestro discurso sobre la variabilidad textual de las
citas romanceriles. De hecho, fue exactamente el andlisis de las variantes

3 Piacentini lefa, siguiendo a Durdn, «Los que servis a los reyes>. En realidad, en el
romancero de Septilveda, Romances nuevamente sacados ... (Amberes 1566), antigrafo
de Durén, el romance en cuestion recalca perfectamente el incipit citado en No
quiero mds amor vano.

4  Reservamos para el comentario futuro unas consideraciones sobre este interesante
artificio de la doble cita especular.
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entre los tres testimonios de nuestra composiciéon lo que nos llevé a iden-
tificar, en este caso, el romance-fuente del que dichos versos fueron extraidos.
En pocas palabras, al encontrarse con los dos octosilabos: «en esa torre de
Sesto / Hero mal penada estaba», Piacentini (1984: 1160) solo llegé a
proporcionar la referencia a un romance sobre Hero y Leandro, Al pié del
mar d’Elesponto, en el que se encontraban dos versos tematicamente afines:
«Hero que estaba en la torre / congoxosa esperando>. Ni Diaz Mas ni
quien escribe conseguimos ir mas alla al respecto. Mientras tanto, al en-
contrar en una loa de finales del siglo xv1 otra recurrencia del distico citado
en No quiero mds amor vano, Antonucciy Arata (1995: 122-125) comenta-
ron su efectiva distancia textual respecto al romance sugerido por Piacentini
y rechazaron, por tanto, esa identificacion, prefiriendo asumir mas cautelo-
samente la existencia de un romance-fuente que no habia conseguido llegar
hasta nosotros. Fue, pues, al volver para la presente ocasion sobre la com-
posicion que, ensanchando esta vez la mirada a los tres testimonios, nos
topamos con una interesante variante de HSA, cuyo texto de la cita en
cuestion reza: «dende la torre de Sesto>. Asi, al buscar dicho incipit, fue
casi inmediato rastrear la existencia de un romance que empieza exacta-
mente: «Desde la torre de Sixto/ Ero mal penada estaba> (Lucas Rodri-
guez, Romancero historiado, fol. 141v). En este caso, aunque el ingenioso
autor de nuestra composicion recuperase los primeros dos versos del ro-
mance elegido, facilitando de esta manera su identificacion, fue la ligera
variacion en la conjuncién inicial lo que complicé el hallazgo en los indices
de los catdlogos y repertorios bibliogrificos que —a la espera de unos re-
pertorios digitales mas evolucionados y sensibles a las busquedas— se
suelen utilizar en investigaciones de este tipo. Asi las cosas, al no tener
noticia de una versién del romance que empiece igual que nuestra cita,
solo podemos hacer conjeturas —desde la perspectiva de una quimérica
restitutio textis, ante todo— sobre cudl fue, entre «en ese» (Br, MP) y
«dende» (HSA), laleccién originaria de No quiero mds amor vano. De he-
cho, al lado de las hipétesis de una version perdida del romance o incluso
la de un simple error de copia en Bry MP —o en un posible antigrafo co-
mun—, otra hipdtesis verosimil es suponer una cierta libertad del autor de
la composicion cum auctoritate, con el fin de adaptar un tanto la cita ro-
manceril a su nuevo contexto. Siguiendo con esta hipétesis, «dende> seria,
en cambio, una variante de transmision explicable como el fruto de una
aptitud fisiologica del copista —incluso por poligénesis entre los dos testi-
monios—en restaurar la leccion consabida del romance, por efecto del in-
flujo, por asi decirlo, de su memoria poética personal.
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Sin ir muy lejos, encontramos en No quiero mds amor vano otro distico
romanceril cuyas variantes igualmente sugieren diferentes posibilidades.
Veamos el texto de los tres testimonios:

en Granada estd el rey moro / que no osaba salir de ella (MP)
en Granada estd el rey moro / que no sabra salir della (HSA)

en Granada estd el rey moro / que no osa salir fuera (Br)

Eldistico de MP es el que més se corresponde con los primeros versos
del romance antequerano En Granada estd el rey moro, segun la version
que publicé Timoneda en su Rosa de amores (1573 ). En cuanto a la va-
riante «sabrd» de HSA, la proximidad textual con «osaba>, junto con
su incongruencia semantica con respecto al contexto, parecen confirmar
la naturaleza de error, verosimilmente por lapsus oculi del copista. En
cambio, la variante «osa» (Br) encaja sin problemas en ese patrén propio
del romancero que es la fluidez textual de su vivir en variantes®. Un discurso
algo diferente merece, en cambio, la lecciéon de Br «fuera>. Es evidente
que, desde la perspectiva de la composicion No quiero mds amor vano, se
trata de un error, ya que estropea la rima en -ella de la quintilla en la que
estd insertada. Aun asi, en contraste con el caso anterior, la lejania gréfica
de la presunta leccién originaria disuade de descartarla sin mas. Dicho
sea de paso, si se prescinde del esquema estrofico de la quintilla, la variante
resulta sinonimica y, por tanto, equivalente en ambos contextos, con res-
pecto a su contrincante. ;Qué pasé en este caso? Frente a la escasez de
testimonios del romance, nos viene en ayuda en nuestras conjeturas la
sefialacién, hecha por Rodriguez-Moiiino (1976: 228-229) hace casi me-
dio siglo, de una versioén del romance bastante diferente con respecto ala
que publicé Timoneda, en la que se encuentra la misma variante de Br®.
De ello se desprende que el error del testimonio napolitano puede inter-
pretarse —al igual que suponemos en el caso de Desde la torre de Sixto—
como un probable lapsus memoriae del copista, que encuentra una justi-
ficacién precisa en el cortocircuito entre la memorizacion del segmento
textual a copiar y la recuperacion, en un lugar diferente de la memoria
personal del amanuense, de la presunta version por él conocida del ro-
mance, con la consiguiente contaminacién textual.

5 Claro estd que, al ser asi, es necesario suponer una dialefe entre «no» y «osa»
para que el verso cuente con sus ocho silabas.

6  Desafortunadamente, al contar unicamente con los escuetos datos proporcionados
por la nota de Rodriguez-Monino, hasta ahora no hemos conseguido detectar el
testimonio que manej6 el estudioso.
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En fin, es tiempo ya de volver al distico del romance Moro alcaide,
moro alcaide que, como ya dijimos, solo se encuentra en dos de los tres
testimonios. He aqui el texto:

porque le sea escarmiento / y otras también de miralla (MP)

porque le sea escarmiento / y otros tiemblen de miralla (HSA)

El romance del alcaide moro que perdi6 la Alhambra se publicé en
una versién muy breve en el Cancionero de romances de Amberes (ca.
1547-1548) que, en realidad, no incluye el distico que nos ocupa. Sera
Pérez de Hita quien, unas décadas mas tarde, recuperara —y, probable-
mente, reelaborara, segtin su costumbre— una versién mas extensa, en
la que un mensajero del rey justifica al alcaide su sentencia de muerte
por decapitacioén: «porque a ti castigo sea / y otros tiemblen en miralla>
(Pérez de Hita, Guerras civiles, vol. I, cap. 16). Volviendo a nuestro distico,
dejemos a un lado, por el momento, el primer verso y centrémonos en el
segundo. Una vez mds, distinguimos entre una versién mds cercana a la
vulgata, la de HSA, y otra, la de MP, que registra dos variantes con respecto
a esta, sobre las que, aunque seran objeto de discusion en el comentario
al poema, creemos que es oportuno detenerse aqui un instante. De hecho,
aunque ambas lecciones se aproximen grificamente a sus contrincantes,
sugiriendo asi la hipétesis de un lapsus oculi del copista, no puede pasar
desapercibido que la primera de ellas, «otras>, es claramente un error si
se la interpreta en el trasfondo politico originario del romance —en el
que los otros son los subditos del rey moro— mientras que, en el nuevo
contexto amoroso de la composicion de llegada, no se puede excluir que
se trate de una variante introducida por el autor para que la ejemplaridad
del castigo de su amada llegase a las otras mujeres. Un discurso diferente
se aplica para la leccién «también>, ya que, sea considerdndola en el
contexto del romance, sea en la composicion en quintillas, resulta efecti-
vamente forzoso considerarla variante y no error por banalizaciéon. No
obstante, conviene sefialar que en el romancero oral moderno marroqui
resulta atestiguada una version del romance del alcaide moro que coincide
en esa misma leccién (Garcia Esteban 2015: XLv1r), lo que parece sugerir
—con todas las cautelas del caso— que, quizas a partir de los mismos
afios en los que se citaba el romance en No quiero mds amor vano asi
como en otras composiciones, dicha leccion llegé de alguna manera a
tradicionalizarse, superando asi, por asi decirlo, esa frontera rigurosa
entre error y variante. Volviendo, para terminar, al primer verso del distico,
segin nos resulta —aunque a partir de una investigacion necesariamente
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parcial, debido a los dificiles tiempos actuales— no encuentra corres-
pondencias en ningun otro testimonio conocido ya que todos oscilan
entre una proximidad a la versiéon de las Guerras de Granada o, por el
contrario, una semejanza —incluso, procedencia, en algunos casos— de
la version fragmentaria del Cancionero de Amberes. A ese respecto, aunque
sea verosimil pensar en una reelaboracién por parte del autor de No quiero
mds amor vano —reelaboracion que, efectivamente, no debia dificultar
de manera excesiva el reconocimiento de un romance que, atendiendo a
la tradicién indirecta, tuvo que ser extremadamente conocido (Garcia
Esteban 2015: XXXIX-XL)—, parece més probable que, a la par con los
casos examinados antes, sus versos remitieran a alguna otra versién de
ese mismo romance que las elecciones casuales del tiempo hicieron que
no llegase hasta nosotros.

En conclusién, creemos que nuestro texto y sus citas romanceriles,
con sus variantes —sean fruto de elecciones poéticas o de contamina-
ciones involuntarias— y errores, nos han proporcionado un valioso ejem-
plo de como ese fluido e imparable vivir en variantes, propio de la tradicién
del romancero, llegé a convertirse, gracias al fenémeno dureo de la recu-
peracion romanceril en textos cum auctoritate, en un complejo —y esti-
mulante— citar en variantes.
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Resumen: Los niponismos empleados en lengua espanola son, todavia en investigaciones
actuales, clasificados como neologismos, aunque su introduccién se produce durante los
siglos XVI y XVIL. En este trabajo se analiza el 1éxico japonés en el espariol dureo, en par-
ticular, las voces que han llegado desde esa época hasta hoy. Términos de la alimentacién
(kaki), las armas (katana), la decoracién (biombo, maque), la indumentaria (kimono), la
politica (shogun), la religién (bonzo, shintd) y la sociedad (samurai) se emplean en relaciones
de sucesos, documentos historicos, diccionarios y obras literarias. Escritores como Francisco
de Quevedo o Lope de Vega incluyen algunas de estas voces niponas en sus obras, lo que,
unido a los testimonios de religiosos, diplométicos y mercaderes, demuestra su adopcion
temprana en el mundo hispanico.
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1. Neologismos de cinco siglos de antigliedad

Las investigaciones acerca de las voces japonesas en lengua espanola
tienden a limitar su introduccién a la época contemporédnea, en especial,
a las dltimas décadas. Esta perspectiva adoptada desde los estudios lin-
giiisticos ha provocado que el anilisis del contacto hispano-japonés se
reinicie de forma constante, pero cada vez en un punto de partida dife-
rente: desde el afio 2000, desde fines del siglo XIX, cuando el japonismo
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cién Universitaria) y se ha realizado en el seno del grupo de Investigacién HISPANIA
(Go00208) de la Universidade da Coruiia, que ha sido reconocido como Grupo de
Potencial Crecimiento y ha recibido una ayuda de consolidacion de la Xunta de
Galicia (ref: ED431B 2019/28). Para la presentacién de la comunicacién en el XII
Congreso de la Asociacién Internacional Siglo de Oro (Neuchatel, del 2 al 6 de no-
viembre de 2020) he contado con una beca Anthony Close concedida por la AISO.
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La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Séezy J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 303-310
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se introduce en el arte europeo, o, como nos ocupa aqui, desde el siglo
XVI. Ademis de los vacios documentales, la tensién que surge de mante-
ner dos posturas confrontadas, la diacrénica y la sincrénica, plantea un
desafio y reclama cambios.

No es accidental que las voces que primero identifican los hablantes
con el pais nipén sean hoy las mismas que se introdujeron hace siglos.
Por tratar un caso, katana es uno de los términos mds antiguos en lengua
castellana, pues ya se documenta en 1593 en un testimonio sobre el em-
bajador de Japény Juan Cobo (AG], Filipinas, 6, R. 7, N. 107, f. 41), pero
se clasifica en BOBNEO y NEOMA como neologismo de reciente in-
corporacion. En concreto, las primeras dataciones que se ofrecen parten
de los afios 2006 y 2012, respectivamente, apoyadas en testimonios de
prensa periddica. No obstante, la definicién de katana que se presenta
en el Diccionario de neologismos (NEOMA) es la de «sable de combate
de los samurais>.

Sitomamos la imagen del samurai, entramos en uno de los momentos
congelados en el imaginario, de hecho, en la conjuncién de los estereotipos
con una larga historia. Cuando llegan los primeros misioneros a Japén,
se estd produciendo el paso del periodo Muromachi al periodo Edo. En
ese momento, los samurais todavia ejercen como tales, pero se irdn re-
convirtiendo en otros oficios hasta la abolicién de su casta en 1871. Llama
la atencion, por tanto, que sila definicion se remonta a un contexto his-
torico tan lejano, los testimonios que la acompanan sean tan nuevos. La
figura del samurai ha desaparecido, pero no asi la katana.

Tratar las voces japonesas como neologismos del espafiol actual se ha
convertido en una postura dificil de mantener. Siguiendo con el mismo
término, katana cuenta no solo con testimonios textuales, sino también
lexicograficos desde trescientos afios atrds, dado que la variante grafico-
fonética catdn figura entre los lemas del Diccionario de autoridades. Aunque
cabe destacar que su interpretacion etimoldgica fue errada hasta la vige-
simosegunda edicion del Diccionario de la lengua espafiola, porque con
anterioridad se le atribuy¢ al vocablo un origen indio, drabe o de «otros
pueblos del Oriente>, que esla denominacion de Japén en el diccionario
académico (Rojo-Mejuto 2018).

Si katana fue un neologismo en las Gltimas décadas del xv1, no puede
seguir siéndolo hoy. La corta vida que se le presupone a una palabra de
reciente introduccién en la lengua es incompatible con siglos de docu-
mentacion textual. A pesar de que las voces de origen japonés no hayan
gozado de un tratamiento lexicografico coherente y se releguen todavia
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ahora a una esfera diminuta dentro del caudal léxico del espanol, a partir
de los items se ha originado fraseologia e incluso son varias las voces que
han experimentado una ampliacién semdntica. Asi pues, analizo a conti-
nuacion la ubicuidad, pero también la invisibilidad de los niponismos.

2. Ubicuos pero invisibles

La cifra de voces niponas que se incorporan a lalengua durea asciende
a casi trescientas (296). Se trata de un calculo provisional, obtenido a
partir del vaciado manual de quinientos veinte documentos (519), tanto
impresos como manuscritos, de los siglos xv1 (198) y xv11 (321), por lo
que todavia podrian localizarse més. Si bien la influencia de la lengua ja-
ponesa en la espaniola a partir de los préstamos lingiiisticos no se puede
representar en cifras, en ocasiones, si es relevante cuantificar. En un periodo
de cuatrocientos setenta afos, comprendido entre 1549 y 2019, se atesti-
guan 1182 niponismos. De modo que los que se incorporan entre los
siglos XVIy XVII suponen una cuarta parte del total.

Tomando la dltima cifra de voces drabes aportada por Corriente
(2018: 31), casi dos mil, el elemento japonés cobra una nueva dimensién,
puesto que supone la mitad del que se considera, después del latino, el
vocabulario mas abundante en lengua espafiola (Lapesa 2014: 120). Mas
esto es asi hasta el siglo xv1, ;qué ocurre a partir de ahi? La confluencia
de razones histéricas y metodolodgicas, pero sobre todo ideoldgicas han
procurado que el andlisis de la vieja fascinacion de Occidente por Oriente
se haya visto ampliada en diferentes campos, como el arte o la literatura;
en cambio, muy reducida en el dmbito lingiiistico.

El didlogo entre culturas puede acomodar mas de una perspectiva,
pero se ha convertido en algo dificil de calificar que en varios de los in-
tentos por escribir la historia de la lengua espanola se incluyan los nipo-
nismos en la categoria de anglicismos, como sucede con kimono (Penny
2014: 304), u orientalismos, entendiendo por tales «voces que los por-
tugueses —en su conquista de las costas de Asia alo largo del siglo xvi—
habian tomado de varias lenguas orientales y que transmitieron luego al
castellano» (Verdonk 2004: 900), grupo en el que entraria bonzo. De
«otros pueblos del Oriente> la férmula ha evolucionado a «varias lenguas
orientales>, pero no parece que desaparezca la amalgama.

Tanto kimono como bonzo presentan un recorrido parejo en portugués
y castellano, pues se introducen en ambas lenguas en las décadas centrales
y finales del quinientos. Contamos con un primer testimonio de bonzo en
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1555y de kimono en 1582, asi pues, la adopcidn de los términos se produce
de forma casi simultinea. De hecho, aunque Dalgado (1919: s. v. bonzo,
quimdo), ofrece documentacion algo mas temprana, 1545 para bonzo y
1544 para kimono, se debe tener en cuenta que algunos de los primeros
textos enviados desde el archipiélago nipon se redactaban en latin, porlo
que su aparicion en castellano se retrasa. De todos modos, las traducciones
entre las tres lenguas eran frecuentes, de ahi que sea dificil establecer con
claridad en cual de ellas entran primero los niponismos.

Bonzo y kimono representan dos de los grandes dominios terminolé-
gicos de los que se toman voces: el religioso y el de la vida cotidiana.
Dado que la mayor parte de los escritos de la primera época de contacto
pertenecen a misioneros, las discusiones acerca de las creencias con los
bonzos (bozu) eran recurrentes y uno de los temas que mas espacio
ocupa en sus textos. Ademds del vocabulario relacionado con la religién
budista (amakata, bikuni, bon, bonza, daibutsu, dojuku, hotoke), algunas
de sus escuelas (hokkeshi, zenshii) y expresiones (namu amida butsu),
se registran palabras de la sintoista (kami, kannushi, shints), aunque se
desprende de los comentarios que la diferencia entre una y otra creencia
no se percibia con nitidez.

Mercaderes, embajadores y religiosos tenian en su cotidianidad trato
con figuras de la administracion territorial y la politica, por ello las deno-
minaciones de los cargos (bugyo, daimys, kanpaku, shogun, taiko) forman
un grupo numeroso de niponismos, por lo general, acompanados de ricas
glosas. Con todo, la funcién de algunos miembros de la sociedad estaba
sujeta a una interpretacion poco favorable, por ejemplo, los kuge, o miem-
bros de la nobleza, de quienes se estimaba no tener ninguna ocupacion.

Asimismo, debido ala circulacién entre el archipiélago y otros puntos,
se emplean términos de la navegacion, como fune. Sirve fune, que en ja-
ponés significa ‘barco), para ilustrar que en las lenguas castellana y portu-
guesa se utilizaba para denominar un tipo concreto de embarcacion. Al
igual que niwa, que comenz? a sustituir a jardin, dado que los niponismos
no se empleaban solo para las realidades extralingiiisticas nuevas, sino
como sustitutas del Iéxico comun.

La vida ordinaria se recoge en el tejido textual de cartas, cronicas y
relaciones de sucesos. La gastronomia (kaki, mochi, shachi), la ceremonia
del té (chanoyu), la decoracién (byobu) y los enseres (bentd, hashi) dan
cuenta de la adaptacion a las costumbres niponas por parte de los ex-
tranjeros europeos o, como fueron denominados al comienzo, nanbanjin,
los barbaros del sur.
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En cuanto al comercio de mercancias, el makie, un barniz que Avila
Girén (1615: 26r) calificaba de «la més facil y provechosa invencién»,
darfa lugar a la variante grafico-fonética maque y de ahi surgié la expresion
ir maqueado, en el sentido de engalanarse, cuyo uso se consolidaria a
partir del siglo siguiente, comenzando por Andalucia, adonde llegaba el
galedn de Acapulco (Frago Gracia 1997: 112-116).

3.Japon en el Oro del Siglo

Tomo la denominacién «Oro del Siglo> de Toledo y Huerta (2016: 14),
quien, atento a las diferencias que experimenta la lingiiistica histdrica en el
tratamiento de los siglos xv1y xv11, colige que se ha producido un eclipse
por parte de un grupo de escritores, que son los que habrian configurado
nuestra imagen de la lengua del seiscientos. No obstante, aunque las obras
del canon literario no bastan para representar la lengua de un periodo his-
torico, para el estudio que nos ocupa también podemos contar con ellas.

Durante las tltimas décadas del xv1 y primeras del xv11 se publica
numerosa literatura informativa, en particular, en forma de cartas y rela-
ciones de sucesos. Comienza a elaborarse un discurso mediatizado por
la Compania de Jesus, orden religiosa que copa la comunicacién sobre
Japon, pero a partir del aio 1597 los franciscanos desplazan uno de los
ejes narrativos a raiz de los martirios acaecidos en Nagasaki. De forma
que la postura acerca de Jap6n queda fijada en los avisos y noticias que
salen de la imprenta a continuacidn.

El mercado editorial explot6 la fascinacién por Japdn, alimentando
los topicos que perviven hoy. Lope de Vega con la publicacion en 1618
de Triunfo de la fe en los reinos del Japon amplifica el discurso martiroldgico.
Asi, con independencia de los cientos de publicaciones que circularon
en la época, el tnico texto que se tomd como primer testimonio de nipo-
nismo fue el de Lope, como se expone, por ejemplo, en el diccionario de
Coromines. Cuando Kim (1992) emprende el estudio de las voces japo-
nesas utilizadas por Lope, selecciona solo cinco: bonzo, katana (catana),
dairi (Dayro), fune (funéa) y Miyako (Meaco), dado que en total serfan
doce las que emplea el escritor. Sobre la seleccidn, lanza la siguiente re-
flexién: «cuando uno encuentra japonesismos en un autor como Lope
de Vega, puede ver que los emplea con una fonética un tanto arbitraria>
(Kim 1992: 1358, traduccién mia).

Muy lejos de ser una particularidad del escritor, la transliteracion de
las palabras niponas en lengua espafiola ha sido, es y serd inestable. Es
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mas, dudo que se llegue a alcanzar un consenso, si no se ha alcanzado en
quinientos anos. Con ninguna otra lengua se observa tal profusiéon de
formas gréficas, pues de media los préstamos de otras lenguas cuentan
con tres o cinco variantes, alo sumo, mientras que los japoneses no bajan
de una media de diez, cuando no son treinta las variantes gréficas, gra-
fico-fonéticas o morfo-fonéticas.

Me lleva este aspecto al siguiente autor: Quevedo. Es probable que,
de no haber incluido biombo en uno de sus versos, la voz no hubiese lle-
gado a las paginas del diccionario de Ayala (1729: s. v. biombo), porque
lo cita en el articulo lexicografico de la voz: «Sino soys rayos del sol, / ni
el oriental embeleco, / soys biombo de los rostros, / de la frente balsope-
tos>, ni tampoco siglos mas tarde se incluiria en la construcciéon del
CORDE (Corpus Diacrénico del Espanol). Sin embargo, esta es la forma
que se consolido en el uso a partir de mediados del xvi1, desterrando las
otras ocho.

El léxico japonés que entra a formar parte del espanol moderno es
mayor de lo que se desprende de la seleccion realizada por autores de
prestigio. De forma que la historia de lalengua, entendida como la historia
de la lengua literaria, nos devuelve un conjunto escaso, que no alcanza a
reflejar mds que de modo impreciso la influencia de la lengua japonesa.

4. Una nueva historia para el vocabulario de Japén

Se pueden aceptar vacios o agujeros negros en la historia de la lengua
por falta de documentacién, pero no cuando el nimero de testimonios
es tan amplio. A los testimonios de cardcter religioso, civil y literario a los
que me he referido, faltaria afadir otro vector: las obras lingiiisticas bi-
lingiies y trilingiies publicadas durante el siglo xvi1, el Vocabulario de
Japén (Manila 1630) y el Dictionarium sive thesauri lingvae iaponicae com-
pendium de Diego Collado (Roma 1632). De modo que, aun sin testi-
monios textuales, contariamos con testimonios lexicogréficos de los ni-
ponismos a partir de esta fecha.

El Vocabulario de Japon, version castellana del Vocabulario da lingoa
de Japam (Nagasaki 1603 ), contiene cerca de treinta y tres mil entradas.
Da respuestas, pero también libera muchas preguntas. Se puede considerar
una obra de efecto retardado, pues su principal cometido, que era que
los frailes que pasaban de Manila a Japén lo hiciesen con relativo dominio
del japonés, no llegd a producirse; sin embargo, su influencia pervive en
obras lexicogréficas posteriores. De modo que de lo que se ha llamado
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tanto encuentro como desencuentro, e incluso fracaso, del primer contacto
hispano-japonés ha dado como fruto una influencia lingiiistica que per-
duray que debe reinscribirse en la historia de la lengua.
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Resumen: El propésito de este trabajo es abordar la pregunta sobre los méritos de Cervantes
como poeta a partir del estudio de su poesia inserta. Este articulo se ocupard de dos
nociones fundamentales para entender la figura del poeta en el siglo xvi1: el ingenio y la
destreza. Por un lado, el andlisis de Cervantes como creador de diferentes poetas revela a
un poeta diestro, capaz de ejercitarse en una amplia gama de estilos. Por otro lado, se
ahondard en el andlisis de las obras de los ‘buenos poetas’ de Cervantes, destacando el
despliegue de su ingenio que hace que, més que repetidores de metaforas cristalizadas, se
configuren como auténticos renovadores barrocos de la lirica de su tiempo.

Palabras clave: poesia de Cervantes, ingenio, destreza, poesia espaiola del Barroco.

A la memoria de mi padre,
a su ingenio incomparable

Si bien el tema «Cervantes mal poeta>» parece tener su origen en la
enemistad del alcalaino con Lope de Vega, los argumentos que se hacen
topicos en la critica literaria moderna, como bien lo ha destacado Romo
Feito (2001), son eminentemente romanticos. Menéndez Pelayo (1941),
Gerardo Diego (1948) y Gaos (1979) inician una tradicién que, aunque
intenta ‘reivindicar’ la poesia cervantina, lo hace desde la condescendencia
romdntica que se aproxima a Cervantes como un inconmensurable espi-
ritu que excede los limites del verso' y, por consiguiente, como un poeta

1 Emblemdtica al respecto resulta la idea de Gerardo Diego (1948: 220), quien afirma:
«diriase, leyendo a Cervantes, que estamos leyendo la traduccion de un gran poeta
por un mediano versificador. Adivinamos a través del verso aproximativo la genialidad
de un pensamiento caudal>. En este mismo sentido, Gaos (1979: 169-1 70% sostiene
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La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Saezy J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 311-319


mailto:sara.santaaguilar@unimi.it
https://doi.org/10.59010/9783967280494_030

312 SARA SANTA-AGUILAR

que falla al encontrar «su propia voz» y plena expresion en la poesia; un
mediano versificador que termina repitiendo nostélgicamente toépicos
garcilasistas.

No obstante, esta imagen romantica del poeta como el genio creador
que encuentra su propia voz para traslucir su inconfundible espiritu
resulta anacroénica e incluso ingenua para el siglo xvi1. Més aun, teniendo
en cuenta que gran parte de la produccién poética de Cervantes se en-
cuentra inserta en sus novelas y que la mayoria de su poesia exenta es de
ocasion, es evidente que su estudio no conducird a encontrar ni la voz ni
laindividualidad de Cervantes. En este sentido, criticos como Ruiz Pérez
(1997), Alcald-Galan (1999) o Matas Caballero (2016) han destacado
que la poesia inserta es, ante todo, poesia de los personajes, determinada
por el contexto narrativo que la contiene y, por consiguiente, un terreno
inapropiado para buscar esa expresién roméntica del «yo» cervantino.

Sin embargo, ;implica este enfoque una renuncia al debate sobre los
méritos de Cervantes como poeta? Mucho énfasis se ha hecho enlo que
Mirquez Villanueva (1995: 115) considerd «el virtuosismo creador de
unos versos tan deliberadamente malos> en su estudio de los epitafios
burlescos que cierran la primera parte del Quijote. Como poesia de los
personajes y acorde con la caracterizacion y la funcién en el contexto na-
rrativo, Cervantes crea personajes que son malos poetas. En este sentido,
poemas que, si son leidos fuera de su contexto narrativo y tomados como
composiciones «serias>» de Cervantes conducirian a reafirmar el topico
de «Cervantes mal poeta», teniendo en cuenta el personaje que se pre-
senta como su autor ficcional, resultan ser una faceta mas del admirable
narrador polifénico que crea diferentes voces —incluidas voces poéti-
cas— para sus personajes. Sin embargo, hablar de versos «deliberada-
mente malos» si bien introduce importantes matices frente al topico
«Cervantes mal poeta» no constituye un argumento probatorio para
darle la vuelta y plantear un «Cervantes buen poeta.

En este punto me gustaria detenerme brevemente —pues en otro
lugar he abordado este tema>— en el terreno pantanoso de lo «delibera-
damente malo>. Es verdad que Cervantes compone poemas que entran,
sin matices, en esta categoria. Un ejemplo paradigmatico seria la voz poé-

que «Cervantes solo podia mejorar su poesia abandonéndola por la prosa, que era
la tinica forma en que podia dar la medida cabal de su genio [...] Realmente, el
verso le venia estrecho, no podia encajar en él la libertad de su espiritu, de su
dilatado genio universal>.

2 Ver Santa-Aguilar (2019).
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tica del afantochado bachiller Sansén Carrasco, quien, congruentemente
con su caracterizacion, resulta ser un mediocre reciclador de topicos gar-
cilasistas®. Sin embargo, en esta categoria se suele incluir la poesfa burlesca
sin mayor miramiento por sus particularidades genéricas. Evidentemente,
si se lee como serio un poema burlesco se puede tachar de «malo>, pues
no cumple las expectativas desde las cuales se lee, sino que las viola siste-
maticamente. Pero ;se reduce lo burlesco alo «deliberadamente malo>,
al dmbito de las rimas forzadas y versos malsonantes, o es, por el contrario,
como bien subraya Arellano (2020), el émbito del despliegue del ingenio
para conseguir el efecto estético de mover a risa?

Uno de los ejemplos mds interesantes para destacar estas complejida-
des, son las coplas que escribe don Quijote en las cortezas de los arboles
en la Sierra Morena. No las citaré por extenso, al ser ampliamente cono-
cidas. Baste la primera para recordarlas:

Arboles, yerbas y plantas
que en aqueste sitio estdis,
tan altos, verdes y tantas,
si de mi mal no os holgiis,
escuchad mis quejas santas.
Mi dolor no os alborote,
aunque mds terrible sea,
pues por pagaros escote,
aqui llor6 don Quijote
ausencias de Dulcinea

del Toboso.

(Cervantes, Don Quijote,
primera parte, cap. XXVI, pag. 2 50)

Don Quijote escribe estos versos con la intencién de hacer poesia
«seria» de corte pastoril. Sin embargo, al no ser un poeta de profesion,
como don Lorenzo de Miranda, ni un poeta «nato>, como los pastores
literarios, los resultados, en el marco ficcional, no son los deseados. El
personaje busca qué rimar con el ya ridiculo -ote de su nombre literario,
encontrando, naturalmente, términos grotescos: alborote, escote, estricote,
pipote, azote, y cogote, que rompen con la seriedad, el idealismo y el tono
elevado propio del género que pretende seguir —sin mencionar la forzada

3 Para Sansén Carrasco como mal poeta ver Montero Reguera (2004: 44-49), Romo
Feito (2012: 150-151) y Matas Caballero (2016: 335).
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inclusién del nombre completo de la dama, que comentan entre risas los
personajes que hallan la composicién®.

Sin embargo, aunque estamos ante un don Quijote risible como
poeta, no se trata de un poema «deliberadamente malo>» de Cervantes,
sino de un cuidadoso revés parddico de los tépicos mds manidos de la
poesia pastoril. Las ligrimas de don Quijote no surgen para conmover
o rociar a una naturaleza idilica, sino para «pagarle escote>, y tampoco
acrecientan el curso de los rios, sino que sirven para «henchir un pipote.
Del mismo modo, el amor no lo lleva alalocura, ala pérdida de la razén,
sino que le «toca el cogote» y le «trae al estricote>», manifestindose,
no bajo la imagen emblemética de un Cupido con flechas de oro o de
plomo, sino con un temible azote y una correa mas benévola en unos
versos de gran comicidad.

Pero el aleph poético que es la narrativa de Cervantes (Alcala-Galén
1999: 38) no se reduce a la poesia deliberadamente mala, con sus des-
cargos frente al tema «Cervantes mal poeta>, ni a la poesifa cémica, con
sus aportes para estudiar el ingenio burlesco cervantino —uno de los
pocos dmbitos en los que ocasionalmente se le reconoce la «gracia» al
alcalaino. También hay una notoria variedad de poetas serios, que son
reconocidos como buenos poetas en sus contextos ficcionales. Pero ;en
qué consiste esta nocion de buen poeta?, ;se trata de dignos imitadores
de las cimas poéticas del Siglo de Oro?

Muchos son los personajes que, como el bachiller Sansén Carrasco,
van ensartando tdpicos garcilasianos, sin que esto les garantice el éxito
como poetas. Mds aun, podria decirse que cualquier personaje letrado
de Cervantes puede ensartar topicos garcilasianos, como Sancho refranes,
sin ninguna dificultad. Sin embargo, hay otro tipo de composiciones y
de poetas que se apropian de una tradicién, de sus motivos; pero no para
reproducirlos como meros imitadores, sino para transformarlos.

Es el caso de las octavas reales con las que Elicio abre La Galatea®,
donde aparecen expuestos, en un tratamiento serio y de notable eufonia,
exactamente los mismos elementos que se parodian en el poema de
don Quijote: el lamento del enamorado, el llanto que acrecienta los
rios y las armas de amor. Baste las dos primeras octavas para recordar
esta composicion:

4  Elpie quebrado afiadido, como indica Ramirez (1995: 79), rompe el esquema de
la quintilla doble.

5 Paraunandlisis completo de la poesia de Elicio, Erastro y Galatea, ver Santa-Aguilar
(2018).
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Mientras que al triste, lamentable acento
del mal acorde son del canto mio,

en Eco amarga, de cansado aliento,
responde el monte, el prado, el llano, el rio,
demos al sordo presuroso viento

las quejas que del pecho ardiente y frio
salen a mi pesar, pidiendo en vano

ayuda al rio, al monte, al prado, al llano.

Crece el humor de mis cansados ojos

las aguas de este rio, y de este prado

las variadas flores son abrojos

y espinas que en el alma se han entrado;

no escucha el alto monte mis enojos,

y el llano de escucharlos se ha cansado;

y asi, un pequeno alivio al dolor mio

no hallo en monte, en llano, en prado, en rio.

(Cervantes, La Galatea, pag. 165-166)

Es de notar, como destaca Blecua (1970: 158), que las plurimembra-
ciones de las primeras dos octavas retoman los versos 1721-1722 de la
segunda Egloga de Garcilaso. Sin embargo, no estamos ante un mero epi-
gono del bardo toledano ni ante una repeticion mas de los motivos mas
caracteristicos de la poesia bucélica. Elicio se apropia de esta tradicion,
pero esboza con ella, desde la primera pégina, la fractura de la Arcadia
que propone La Galatea: a su canto solo responde Eco, mientras que el
monte, el prado, el rio y el llano, los elementos que van a conformar la
correlacidn, no van a actuar como la naturaleza compasiva de la bucélica
que escucha las penas de los enamorados condoliéndose de ellas y brin-
dandoles su consuelo. La tnica respuesta que recibe la queja del enamo-
rado poeta es, justamente, la de Eco, con un aliento al que se le atribuye
estar «cansado>, aludiendo a la continua repeticion que se hace mecénica,
y que, a diferencia del solidario eco garcilasiano®, anula cualquier posibi-
lidad de empatia de la naturaleza con el dolor del personaje.

6 Enla Egloga I, justamente en el lamento de Salicio por la dura Galatea —escena que
sin duda resuena en el inicio de La Galatea—el eco compasivo se presenta de la si-
guiente manera: «queriendo el monte al grave sentimiento / d’aquel dolor en algo
ser propicio / con la pesada voz retumba y suena» (vv. 228-230). En la Egloga IT Al-
banio afirma: «Eco sola me muestra ser piadosa / respondiéndome, prueba conhor-
tarme> (vv. 598-599). Para el estudio del eco en la poesia de Garcilaso y su funcién
de crear un locus amoenus compasivo con el dolor de los pastores, ver Roig (1998).
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Elicio, como otros poetas cervantinos, si bien se inserta en una tradicién
poética y sigue un estilo perfectamente reconocible, amplia sus horizontes
expresivos. Pero el derroche mds evidente —quevediano, dirfamos— de
ingenio poético en la transformacion seria de una tradicion estd, sin duda
alguna, en las estancias de Mireno. Este personaje, abandonado por Silveria,
que ha decidido casarse por interés con el rico Daranio en La Galatea, ex-
presa su dolor y su derrota a través de una brillante transformacion y re-
contextualizacion de lo que podrian ser las tres metaforas mds usadas en
la lirica amatoria durea: la identificacion del cabello de la mujer con el oro,
con el sol, y la firmeza del enamorado con un diamante:

primero que el dorado

—oro es mejor decir— de tu cabello
a Daranio enriquezca,

con fenecer mi vida el mal fenezca.

(Cervantes, La Galatea, pag. 321, vv. 62-65)

Sol es el oro, cuyos rayos ciegan

la vista més aguda, si se ceba

en la vana apariencia del provecho.

A liberales manos no se niegan

las que gustan de hacer notoria prueba
de un blando, codicioso, hermoso pecho.
Oro tuerce el derecho

de la limpia intencidn y fe sincera,

y, mas que la firmeza de un amante,
acaba un diamante,

pues su dureza vuelve un pecho cera
por més duro que sea,

pues se le da con éllo que desea.

(Cervantes, La Galatea, pag. 323, VV. 105-117)

Mireno recurre a la asociacion entre el oro y el cabello de la mujer, cuyo
nexo tradicional es el color y brillo de una cabellera rubia, pero en las estancias
del dolorido amante la metafora adquiere otro término de relacién: el cabello
de Silveria es metaféricamente oro, no por ser dorado, sino por ser algo que
el rico Daranio posee, a despecho de un impasible Amor que permite el
triunfo de la codicia. El sol, el otro elemento que, al igual que el oro, se
asocia tradicionalmente con el cabello rubio de la amada, en los versos de
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Mireno se relaciona con el oro porque este, al igual que el sol, puede cegar.
Y por dltimo estarfa el diamante, metafora tradicional para referir la firmeza
del enamorado, por ser algo que no se rompe, por su dureza, que en las es-
tancias de Mireno, tomado literalmente, pasa a ser algo que destruye tal fir-
meza con su valor econdmico. La dureza del diamante, relacionada con la
resistencia de la voluntad, se asocia a la posibilidad de romperla con la fuerza
de su precio; la voluntad es metaféricamente de cera, imagen que recuerda
el soneto XVIII de Garcilaso, pero no ante la presencia del amado, sino ante
la presencia del diamante, que pasa a ser lo deseado-codiciado.

Varios son los ejemplos de aciertos cervantinos que transforman los
motivos heredados de una tradicion literaria y amplian sus horizontes
expresivos, sin mencionar la creacion de una nueva forma métrica, el ovi-
llejo, que inventan Cardenio en el Quijote y don Tomas de Avendano en
La ilustre fregona’.

Mas allé de los clichés roménticos sobre el inconmensurable espiritu
del poeta, la poesia cervantina, y con mds razén la inserta, nos pone ante
otros méritos propios del poeta en el siglo xv11, inmerso en un contexto
de justas y certimenes: el ingenio y la destreza. Por un lado, estamos ante
el ingenio de las transformaciones de los materiales heredados, de las lu-
cidas reconfiguraciones de las metaforas mas gastadas para ampliar sus
posibilidades expresivas, un dmbito en el que poco o nada se le ha reco-
nocido al alcalaino. Por otro lado, aproximarnos a Cervantes como creador
de poetas, en ultimas, estaria revelando a un poeta diestro que se ejercita
en lo serio y en lo burlesco, en lo bucélico y en lo grotesco, creador de
multiples voces poéticas que legan a la posteridad un variado abanico de
estilos y formas métricas, constituyendo un verdadero aleph poético con
no pocos veneros de luz y luminarias.
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LA CREACION DE LA «PESCA MAYOR»
EN LA SEGUNDA SOLEDAD DE GONGORA:
SU POSIBLE FUENTE Y FUNCION
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Resumen: A través del pasaje de la pesca de Filédoces y Efire en la segunda Soledad (II,
vVv. 415-511), Luis de Géngora busca perfeccionar el género de la piscatoria en castellano,
que él mismo venia cultivando desde su época juvenil. La escena, que puede considerarse
como una de «pesca mayor>, cubre el vacio que existia en el género acerca de la descripcion
de pesca. Para este objetivo don Luis se inspiré en los pasajes descriptivos en tono heroico
de la Haliéutica de Opiano de Anazarba en torno a la ballena y el pez llamado anthias.
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La segunda parte de las Soledades de Luis de Gongora estd menos estu-
diada que la primera y en ella atin quedan varios pasajes que merecen una
investigacién mas profunda. Es uno de ellos la pesca de Filédoces y Efire
(IL vv. 415-511). Este articulo pretende demostrar la funcién estructural
que tiene la presencia de dos pescadoras fuertes, ejerciendo «actos de
4nimo viril y robusto>, segtin Diaz de Rivas (2017: 263v), quien vio en el
fragmento una falta cometida contra las reglas aristotélicas.

1. La pesca de Filédoces y Efire

Estamos ante una escena de pesca contada en estilo directo por un
anciano isleno, un pescador retirado y padre de dos hijas, dirigida al joven
protagonista sin nombre de la silva. El joven pide al anciano que no salga
al mar nunca més (II, vv. 363-387) y este le responde que hace tiempo
que dejo el trabajo. Son mas directas las expresiones negativas hacia las
navegaciones transatlanticas modernas que las que leemos en el fragmento
de la primera parte (I, vv. 366-502), donde un mercader jubilado cuenta
al protagonista la historia de las navegaciones. El viejo islefio, después de
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un breve pasaje sobre sus hijos pescando, empieza a narrar los sucesos
que tratamos. Asi que, en primer lugar, la descripcion de la pesca estd en
el marco del tema de la exhortacién a quedarse en la tierra.

El anciano cuenta que un dia Filédoces, una de sus hijas, tir6 un arpén
a una foca y recogiendo la cuerda consiguié capturarla. Luego otra hija,
Efire, lanzé un plomo colgado de una pieza de corcho y, al ruido y su mo-
vimiento en el agua, salieron muchos peces. Cuando uno de ellos, un
«monstruo> (II, v. 509) gigantesco con escamas duras, mordié el corcho,
la pescadora le tir6 un dardo que le causé una herida mortal gracias a la
ayuda de un dios marino. Como el pez intent6 huir sumergiéndose en la
profundidad, ella se vio obligada a soltar la cuerda y volvié a la orilla in-
satisfecha, pero cerca del escollo hallé un sollo y lo maté. Al dia siguiente
encontraron al pez muerto, tan grande que cubria toda la playa.

2. El marco pastoril y piscatorio: pastores y pescadores frente a
ninfas cazadoras

Para entender el pasaje considero necesario colocar la figura de las
pescadoras en el marco de la égloga y la piscatoria, ademas del marco
moral que arriba mencionamos. Como indica Callejo (1986: 85), la So-
ledad segunda es «la culminacion del género piscatorio en Espana» y la
pesca de las dos mujeres es una pieza que completa su perfeccion. El
mismo Goéngora es uno de los primeros que introdujo el género en la li-
teratura espanola. Escribi6 el fragmento del romance que empieza «Las
redes sobre el arena> y otro romance «En el caudaloso rio», ambos de
1581 y volvié al motivo en el dltimo lustro del siglo XVI con el romance
«Sin Leday sin esperanza» (1595),la cancién «Donde las altas ruedas>»
(1598) y dos romances, «Las aguas de Carrién» (1599) y «Sobre unas
altas rocas» (1600). Es notable que en las obras citadas los pescadores
heredan las caracteristicas de sus antecedentes creados como una versiéon
maritima de los pastores enamorados y tristes.

En cuanto a los personajes femeninos, se observa que, como muestra
Rafael Bonilla (2007), a lo largo de la trayectoria poética de Géngora las
amadas de los pastores y los pescadores van consiguiendo agencia para
convertirse en ninfas cazadoras, bellas, desdefiosas y mortales para los
animales y los hombres. Esta imagen se encarna en las personas reales de
la marquesa de Ayamonte y su hija, aficionadas a la caza mayor, y que apa-
recen bajo el disfraz de ninfa o Diana en el conjunto de obras escritas en
1607. Enlas décimas «Pintado he visto al Amor>, se describe una pintura
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en la que el noble matrimonio caza un ciervo y un jabali. En «Flechando
vi, con rigor> se narra como dona Brianda, su hija, caza un corzo. Por ul-
timo, a las dos juntas las encontramos en el romance «Donde esclareci-
damente>, en el que ellas «el ciervo hacen, ligero, / aljaba de sus arpones>
(Obras Completas, n.° 178, vv. 35-36). Recordemos que, como se muestra
en las dedicatorias del Polifemo y de las Soledades, en la poesia gongorina
la caza mayor se representa como un acto digno de los nobles.

El contraste formado por la figura de la ninfa-cazadora y la del pastor
o pescador sigue vigente en el Polifemo, donde la ninfa Galatea es adorada
por todos los moradores de la isla y del mar, y en el fragmento que
tratamos ahora. Antes de todo, los dos cantos que se reproducen en él si-
guen el modelo del canto pastoril amoroso. El primero es el fragmento
con esquema métrico de la cancién en boca del protagonista (II, vv. 116-
171), quien la dirige a su amada, una cortesana, desde un bajel quejandose
de su ingratitud; y el segundo es el canto amebeo de Licidas y Micén (11,
VV. 542-611), quienes pretenden la mano de otras dos hijas del islefio.
Ademis, lo mismo puede decirse si nos fijamos en la técnica de pesca
que utilizan los pescadores. Se hallan tres ocasiones en que utilizan o
mencionan el uso de redes: los que pescan mientras que transportan al
protagonista a la isla (II, vv. 73-106), los hijos del anciano (II, vv. 407-
417) y, por tltimo, los dos enamorados arriba mencionados (I, vv. 575-
576y 581-583 respectivamente). La descripcién de la caza con redes si
estd en el codigo de la bucdlica, ya que la encontramos en la prosa VIII
de la Arcadia de Sannazaro y, dentro de la literatura espafola, en un pasaje
de la segunda Egloga de Garcilaso que imita la primera (vv. 200-295),
donde Albanio y su amada Camila se dedican a la actividad venatoria
utilizando redes o ligas. Se ve que los pescadores de la obra gongorina
son una variedad maritima de este modelo pastoril, creando una imagen
de la pesca que llamarfamos menor.

En cambio, si las pescadoras siguen el modelo de las ninfas cazadoras
que practican la caza mayor, se dedicarian a la «pesca mayor>. Filodoces
y Efire no son incapaces de amar o ser amadas como califica Jaques Issorel
(1995: 123 ), sino tan bellas que sorprendieron al protagonista cuando le
sirvieron agua (I, vv. 445-446) y un dios marino se enamoré de Efire. A
través de las palabras del padre, que dice que «cazar a Tesis veo / y pescar
a Diana en dos barquillas: / nduticas venatrias maravillas / de mis hijas
oiras [ ... ]» (II, vv. 419-422), sus figuras aparecen mezcladas con la de
las cazadoras. Ahora bien, la creacidén de su modelo se remonta a la obra
de Luigi Tansillo, quien cre6 a Albanio, un pescador enamorado, para
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salir del modelo de un pescador humilde del Idilio XXI de Tedcrito. En
las tres canciones piscatorias, traducidas en castellano por Jerénimo de
Lomas Cantoral en 1578, Albanio dice con orgullo que no es un humilde
pescador, sino uno valiente que caza focas y orcas con un tridente. Aun
asi, a la piscatoria le faltaba la descripcion de la pesca. Por eso a un poeta
con ambicién de perfeccionar un género, le fue necesario buscar un pasaje
fuera del género. Propongo aqui que don Luis lo encontré en la Haliéutica
de Opiano de Anazarba.

3. Hacia la «pesca mayor»: la Haliéutica de Opiano

Se conoce que se publicaron varias versiones de la Haliéutica en el
siglo xv1. La primera sali6 del taller de Manuzio Aldo en 1517 y contiene
la version griega de la Cinegética y la Haliéutica y la traduccién latina de la
segunda a cargo de Lorenzo Lippi (esta version latina se reimprimid varias
veces, por ejemplo, en Maguncia en 1534, y en Paris en 155 5). Luego, en
1597 la imprenta fundada por Cristébal Plantino publicé en Leiden otra
version griega y su traduccién latina de las dos obras a cargo de Konrad
Rittershausen. Recordemos que en la época moderna temprana conside-
raban al poeta de la Haliéutica y al de la Cinegética como un tnico autor,
aunque en realidad se trataba de dos poetas diferentes. Ponce Cérdenas
(2014) demuestra que un pasaje en la segunda Soledad proviene de la Ci-
negética, mientras que no se ha estudiado la influencia de la Haliéutica, a
pesar de que Pellicer lo cita en la «explicacién> a los primeros versos de
las Soledades como una de las fuentes: «Anduvo don Luis con su espiritu
poético examinando cazas y pescas en Opiano» (Pellicer 1971: col. 352).

A primera vista, la descripcion de la pesca del «monstruo>» muestra
cierta cercania con la caza de ballenas que se halla en la Haliéutica (V, vv.
46-351). Elapartado, en realidad, es dedicado a «knrog>, es decir, mons-
truo marino en general, por lo cuallos traductores emplean «monstrum>,
«bellua» o «cetus>» (el humanista italiano muestra cierta inclinacién a
la primera comparado con el jurista aleman). Ademads de la técnica (el
uso del anzuelo, la cuerda suelta con un flotador y los arpones o dardos),
en el pasaje encontramos varios elementos comunes, sobre todo en las
reacciones de la ballena al ataque: las olas y espuma levantadas y su
intento de huir hacia la profundidad. En la segunda Soledad la descripcion
correspondiente se concentra en ocho versos (II, vv. 488-495 ), mientras
que en la Haliéutica ocupa cincuenta y ocho versos (V, vv. 164-222).
Entre ellos, Opiano dedica un espacio considerable a la espuma, que re-
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cuerda los «montes de espuma> (I, v. 489) que levanta el monstruo de
Goéngora, compardndolas con el remolino del Estrecho de Mesina'. La
suplica ala Tierra y al Mar en boca de uno de los observadores que cierra
el pasaje, aunque en las expresiones no hay muchas similitudes, comparte
el tema con la conversacién entre el anfitriéon y el huésped.

Para nuestro tema, llama la atencién el tono épico de la escena. Es clara
la comparacion de la pesca con una batalla desde el principio, cuando los
pescadores se acercan al animal a la manera de un escuadrén que se acerca
auna ciudad porla noche (V, vv. 114-120). Luego, el flotador que reaparece
se compara con un heraldo blanco que anuncia la victoria (V, vv. 232-25)
y, al volver ala playa con la ballena atada, los hombres entonan un canto de
victoria igual que los vencedores de una batalla maritima (V,vv. 297-302).
En ambas versiones hallamos las palabras «bellum>, «pugna>, «certa-
men>» o «Mars> repetidas veces. Sin embargo, hay dos contradicciones:
las escamas que dice Géngora que tiene el pez y el ruido por el que los
peces suben atraidos a la superficie, ya que Opiano dice con claridad que
hay que guardar silencio al acercarse al animal (V, vv. 154-159).

En la Haliéutica aparece otro pez, en cuya pesca si se utiliza el ruido.
Se trata de una especie de pez llamado anthias, no especificado hasta hoy
en dia. El pez aparece en obras grecorromanas como las Investigaciones
sobre animales de Aristoteles (570b 19, 610b 3y 620b 33), la Historia na-
tural de Plinio (IX, 85 [59]), De la pesca de Ovidio (vv. 46-48) o la
Historia natural de Aliano (principalmente I, 4 y VIII, 27). Ninguno de
estos autores se refiere al uso del sonido en su pesca, aunque Gerénimo
de Huerta, traductor y comentarista de Plinio, lo hace enla anotacién en
su edicion espafiola: «<huelgan de oir estruendo, y muchas veces las de-
tienen, y engafian con €l para asirlas» (Plinio 1603: 149v). Entre los mo-
dernos, Konrad Gessner, naturalista suizo, no se ve capaz de identificarlo
con una especie concreta, sino apunta cuatro especies posibles en las
Historiae animalium ( 1604: §5-61 )2.

Segun Opiano, la pesca del anthias, como se trata de un pez de tamano
grande, requiere mucha fuerza a los pescadores. Describe dos maneras
de su pesca, en las que se utiliza el ruido igualmente. En la segunda, la
mds comun, un pescador tira un anzuelo con el cebo de un pez vivo, o, si

1 Enrealidad, Lippi no traduce la palabra «dyvnv»> (V.v. 207) en «spumam» como
hizo Rittershausen (1597: 340), sino «sordem» (1517: 158v).

2 Consulto la segunda edicion aumentada del afo 1604, mientras que la primera edi-
cidn sali6 en 1558 en Zarich. Citaron la obra los comentaristas como Pellicer y Sal-
cedo Coronel.
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estd muerto, los pescadores ponen un plomo dentro para que se mueva.
Los anthias aparecen en el mar y, cuando uno de ellos se lo traga, empieza
la persecucion hasta que se rinda el pez. En esta descripcion también hay
varios elementos que no encajan con la de las pescadoras (la ausencia
del arpén o dardo, antes de todo), pero resulta significativa la referencia
al ruido, ademds del uso del plomo («plumbum> en ambas versiones
[1517: 137ry 1597: 260]) para atraer a los peces.

Ademés, la pesca se compara con un combate: «papvapévwvs (111, v.
305) en «magnas vires» (1517: 137r) o «certamen pugnantium» (1597:
263) y «Papvv [ ...] &y@va» (III, v. 315) en «marte protervo» (1517:
137v) 0 «gravem [ ... ] luctam» (1597: 263 ). De esta manera se acentta
la fuerza del pez para enfatizar el vigor y los duros trabajos de los pesca-
dores. Luego, para recapitular la escena, Opiano concluye: «éooot te
Sépag knTddeeg dANot / Mhdlovtaw: Totowg 8¢ payioow dypdooovran (111,
Vvv. 336-337). Lippi traduce los versos como «et quicunque alii sunt cor-
pore vasto. / Talia non parvo capiuntur monstra labore» (1517: 137v) y
Rittershausen, «et quicunque corpore cetosi alii / Errant: Talibus vero
brachiis capiuntur» (1597: 264). Consideramos que en la palabra
«kntddeeg>, traducida en «monstra» o «cetosi», podemos encontrar
el vinculo que une el anthias del libro tercero y la ballena o el monstruo
marino del libro quinto.

4. A modo de conclusién

Teniendo en cuenta todo lo expuesto, a modo de conclusién, podemos
decir que la escena de pesca de las dos pescadoras forma parte de la bus-
queda de perfeccion para el género piscatorio por parte de Géngora a
través de la invencion de una descripcion de la pesca mayor. Para este
objetivo se puede argumentar que el poeta se inspir6 en los pasajes des-
criptivos de tono heroico de la Haliéutica de Opiano.
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Resumen: En este trabajo sefialamos como un famoso paralelo mitografico de Os Lusiadas
(1572) tuvo un claro precedente en el apenas conocido Hércules animoso (c. 1565) de
Juan de Mal Lara, un poema heroico mitico-alegérico que establece una correspondencia
entre los doce trabajos de Hércules y las hazanas de Carlos I de Espafia. En ambos
poemas se compara a Hércules por la separacién de Abila y Calpe, con la consiguiente
apertura de las aguas del Mediterrdneo al Atlantico, con las principales hazafias maritimas
de dos navegantes, Vasco de Gama en el texto de Camoens y Fernando de Magallanes
en el de Mal Lara.
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La invencién del poema: Carlos | paralelo a Hércules

Juan de Mal Lara comenz6 la redaccién de su poema heroico en la
ciudad de Salamanca en 1549. Segtin parece vislumbrarse en el prélogo
«Alos lectores>, inicialmente el poeta se propuso completar el incom-
prensible vacio literario existente en torno a la figura de Hércules, com-
poniendo una nueva Herdclida: «Estando yo en Salamanca el afio de
quarenta y nueue, como mas mogo y desocupado de los negogios de
ahoray con fuergas, de lo que auia leydo emprendi una obra bien traba-
josa; y el mesmo nombre se lo dize, que son los trabajos de Hércules>
(2015:1,311). Eran muchos los autores antiguos y modernos que habian
escrito sobre el que es, tal vez, el héroe mas célebre de la mitologia

El presente trabajo se enmarca dentro del proyecto NYMUEEH: Narremas Y Mite-
mas: Unidades de Elaboracién Epica e Historiogrdfica (PID2021-127063NB-100 del
Programa Estatal de Generacién de Conocimiento) dirigido por el profesor Alberto
Montaner Frutos (Universidad de Zaragoza).
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clasica, pero ninguno le habia dedicado una epopeya a sus trabajos. Mal
Lara (2015:1,311-312) parece desconocer la noticia de la obra perdida
de Pisandro de Cédmiros:

La inuencién es de las mds altas que, entre los poetas heroicos, se puede
leer, qual es la de Hércules y de aquellos héroes de su tiempo, que, por
sus grandes hechos, fueron llamados medio dioses. Ningun poeta griego
o latino, ni de los vulgares, que yo sepa, la ha tratado de manera que pa-
resca tal obra scripta. Todo es en algunos pocos versos que cada uno
quiso dezir de Hércules, lo qual todo, repartido por tantos lugares y tan
apartados en mds de cien poetas y en historiadores, yo ayunté.

El plan inicial era de lo mds ambicioso, producir una obra humanistica
de altura en la que quedase reunido y poetizado todo el conocimiento
sobre el héroe. Algo, por tanto, similar a lo que trat6 de llevar a cabo su
querido Ferrabel —Fernando de Herrera— con su Gigantomaquia.
Tiempo después, acaso solamente en la fase de redaccion entre 1561-
1565, concibi6 la idea de integrar ademas junto a los trabajos del héroe
mitoldgico las hazanas de Carlos I, estableciendo paralelos entre ambos,
tal como hiciese Plutarco en sus Vidas:

Antigua manera de leuantar las hazafias de los excellentes hombres era
comparando unos con otros, que llaman los Griegos paralelos; y assi Plu-
tarcho hizo esto en las Vidas, ygualando los Griegos con los Latinos capi-
tanes. Fue mi intento, pues que el emperador Carlos tom¢ algunas em-
presas semejante a Hércules y siguid la sefial de las colunas con la diuisa
del Plus Vltra, hazer una comparacién del uno al otro; pues el uno comengé
adarhordeny ser a Hespana, y el otro le dio toda la perfecion que, después
de dios, puede dar un principe, (Mal Lara 2015: I, 311-312)

El fallecimiento del emperador en 1558 brindaba la ocasién propicia
para hacerlo. De este modo, el poema de Mal Lara quedaba disenado,
en la mejor tradicion clésica, como un paralelo que relataba tanto los
origenes miticos de Espafia como su novisima época de esplendor.> Un
plan que cumplia con sus ambiciones humanistas y que, a la vez, daria
al Imperio espanol una poderosa herramienta cultural como lo habia
sido la Eneida para Roma. Por desgracia, ninguna de estas dos ambi-
ciones fue completamente satisfecha. Aunque Mal Lara logré alcanzar

1 Sobre las fases de composicién del poema (Escobar Borrego 2015: 1, 21-22).

2 Porlas mismas fechas el italiano Tommaso Porcacchi ensaya también el género hu-
manistico en sus Parallelli (1566: 2): «cercando io d’imitar Plutarco>.
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un estado razonablemente acabado de su poema, este no llegé a la im-
prenta y, en cambio, si lo hizo Dell’Hercole (1557) de Giambattista Gi-
raldi Cinzio —poema que Mal Lara no menciona entre sus fuentes y
que fue la primera epopeya dedicada al héroe—>. De este modo, su
proposito de ser el primero en producir una Herdclida, quedaba trun-
cado. Ademas, tras la muerte del emperador aparecieron dos poemas
dedicados a relatar con marco épico las hazanas de Carlos I: la Carolea
(1560) de Jerénimo Sempere y el Carlo famoso (1566) de Luis de Za-
pata; y un tercer texto, El victorioso Carlos V de Jeré6nimo de Urrea,
(c. 1567-1571) quedd manuscrito. Algo que tal vez también desanimé
a Mal Lara para dar remate definitivo a su obra, aun cuando las referidas
caroleidas fuesen obras con rasgos y prop6sitos muy distintos a las
suyos (Vila 2003: 143, n. 13)*

Sibien, como se ha visto, el plan general de la obra de Mal Lara compara
a Carlos I con Hércules, existe una ocasion en que la comparacién con el
héroe mitoldgico se hurta al monarcay se dedica a otro personaje histérico.
Se trata de Fernando de Magallanes, como veremos.

Vasco de Gama y Magallanes paralelos de Hércules

Acaso el episodio camoniano mas grandioso y memorable sea el de
la apertura del océano Indico (que en muchas obras cosmogréficas pto-
lemaicas se representaba como un mar cerrado) por Vasco de Gama tras
lograr superar el cabo de Buena Esperanza como un «segundo Hércu-
les>». Y, por lo mismo, es de los mas analizados por la critica’. La impo-
nente figura del fantasma de Adamastor (representacién del cabo), que
un dia fuera caprichoso persecutor de la ninfa marina Tetis, encarna a la
perfeccién la ordalia del héroe épico. La hazana marina de Portugal
queda encumbrada por medio de la poesia. En las palabras ya clasicas
de Bowra (2020: 152):

3 Sobre la influencia del poema de Giraldi Cinzio’s en la épica del Renacimiento
(Alves 2001: 66).

4 Torquato Tasso se refiere de manera despectiva en el primero de sus Discorsi dell arte
poetica a uno de los dos poemas que fue publicado, no sabemos a cudl, si al de
Villena o al de Zapata, por la inmediatez histdrica de los sucesos poetizados —que
ademds incluyen falsedades facilmente detectables— (1959: I, 358).

5 Recientemente el trabajo de Piechocki (2019) presenta aportaciones enriquecedoras.
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El mito de Camoens presenta el triunfo de los portugueses sobre las
fuerzas indémitas de la naturaleza y la recompensa que obtienen convir-
tiéndose en seiores de los mares. El horror que la visiéon de Adamastor
despierta estd basado en un temor natural a ir demasiado lejos y tiene re-
lacién real con la experiencia. El espeluznante y repulsivo fantasma es
un simbolo apto de los horrores que pueden aterrar a aquellos que se
adentran en aguas donde ningtin hombre ha navegado antes.

Vasco de Gama, comisionado por la corona portuguesa, logré efectuar
su viaje a las Indias entre 1497 y 1499 superando el cabo de Buena Es-
peranza (hasta entonces llamado cabo de las Tormentas); y, de modo
analogo, Magallanes, comisionado por la corona castellana, logré la pri-
mera circunnavegacion entre 1519 y 1522 superando el estrecho de
Todos los Santos. Ambas acciones se prestaban a la comparacién con la
hazana mitolégica de Hércules, que separando la cordillera que formaban
Abilay Calpe permitié que el Mare Nostrum, antes contenido, se exten-
diera por todo el orbe (Pomponio Mela, De situ orbis, I, v, 27)®. Y ambas,
sin duda, lo fueron entre los cosmodgrafos y marinos que dieron vida y
se formaron en las gemelas Casa da India lisboeta y Casa de Contratacién
sevillana. Como expondremos, reconociendo la magnificencia poética
de Camoens en todo el episodio, creo que debe reservarse el destello de
esta invencion a cuantos formaban parte de dichas instituciones y la
honra de ser quien primero lo poetiz6 al humanista sevillano Juan de
Mal Lara.

El referido episodio de Adamastor en el poema de Camoens es muy
conocido, aunque el citado paralelo entre Vasco de Gama y Hércules,
por no ser explicito, no es tan recordado’. Cuando el marinero portugués
se encuentra ante el Zamorin de Calcuta y relata su periplo afirma:

Assi, com firme peito e com tamanho
Propésito vencemos a Fortuna,

Até que nos no teu terreno estranho
Viemos por a uiltima coluna.
Rompendo a forga do liquido estanho,
Da tempestade horrifica e importuna,

6  Ver la poetizacién del episodio en Cinzio (Dell’Hercole, XXV, 61-67, pag. 328) y
Mal Lara (Hércules animoso, X11, 1, 453-472).

7 Vislumbraron la cuestién Bowra (1945: 125) y Da Costa Pimpao (2000: 382),yla
ha detallado analizado con detalle Piechocki (2019: 196-198).
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A ti chegdmos, de quem sé queremos
Sinal que a0 nosso Rei de ti levemos.

(Os Lusiadas, V111, 73 )

El paralelo solamente es advertido por el lector atento, pues Vasco de
Gama se refiere al Cabo de las Tormentas que ha logrado superar como
la «ultima colunax, recogiendo el término empleado por la tradiciéon
para referirse a los promontorios de Abila y Calpe en el estrecho de Gi-
braltar y explica como penetraron en las aguas clausuradas del océano
Indico («liquido estanho> ). En palabras de Piechocki (2019: 197-198):

Camoes, cognizant of the powerful image of Hercules’s creation of a
continental divide, portrays Gama in analogous terms: as a Hercules of
the Southern Hemisphere heroically opening the landlocked Indian
Ocean. (...) The comparison Camdes establishes between Gama and
Hercules brings the Indian Ocean and the Mediterranean Sea into inti-
mate proximity. Os Lusiadas indeed entertains a vision (reinforced by
the analogy between Gama and Hercules) of the Indian Ocean as a re-
flection of the Mediterranean Sea.

Ahora bien, pocos anos antes de la publicacién de Os Lusiadas este
mismo paralelo con la figura mitoldgica de Hércules habia sido establecido
por Mal Lara con Magallanes por el descubrimiento del estrecho que
lleva su nombre, una hazafia maritima de grandeza comparable a la de
Vasco de Gama, y que, ademads, era un correlato més exacto de la acometida
por el héroe mitoldgico (pues Magallanes atravesé un estrecho, el de To-
dos los Santos). El paralelo se inserta en un amplio pasaje que relata el
desarrollo de la ruta de navegacién desde las Canarias (Islas Fortunadas)
al Nuevo Mundo, hasta entonces oculto a los europeos, por Colén:

Abrieron por las Islas Fortunadas

los hesparioles curso inusitado;

las Indias, descubiertas y halladas,
montes d’'oro y de plata han declarado;
cosas antes por fibula contadas;

El Nueuo Mundo, oculto al occidente,
Tierra Firme y Pert hasta el Estrecho,
adonde Magallanes y su gente,
Hércules el segundo quedd hecho,

(Hércules animoso, X1, 1v, 8-9)
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El pasaje contintia con el reparto de las Indias mediante la linea de de-
marcacién establecida por el Tratado de Tordesillas (1494); el gran
acuerdo llevado a cabo por las coronas ibéricas:

Porque de Cabo Verde son vezinas

las penias dond’el Héspero tenia

sus hijas y sus frutas que, diuinas,

el resplandor en oro reuestia;

por estas mesmas playas ya continas,
el diestro portugués sus Indias via

y, doblando el gran Cabo d’Esperanga,
Lusitania también thesoro alcanca.

En fin, que las Hespéridas partieron

por linea equidistante a los hispanos;

los portugueses al oriente fueron,
mostrando sus consejos y sus manos.

Al mar del Sur los nuestros buelta dieron,
do Antirtico ve a Castellanos

y tenga Potosi (tanto ha) guardada

la veta rica en guayras apurada.

(Hércules animoso, X1, 1v, 8-9)

Para Mal Laray Camoens, las hazafias de Vasco de Gama y Magallanes
navegando miles de kilémetros por mar abierto encontr6 el punto de
comparacion perfecto en Hércules®. Ambos poetas, afines a la concepcién
imperialista de las monarquias a las que servian, emplearon su pluma
para justificar el dominio sobre todo territorio descubierto que no perte-
neciese a otro principe cristiano®. Si Camoens ofrecié un relato de altura

8  También Ercilla se refiri6 al descubrimiento de Magallanes en la primera parte de su
Araucana (1569: 1, 8): «Y estos dos anchos mares, que pretenden, / pasando de sus
términos, juntarse, / baten las rocas, y sus olas tienden, / mas esles impedido el allegarse;
/ por esta parte al fin Ia tierra hienden / y pueden por aqui comunicarse. / Magallanes,
Seiior, fue el primer hombre / que, abriendo este camino, le dio nombre».

9  Respecto del viaje de Vasco de Gama, Piechocki (2019: 193 ) ha escrito que: «Con-
trary to what Os Lusiadas makes its readers believe, the Indian Ocean, known to
and traveled by Muslim (Mamluk and East African) and Chinese merchants through-
out the Middle Ages, had been “disclosed” centuries before Gama undertook his
voyages>. Creo que esta apreciacion es errénea, pues equipara hechos de naturaleza
diferente. La ordalia atribuida a De Gama, cuyo punto élgido se encuentra en el
paso del cabo de Buena Esperanza, no consiste —como establece la autora— en
haber navegado por el Indico del mismo modo que mamelucos o chinos, sino en
haberlo hecho tras alcanzarlo después de una travesia de dimensiones inéditas. Si-
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épica sobre como los portugueses abrieron el océano Indico superando
el cabo de Buena Esperanza, no menos supo ofrecer Mal Lara sobre como
los espafioles abrieron el Pacifico con la apertura del estrecho de Maga-
llanes'®. Elimponente poema del humanista sevillano, aun con los grandes
avances aportados por Escobar Borrego, sigue siendo un gran descono-
cido de nuestra literatura aurisecular, un inmenso e ignoto océano espe-
rando a un nuevo Hércules que lo abra.
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Resumen: Para La resistencia honrada y condesa Matilde de Lope de Vega se ha propuesto
una relacion intertextual con la historia del rey David y su adulterio con Betsabé, mujer de
Urfas. En realidad, las relaciones intertextuales con la historia biblica parecen menos rele-
vantes para la concepcion de la comedia que las que se pueden rastrear entre esta, otras
comedias de Lope y la novella XXXVII del segundo volumen de Novelle de Matteo Bandello,
traducida al espafiol como primera de las Historias trdgicas ejemplares.

Palabras clave: Lope de Vega, Bandello, intertextualidad.

En 1610 Alonso Martin publica la Segunda parte de las comedias de
Lope de Vega Carpio que contiene otras doce. En quinto lugar, aparece la
Comedia famosa de la resistencia honrada y condesa Matilde. Se trata de
una obrita de ambientacién pseudohistdrica, cuya accidn transcurre en
un momento dificil de precisar de una guerra entre Francia e Inglaterra
que deberia ser la de los Cien Afos, pero no puede serlo si se coteja lo
que sucede en la comedia con la realidad histérica. El protagonista prin-
cipal, al que podriamos denominar galdn de la comedia si no fuera porque
en la época de composicién de esta —que Morley y Bruerton (1968:
240-241) establecen entre 1599 y 1603, aunque la fecha a quo se podria
llevar a 1596— no estaba todavia perfectamente configurado el tipo, es
Enrique, primero delfin y a partir del segundo acto, rey de Francia. El
mis reciente editor de la comedia, Miguel M. Garcia-Bermejo Giner
(1998: 700), que se ocupa de esta pieza en la edicion de Prolope de la Se-
gunda parte, considera seriamente las implicaciones historicas de los es-
casos datos ofrecidos por Lope para concluir que no era interés del dra-
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maturgo mostrar la verdad histérica'. Puesto que en comedias como EI
mejor alcalde, el rey, donde sigui6 fielmente el texto de la Crénica ocampiana
o incluso en fechas no distantes de La condesa Matilde, por ejemplo, en
1604, en una obra como La desdichada Estefania, Lope reelabor6 con
mayor rigor, aunque con algunas licencias poéticas, fuentes histdricas
atendibles en la época, podemos considerar la falta de precision y fidelidad
histérica como un rasgo propio de un género cortesano, o del tipo de co-
medias historiales de hechos particulares que Lope sita en cortes euro-
peas, vagas aunque de naciones reconocibles.

Como sucede a menudo en este género, en La condesa Matilde, las
preocupaciones de Lope parecen apuntar, como sugiere el mismo editor
(Garcfa-Bermejo 1998: 700), a sondear el conflicto entre la pasién amo-
rosa del poderoso y la lealtad de los vasallos. Anade Garcia-Bermejo

(1998: 700):

La fuente de la historia, que no he localizado, pudo ser tal vez alguna de
las maltiples cartas de relacién de asunto particular que inundan Espafa
desde mediados del siglo xv, o tal vez alguna de las crénicas que narraban
la historia de Aragén e inclufan porciones de la del pais vecino. En ultima
instancia, Lope no bas6 su comedia en esa fuente, sino en el episodio bi-
blico [de David, Urias y Betsabé, 2 Samuel, 11] en el que vio excelente
materia dramética.

Efectivamente, aunque no reproduce exactamente los hechos del
relato biblico, el argumento de la comedia presenta semejanzas con la
historia del adulterio del rey de Israel, que ademds Enrique llega a citar
en dos ocasiones®. En la comedia de Lope, el delfin Enrique —que man-
tiene relaciones con la bella Floris, lo que causa notable disgusto al rey
Luis— conoce a la atin mas bella Matilde, condesa de Belflor, el dia del
matrimonio de esta con Gesualdo, noble pariente de la familia real. Tras
varias peripecias que ocupan el primer acto, en el que se presenta el ca-
racter celoso de la amante Floris, la irresponsabilidad del delfin y la ejem-

1 También Arte Lope (s.v. La resistencia honrada... , «Caracterizaciones: Tiempo his-
térico» ) asevera que «la accién se desarrolla en un marco temporal medieval, va-
gamente situado en torno ala Guerra de los Cien Afios (como muestra, por ejemplo,
la guerra contra los ingleses, aqui concretada en la lucha por el dominio de Bayona)».

2 En primer lugar, cuando discute con el Almirante su deseo de asesinar a Gesualdo,
VV. 2525-2526, se intenta justificar diciendo: «;No maté David a Urias? / ;Soy yo
mads santo, Borbén?>. Al final, mientras trata de convencer a Matilde —ya viuda—
de que se case con €, le promete que sera «un David en Bersabé» (v. 3240). Proba-
blemente deberia decir «... con Betsabe>, pero todo el texto estd muy deteriorado.
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plar nobleza de los recién desposados Gesualdo y Matilde, al inicio del
segundo acto encontramos a Enrique, que parece haber sentado la cabeza,
convertido en rey por el fallecimiento de su padre. El joven monarca
parte a la conquista de Bayona, ocupada por los ingleses, y a él se une
Gesualdo. Durante un receso del combate, van a visitar el castillo del
conde, cuando Enrique vuelve a encontrar ala bella Matilde y cae victima
de una pasién fulminante por ella. Viendo la resistencia de la condesa a
sus requerimientos, concibe el plan de matar a Gesualdo, pero en realidad
se arrepiente cuando este, en la batalla, le salva de una situacién muy
apurada. Sin embargo, Gesualdo es gravemente herido inmediatamente
después en accion de guerra y en punto de muerte encomienda al rey la
custodia de su viuda Matilde. La resistencia de esta a cualquier otro tipo
de relacién empuja al fin a Enrique a decidir casarse con ella. La similitud
con la historia de David y el Hitita es muy tenue, pues no hay adulterio,
sino que la condesa resiste a los acosos del monarca hasta que este se
casa con ella, mientras la muerte del marido de la mujer deseada por el
soberano, aunque tanto en la Biblia como en la comedia ocurre durante
el asalto a los muros de una ciudad, Lope la presenta como accidental y
cuando se produce en la comedia, Enrique se ha arrepentido ya de su in-
tencién de matar al conde.

Sin excluir los ecos biblicos, se pueden sefialar otros textos con los
que la comedia de Lope podria mantener mas estrechas relaciones de
intertextualidad. O para ser mas exactos, en el primero de ellos podriamos
hablar de relaciones de intratextualidad, puesto que La condesa Matilde
juega, cambiando la ambientacién, con una trama argumental que tam-
bién proporciona la base para otra obra de Lope, El marqués de Mantua
(fechada en enero de 1596, segtin la copia manuscrita de Gélvez, por lo
que probablemente es anterior a la otra), aunque en esta tragedia el des-
enlace sea muy distinto. Pero también en ella el delfin de Francia, en
este caso, Carloto, hijo del emperador Carlomagno, concibe por la mujer
de Valdovinos una pasién irrefrenable que, siguiendo los romances tra-
dicionales, conduce al asesinato del desdichado caballero a manos del
principe y al castigo capital de este por parte de su padre. En esta pers-
pectiva, se puede pensar en una més de las cadenas de reescrituras que
Lopellevé a cabo en no pocas ocasiones?®, que estarfa compuesta, ademas

3 Por ejemplo, con la serie de la lujuria del déspota: La quinta de Florencia, Fuente
Ovejuna, Peribdfiez y El mejor alcalde, el rey, ala que Oleza (2009) asocia las comedias
delas que nos ocupamos aqui y algunas mds; o con la de la pasion ilicita del principe
(Arata 1989: 85): El hombre de bien, Obras son amores, La mayor victoria, El poder en
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de las dos obras ya mencionadas, al menos por la comedia de 1610-
1612 La locura por la honra (Morley y Bruerton 1968: 340). Ademés de
la traza de planteamiento comun, La condesa Matilde presenta una breve
escena tépica de relleno (vv. 520-551) muy similar a otra de El marqués
de Mantua (vv. 96-115) en la que los caballeros cortesanos se reparten
los colores de las libreas con las que se han de ataviar para las fiestas de
las bodas; y ambas comedias comparten también los mds impresionantes
momentos de culminacién de la historia en los que se presentan en
escena los cuerpos muertos de los desdichados caballeros, Valdovinos y
el conde Gesualdo, con los lamentos de sus viudas, los cuales asimismo
presentan bastantes puntos de contacto (La condesa, vv. 3077-3127; El
marqués, vv. 2383-2440).

En estas series de reescrituras, «agrupaciones de obras que exploran
un determinado conflicto y las posibles y variadas respuestas al mismo>
(Ferrer 1997: 138), en efecto, Lope se ejercita modificando en particular
el desenlace, ademas de la ambientacion, los personajes y muchos de los
episodios que constituyen el desarrollo de la materia diegética. En el caso
que nos ocupa, como hemos visto, después de recrear la materia tradi-
cional de los romances de Valdovinos en la primera tragedia, La condesa
Matilde se resuelve de manera mucho mds risuena, pues el marido de la
senora que el rey insidia muere noblemente en combate y ante la resis-
tencia de la condesa Matilde a todos sus requerimientos amorosos, el rey
depone su actitud y se aviene a casarse. Pues bien, precisamente en este
desenlace con matrimonio regio y en la figura de la condesa honrada y
fiel a su marido, incluso después de la muerte, se puede ver otro caso de
didlogo intertextual, ahora con un tipo de intertextos que Lope seleccio-
naba con bastante frecuencia: la novella italiana, cosa que hasta ahora
—que yo sepa— nadie habia senalado, en parte debido al hecho de que
la comedia de la que nos estamos ocupando ha recibido muy poca aten-
cidn critica, pues ciertamente no sobresale por su calidad y el texto que
nos ha llegado se encuentra en un estado bastante lamentable*.

el discreto'y Si no vieran las mujeres. Sobre las series de reescrituras de Lope son pio-
neros los estudios de Oleza (1994, por citar solo uno de los primeros) y Ferrer
(1997).

4  Otro caso similar en el que una novella de Bandello (la tltima de la versién espafola
citada) sirve a Lope para resolver el desenlace de una comedia injertando la historia
al final de una trama diversa es El desdén vengado (Carrascén 2017: 14-19). En La
condesa Matilde parece que los vv. 818-821: «juré [ ...] / aquel francés caballero /
muchos afios no hablar>» podrian ser alusién a esta historia.



INTERTEXTUALIDAD EN LA CONDESA MATILDE DE LOPE DE VEGA 341

La historia de una condesa, cuyo marido muere al servicio del rey du-
rante la guerra de los Cien Afios, por lo que este la va a visitar en su castillo,
se enamora de ella y la acosa, hasta que —ante su resistencia incoerci-
ble— se decide a pedirla en matrimonio (grosso modo la trama que se des-
arrolla en el segundo y tercer acto de La condesa Matilde) coincide en su
traza con la XXXVII novella de la segunda parte de las de Bandello y, por
tanto, con la primera de las Historias trdgicas exemplares de Bandello, que
traducidas de la adaptacion francesa de Boistau y Belleforest, se habian
publicado por primera vez en Medina del Campo (Pedro Lasso, Juan de
Millis Godinez / Claudio Curlet) en 1589y en segunda edicién en Madrid
(Pedro Madrigal, Claudio Curlet) en 1596. En la versién espafiola de Vi-
cente de Millis Godinez, el titulo es ya bastante elocuente: «De cémo
Eduardo III, rey de Ingalaterra, se enamoré de la Condesa de Salberic, y
cémo después de haberla seguido por muchas vias, se vino a casar con
ella» (Bandello 1589: ff. 1-30). En La condesa Matilde, Lope cambia mu-
chos elementos, de la ambientacién a los nombres y caracteres de los per-
sonajes, pues se sirve de la novela del dominico italiano solo en el segundo
y tercer acto para proporcionar un desenlace feliz a la traza que en el
dmbito de los doce pares se cumplia en la muerte trdgica de Valdovinos y
de Carloto. Mantiene, en cambio, el que la trama se desarrolle como un
episodio pseudohistérico de la guerra de los Cien Afios con una pretendida
historicidad que el cotejo con los personajes de mayor relieve desmiente
en seguida; pero tampoco el Eduardo III de Inglaterra que presentan Ban-
dello y sus traductores coincide mas que lejanamente con el histérico mo-
narca inglés al que se atribuye la creacién de la Orden de la Liga, justo a
raiz de sus relaciones ilicitas con la condesa de Salisbury.

Lope cambia de nacionalidad, de inglesa a francesa, la corte palaciana
en la que se desarrolla la accion, probablemente, como consecuencia de
la superposicion de la nueva secuencia bandeliana con la traza carolingia
de la tragedia de Carloto. De esta también queda en La condesa Matilde
la situacion inicial del principe francés que conoce durante la boda a la
nueva esposa de uno de sus pares, puesto que como deudo del rey se pre-
senta insistentemente al conde Gesualdo (vv. 151,253, 1480, 2792). Pero
la pasién instantdnea de Enrique por Matilde durante la visita al castillo
de esta es eco de la novella italiana, aunque en la comedia de Lope —a
diferencia de cuanto sucede en la novela— la escena en que Enrique co-
noce ala condesa, se enamora de ellay la corteja con no poca desfachatez
ocurre delante del mismo conde Gesualdo, marido de Matilde, quien
junto con su primo Dionis se percata de todo lo que esta sucediendo vy,
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aunque se fia de la honradez de su mujer, empieza a temer, no sin razon,
que el rey trate de matarle.

Son muchos los detalles que habria que confrontar en ambas obras,
la comedia de Lope y la novella de Bandello, para confirmar un didlogo
intertextual que —aunque solo hemos bosquejado y a falta de mds de-
tallado examen— se presenta bastante seguro. Por falta de espacio, em-
pero, anadiré solo otro curioso particular, externo a ambas obras, que
parece confirmar esta relacién. En 1620, diez afios después de la segunda
parte de Lope, aparecen sucesivamente en Madrid, Valencia y Barcelona
las Novelas morales de Diego de Agreda y Vargas. Entre las doce que si-
guiendo el ejemplo cervantino componen el volumen, la cuarta se titula
«Eduardo Rey de Inglaterra» y aparte de que el novelista confunda los
Eduardos, atribuyendo al primero y al segundo lo que Bandello contaba
de Eduardo III y su hijo el Principe Negro, enseguida se entiende que lo
que el texto espanol presenta es una traduccion, bastante libre pero que
sigue de cerca el texto italiano, de la XXXVII novela de la segunda parte
de las novelas de Bandello. Pues bien, cuando llega a identificar a la
noble y hermosa joven con la que Eduardo casé, como premio, al conde
Salberi (el nombre sigue la adaptacién del inglés Salisbury de Bandello,
no la franco-espaola Salberic) esta se convierte en el relato de Agreda
y Vargas en hija del marqués de Belflor, es decir, el mismo titulo de fan-
tasia que habia usado Lope para la condesa Matilde. Otros detalles de la
adaptacién de Agreda y Vargas que falta espacio para considerar aqui
apuntan también a que cuando el novelista se apropi6 del relato de Ban-
dello para sus Novelas morales tenia al mismo tiempo presente, como re-
elaboracion dramética del mismo modelo, La condesa Matilde de Lope
de Vega, lo que parece confirmar la existencia de una relacién intertextual
entre comedia y novella.
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Resumen: El marién es un hilarante entremés, cuyo protagonista «doncello> es cortejado
por pretendientes femeninas. Sin embargo, su originalidad no procede de un simple tra-
vestismo, sino de la creacién de un personaje complejo que conserva rasgos masculinos.
Las comicas situaciones de la primera parte, unidas a lo inédito del protagonista, presentaban
una originalidad contraria a la manida tendencia de presentar actrices vestidas de hombre.
La segunda parte hoy tendria otro sentido: el «marién> se casa con una pretendiente que
lo maltrata, reduce su existencia a tareas domésticas supuestamente «femeninas>, le pro-
hibe salir del hogar y dilapida su dote. Presentada entonces como una parodia de los finales
felices, en la actualidad podria releerse como denuncia contra la violencia de género, ade-
lantada a su época.

Palabras clave: Marion, Quevedo, entremés, Siglo de Oro, roles de género.

Elmarién, entremés atribuido a Quevedo', propone una inversion de
géneros que satiriza las situaciones prototipicas en cuanto a roles de hom-
bre y mujer en las comedias, especialmente las de «capa y espada>» y
«dramas de honor>. En él figuran tépicos como el cortejo de la dama en
el balcon; la entrega de obsequios por parte del enamorado; la aparicién
repentina de la autoridad paterna, que angustia a su hija y obliga al pre-
tendiente a buscar escondite; la inflexibilidad del progenitor en cuanto a
normas y prohibiciones o el duelo entre rivales amorosos por el favor de
una dama (Arellano y Valdés 2011: 76), todos ellos ridiculizados en un
espejo que los invierte e incluso deforma, con intencién satirica de de-

1 Una propuesta alternativa apunta a Quifiones de Benavente, pero la atribucion del
entremés excede los limites del presente trabajo. Véase Tobar (2017).

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_034

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Saezy J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 344-350
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nunciar su previsible y recurrente aparicion. Sin embargo, la estructura
bipartita de esta composicién breve permite que cada una de sus secuen-
cias muestre una perspectiva diferente, por lo cual la presente comunica-
cion las considerara por separado.

La obra inauguré una categoria parddica, cuya denominacion se basa
en el propio epigrafe: los «entremeses de mariones>. Si bien la inversion
no era algo nuevo en el teatro dureo, cuyas comedias a menudo representan
el topico del mundo al revés (Restrepo 2012: 139), la originalidad de El
marion radica en su protagonista, Constanzo, que en la primera parte es
capaz de sorprender al piblico, porque sus frases amaneradas —como
«jNunca me diera Dios tanta hermosura!»> (Quevedo, El marién, v. 67,
pég. 488)>— contrastan con la descripcion que de él hace Teresa, una de
las pretendientes, quien alaba su fisico y su masculinidad en comparacién
con hombres mas jovenes: «A mi me obliga mds tu talle, / que no destos
mozuelos que hay agora, / que son ocupacion de madres viejas, / rizdn-
dose el copete y las guedejas» (vv. 107-10). Esta opinién en boca de una
mujer, acerca de alguien que se autodenomina «doncello>, muestra lo
inédito del personaje y ejerce de vehiculo critico para satirizar unas cos-
tumbres que empezaban a extenderse por aquel entonces entre los varones
espanoles y no eran bien vistas por estratos que las tomaban por una de-
generacion de la virilidad. Posteriormente se les denominarfa «lindos>?,
hombres remilgados que empleaban afeites, hablaban afectadamente y
se preocupaban en demasia por su aspecto. Quevedo ataca esta supuesta
pérdida de hombria y de entereza varonil que mostraban los jévenes con
su mejor arma: «la virulencia satirica» (Lépez D’Amato 2016: 220).

Constanzo es, por tanto, una creaciéon hibrida, a pesar de que actae
con cursilerfa y de que la mayoria de sus intervenciones se encuadren en
un mundo al revés que busca ridiculizar el comportamiento de las damas
recatadas en las comedias. «Una noche que estaba yo parlando / no sé
por dénde llegé a sabello / y me quiso cortar todo el cabello>» (vv. 54-56)
0 «Bueno serd aventurar sin fundamento, / que me meta mi padre en un
convento» (vv. 80-81) son ejemplos parddicos de manidas amenazas pa-
ternas en las representaciones dureas. Pero las sentencias mas inauditas se
dan con una alteracion de género que toma como punto de partidala afir-
macion «Porque no es bien que tomen los / doncellos; / que suelen su-

2 A partir de este punto y para evitar una molesta reiteracion, reduzco las citas de la
obra a sus versos.

3 Eltérmino da titulo a la comedia de Agustin Moreto El lindo don Diego.
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cederles mil desgracias> (vv. 34-36); refieren un embarazo masculino, «y
porque recibi6 un cierto presente / de una mujer, en pretendelle loca, /
estd con la barriga hastalaboca» (vv. 39-41) y alcanzan su culmen cuando
se pone en duda la castidad de Constanzo, satira del tema del honor man-
cillado, con una respuesta estrafalaria viniendo de un varén: «—;Cémo
lo sabremos? / —;Cémo, padre? / Haciendo que me mire una comadre >
(vv. 123-25). Estas palabras, puestas en boca de un personaje del sexo
opuesto, resultan incongruentes y parecen senalar a un universo desqui-
ciado. Pero en ellas se advierte asimismo que Quevedo trastoca el topico,
porque no transforma otros aspectos del texto: de ser un mundo totalmente
invertido, quien debiera pedir cuentas a Constanzo serfa su madre (Res-
trepo-Gautier 1998: 337). En todo caso, lo que en una comedia serfa lance
dramadtico, la aparicion repentina del progenitor, aqui se torna en un suceso
risible por la inesperada propuesta de una revision obstétrica. Los versos
citados muestran al «doncello> entre dos universos opuestos, siendo por
ello un caso atipico y mds complejo que el travestismo simple que muestran,
por ejemplo, las tres pretendientes durante la primera mitad de la obra.
A pesar de la brevedad del género entremesil, las estereotipadas actitudes
del protagonista no son el inico método empleado para obtenerlarisa y el
favor del publico: las exclamaciones estdn muy presentes a lo largo de sus
intervenciones, e implican ademanes hiperbdlicos de cardcter cémico, co-
herentes con «la estética grotesca satirica que domina en estas piezas>
(Arellano 2016: 280). Valgan como ejemplo la gestualidad que implican
enboca del marién las exclamaciones: «jBueno saldré mafiana con ojeras!>»
(v. 14); «jQué gran susto!» (v. 44); «jNunca me diera Dios tanta hermo-
sura!» (v. 67) o «jTénganlo, sefioras, que me mata!>» (v. 18). Por otra
parte, lo idilico del cortejo, topico clave en las comedias, aqui es triplicado
para mayor burla, y destruido por las reacciones de Constanzo. Al golpe de
las piedrecitas en la ventana responde: «;Soy yo San Esteban? / ;Soy yo
Gonzalo Bustos?» (vv. 4-5 ). El publico reconoceria ambas alusiones, pues
en la Biblia consta que San Estaban muri6 lapidado por los judios: «Los
testigos depositaron sus mantos a los pies de un joven llamado Saulo; y
mientras le apedreaban, Esteban oraba diciendo: Sefior Jesus, recibe mi es-
piritu» (Hechos 7, 58-59, pag. 1386); la referencia a «Gonzalo Bustos»
alude al personaje del Romance de los siete infantes de Lara, al que lanzan un
pepino ensangrentado, acto considerado gran ofensa: «Dofa Lambra, que
lo viera / a un lacayo ha aconsejado / diciendo: - Toma un pepino / que
esté con sangre tiznado, / y da con él al Infante, / al menor, dicho Gonzalo>
(Durén 1882: 670). El silbido, otra sefial recurrente empleada por el ena-
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morado para advertir a la amada de su presencia, recibe como respuesta:
«;Soy yo culebra? ;Soy yo culebrén? / ;Bebo en pilén? ;Soy mala come-
dia?>» (vv. 22-23). La alusién al sonido caracteristico emitido por los ofidios
es reconocible hoy, pues se sigue atribuyendo el silbido a las serpientes.
Pero «culebrén» parece tener un doble sentido: el literal es el aumentativo
del término anterior, culebra; el metaférico referiria a un «hombre astuto
y engafioso» (Autoridades, s.v. culebrén). Por otra parte, el pilén era la
piedra ahuecada para contener agua, a la cual se llevaban a abrevar los ca-
ballos, advertidos mediante un silbido. En cuanto a la comparacién entre
Constanzo y una mala comedia silbada por el publico, ademads de ser una
equiparacion ocurrente, parece encubrir un pequefio ataque a las obras de
teatro contempordneas. El tercer topico, el del enamorado que se hace
acompanar por musicos para dar una serenata, es también ridiculizado con
la reaccion de Constanzo*: «;Soy yo siguidilla, que me tafien / o soy niia,
que quieren acallarme?> (vv. 69-70). En conclusion, las entradas en escena
de las tres enamoradas, acompanadas de otras tantas recurrencias manidas,
son caricaturizadas mediante unas inesperadas y graciosas respuestas del
«marién>, que destrozan la seriedad del cortejo dramaturgico, haciéndolo
descender al plano pardédico para mostrar su agotamiento.

La segunda parte del entremés, mas breve que la primera porque in-
cluye a su término una letrilla de Quevedo, da un giro inesperado: el
«doncello» deja de serlo porque contrae matrimonio con una de las
pretendientes, llamada Maria. La inversién no solo sigue vigente, sino
que ahora se desarrolla en su totalidad y en ambos personajes. El marién
ya no muestra rasgos equivocos: lleva joyas y vestidos «;Tengo alguna
joya de oro? / ;No tiene mis vestidos empeniados?» (vv. 29-30); ha reci-
bido la dote paterna, como era costumbre otorgar entonces a las hijas:
«—iEa!, demela sortija. / —No se la he de dar por mas que se alborote,
/ que no tengo otra cosa de mi dote» (vv. 78-80) y ahora se maquilla, lo
que desata los celos de su mujer: «Pensé que ardiese la casa / porque me
vio poner sola una pasa» (vv. 43-44.).

4 El tépico es parodiado también por el dramaturgo y poeta Lope de Vega en fechas
préximas a la datacién de este entremés. En la silva I de La Gatomaquia (1634),
uno de los dos gatos que corteja a una minina se hace acompanar por unos musicos,
que a su orden tocan bajo el balcén: «Dos musicos trajan instrumentos, / a cuyo
sony acentos / cantaban dulcemente, / y asi, llegando del balcon enfrente / de Za-
paquilda bella, / cantaron un romance que por ella / compuso Micifuf, poeta al
uso, / que él tampoco entendié lo que compuso» (Vega 2019: 598, silva III, vv.
42-49). El suceso, como en el caso de El marién, termina en duelo a espada entre
los enamorados, aunque es la ley quien entra en escena y los detiene.



348 Lucio R. CEBREIRO

Maria, en cambio, se caracteriza con rasgos que, en una época extre-
madamente misdgina y patriarcal, en la cual la mujer era subyugada por
el hombre, se creia que simbolizaban masculinidad: emplea la violencia
contra su conyuge, al que domina y exige obediencia absoluta; es impa-
ciente, impone y ordena sin atender a sentimientos o a la voluntad de su
pareja; la mantiene recluida en el hogar, limitdndola a labores domésticas
y ademds es una jugadora compulsiva que despilfarra la dote matrimonial.
Su indumentaria, que contrasta con los «vestidos» del «marién», es
claramente masculina, incluyendo arma y escudo: «Trdeme espada y
manto> (v. 61); «el broquel, el sombrero y la lanterna» (v. 67). La in-
version alcanza incluso el espacio asignado a los personajes: Maria sale a
la calle, considerada entonces territorio de hombres donde, por ejemplo,
se entablaban duelos y, ademads, estd ausente incluso de noche; Constanzo
se queda en casa, escenario femenino en las comedias, donde las mujeres,
en ausencia de su marido, conversaban con la doncella mientras llevaban
a cabo tareas asignadas a las damas, como aqui usar la rueca (Lépez D’A-
mato 2016: 219). Ademas, Constanzo es obligado a acostarse mientras
ella estd de ronda nocturna: «Y él, si yo a las once y media no viniere, /
cene y acuéstese y duerma si pudiere» (vv. 68-69).

La obra muestra la cruda realidad de una época con intencién de sati-
rizar los desenlaces matrimoniales, generalmente felices y perfectos que
se daban en las comedias, incluso entre parejas desiguales. Leyendo el
texto desde una perspectiva actual, podriamos pensar que el espectador
se sentiria extrano y exhibirfa una sonrisa incomoda, porque la obra
parece conllevar una critica contra la tradicién dramattrgica que, por ex-
tension, abarcaria el planteamiento de los roles de género en aquella so-
ciedad. Esta interpretacion se veria reforzada por la intencién del autor
de someter a un hombre, afeminado o no, alos mismos maltratos que so-
portaban las mujeres. Esto explicaria por qué Quevedo habria otorgado
rasgos masculinos a Constanzo en la primera parte: el entremés mantenia
una finalidad instructiva heredada de la comedia cldsica y los espectadores
varones, al ver la crueldad en alguien de su propio género, recapacitarian.

Sin embargo, esta interpretacion actual que supondria una obra muy
adelantada a su tiempo esta lejos de la realidad. Si bien el texto entrana
cierta critica contra la violencia doméstica, diversos estudios (como los
de Restrepo-Gautier o Maestro), ateniéndose a la época, aseguran que
no hay intencién de revolucionar las costumbres ni de cambiar ningin
orden social: dada la ideologia miségina del momento, por la mente del
espectador no pasa tal idea. Por cruel que suene en la actualidad, la dra-
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maturgia parodiaba y atacaba a todo personaje que se saliese de las normas:
golpear a un ser marginal desataba la risa de un ptblico complice, que se
consideraba superior a esa criatura, en este caso el marién. Por eso, el
texto solo trata de provocar la risa deturpando el final feliz de las comedias,
apesar de que el entremés deberia provocar remordimientos de conciencia
a mds de un espectador que se veria reflejado en Maria. Se trata simple-
mente «de un ataque a un inferior y no al orden establecido>, que ademéds
no cuestiona «la construccién cultural del género en el siglo xv11, sino
que, a fin de cuentas, la afirma» (Restrepo-Gautier 1998: 341), porque
para provocar la risa en el espectador se plantea una situacién quimérica,
que este debe contraponer con la identificacion de un referente inverso,
la realidad que ya conoce, reafirméndola, esto es, «no se pretende mora-
lizar a nadie, sino solamente burlarse de quien no actua conforme a los
hechos sociales sexualmente exigidos, y burlarse del prototipo en cuestion
mediante el escarnio ptiblico» (Maestro 2008: 90). Tarea que Quevedo
sabia ejecutar sobradamente: no en vano su ingenio solia definir personajes
que no seguian las normas ni se comportaban con un minimo decoro
exigido por la sociedad, como alcahuetas, picaros o jaques.

En todo caso y aunque originalmente su objetivo principal no fuese
la critica social o moral, la segunda parte de El marion es susceptible de
una relectura actualizada que invita a la reflexién constructiva, pues su
contenido tiene plena vigencia como critica contra un sistema patriarcal
y las situaciones de desigualdad de género e indefensién que a menudo
la propia sociedad asume como normales. Si bien se ha avanzado bastante
al respecto, no debe olvidarse que ciertas ideas y actitudes siguen rigiendo
la mentalidad de muchos individuos, y que estas todavia son toleradas.
Nos separan cuatro siglos de El maridn, pero su contenido sigue vigente
a dia de hoy, a modo de exempla contraria.
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EL PODER SERAFICO DE LA MUJER EN LAS MANOS
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Resumen: La critica feminista contrasta la idealizacién de la mujer como dngel con ele-
mentos tales como su agencia, habilidad transgresiva y enfrentamiento al poder masculino.
Este ensayo retoma la analogfa angélica para cuestionar esta dicotomia. Tomando como
ejemplo Las manos blancas no ofenden de Calderon, se contrasta el menor protagonismo
de Lisarda, vestida de hombre y con espada, con el papel de Serafina y su relacién con la
angelologia. Serafina es adorada como serafin de la corte celestial. Con su amor a la musica,
sus consejos y sus mandatos esta princesa, haciendo eco de Isabel de Borbén logra reinar
sabiamente. La Serafina angélica es mucho mdas poderosa que la transgresiva Lisarda.

Palabras clave: Calderon, dngel, serafin, Serafina, Isabel de Borbén, poder femenino.

Las manos blancas no ofenden, comedia palaciega de Calderén (1640),
se considera una de las obras mas atipicas del dramaturgo®. En nuestro
siglo, ha sido estudiada en detalle por Santiago Fernindez Mosquera
(2011,2012,2015) y por Verénica Casais Vila (2020: 32-39) dado el cu-
rioso «travestismo cruzado> en el que Lisarda viste de hombre y César
de mujer®. Las opiniones de estos criticos contrastan con lo dicho por
Matthew D. Stroud sobre la sexualidad transgresiva en el texto®. En este

1 «Lasmanos blancas no ofenden es una de las comedias mds atipicas de Calderén. Si
bien sigue el modelo clésico de la comedia de enredo, lo hace desde un innovador
juego de travestismos cruzados» (Casais Vila 2020: 7).

2 Los estudios contemporineos sobre esta obra apuntan al género de la obra ya sea
palatina cémica (Zugasti 2015: 8-9), palaciega o de capa y espada (Casais Vila
2020: 11-13). También se han estudiado las versiones y variantes, las deudas a Gén-
gora (Hernando Morata 2012), momentos de reescritura de otras obras de Calderén
(Rodriguez Gallego 2017), las méscaras y el metateatro (Lobato 2009).

3 Stroud (2000: 121) enfatiza lo que no puede decir el texto: «leaving it up to the au-
dience to realize that what is left over or left out, what is literally nefandus, is indeed
the homosexuality that he couldn’t present on stage>.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_035

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Saezy J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 351-358
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estudio, quisiera desviarme del travestismo cruzado de Las manos blancas
para indagar el poder oculto de Serafina. Proponemos que Lisarda, vestida
de hombre y con espada intenta recobrar el amor de Federico de manera
transgresiva, falla en todos sus intentos. Serafina, por su parte, apela alo
celeste y utiliza la influencia angelical, para asi triunfar en el amor y el po-
der. Los aspectos angélicos de la mujer parecen chocar con las expectativas
modernas y con el proto-feminismo que algunos hallan en las comedias
del Siglo de Oro*. Pareceria irredimible en la critica actual que separa lo
angelical de elementos tales como la corporeidad femenina, su habilidad
transgresiva y su enfrentamiento al poder masculino. Para mi, la angelo-
logia de Las manos blancas no es algo que limita la autoridad femenina,
sino que es justamente lo inverso. Debemos de recordar que la critica
contempordnea olvida repetidamente el poder que segtin Mario Avila
Vilar (2016: 10) se otorgaba a lo angélico: «provocaban pavor entre los
patriarcas y los profetas. Derribaban murallas, arrasaban ciudades, y ani-
quilaban ejércitos. Su poder era inmenso.... Regian las estrellas, los pla-
netas y los elementos>.

En una larga relacién al comienzo de la comedia calderoniana, Federico
se lamenta de haber perdido su herencia (vv. 149-52). Aunque al ser varén
debia heredar el principado de Ursino, se le otorga a su prima Serafina.
Podriamos preguntarnos si este cambio tiene que ver con lo celestial y lo
anggélico. Federico explica claramente: «si el cielo no me quitara» (v. 451).

Federico se dirige a Ursino para presenciar fiestas en las que participan
los varios pretendientes de Serafina. Apunta al poder de los astros como
causa de este inesperado viaje (vv. 362-66). Recordemos que los cuerpos
celestiales y hasta los elementos estén bajo el influjo angélico®. Entrando
en palacio, Federico llega hasta el salén donde rige Serafina:

...vi en un trono excelso

a Serafina; esta vez

el nombre trujo el concepto,

no yo, y asi permitidme

decir, o vulgar o necio,

que era un cielo, y Serafina

el serafin de su cielo. (vv. 392-98)

4 ParaDe Armas (1976) y para Larson (1991: 33-50), el poder de la mujer se refuerza
en La dama duende a través de imagenes diabdlicas o de duende juguetén, y no
tanto con la mujer como dngel.

5 Enmucha de la angelologia, los serafines se relacionan con el fuego; los querubines,
con la tierra; los tronos, con el agua; y los dominios, con el aire (Avila Vivar 2016: 339).
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La mujer como breve cielo es lugar comtin en Calderén, contrastando
con el hombre como microcosmos (Aparicio Maydeu 1999: 172). Pero,
Federico va mas alld de lo celestial para apuntar a una jerarquia angélica
y explica que no hasido €, sino el nombre de la princesa que lo ha llevado
a esta analogfa. Marfa Luisa Lobato (2009: 249) apunta que Serafina
«no es un nombre muy habitual en el teatro dureo>. Seguin la angelologia,
los serafines se encuentran en el mds alto de los nueve coros angélicos.
Pseudo-Dionisio Areopagita asegura que los serafines eran los mds cer-
canos a Dios, seguidos por los querubines y los tronos (Jerarquia celeste,
pég. 124). Lamencidn del trono de Serafina puede también ser una refe-
rencia oblicua al tercer grupo angélico, que representa la justicia — y que
nos llevard a presenciar la justicia de Serafina al fin de la obra.

Queddindose a las puertas del palacio esa noche, «absorto y suspenso>
(v. 474) con un deseo indescifrable, Federico de repente escucha voces
de alarma gritando «fuego» (v. 483). Arde el palacio, pero Federico
entray encuentra a la desmayada Serafina, a medio vestir. La salva dejin-
dola anénimamente en manos de sus cortesanos. Este fuego ha sido rela-
cionado al incendio del Buen Retiro en febrero de 1640. La critica estd
de acuerdo que la comedia evoca en vez el salén dorado en el Alcdzar.
Puede ser, entonces, que la comedia esconda alusiones politicas; y hasta
podriamos intuir en el uso de la angelologia la presencia de la reina Isabel
de Borbon, tan aficionada al teatro. Carmela Mattza ha recobrado toda
una serie de alusiones mitoldgicas que parecen referirse a la reina. En la
Relacién verdadera que hizo la sefiora reina de Hungria a 26 de diciembre,
Afio de 1629, apunta al uso de la flor de lis para referirse a Isabel de
Borbon. Cita, pero no analiza otros versos que si nos interesan aqui. Al
partir Maria Ana de Austria para su boda con Fernando III, Isabel le
ofrece consejos:

La reina prudente y sabia

razones la dijo al fin,

tan capaces, cual si fuera

del cielo algun Serafin. (Mattza 2017: 74)

Asi como Isabel de Borbon es serafin de la corte espafiola, Serafina lo
es de una corte italiana.

Pero ;como puede una figura con elementos angélicos sucumbir a un
fuego? En Jerarquia celeste del Areopagita, leemos que el serafin vuela
constantemente junto al trono de Dios creando calor. Ya que estos dngeles
incendian, son llamados los «incendiarios» (pag. 126). Francesc Eixe-
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menis, conocido por su tratado sobre la angelologia, concurre: «ardientes
en amor>» (1527: IX r) y tan cercanos a Dios que son «pocas veces en-
viados abajo a nos» (1527: 1Xr).

Lope de Vega, resumiendo un concepto expresado por Pico della Mi-
randola, escribe: «Fuego es el elemento en nosotros, fuego es el sol en el
cielo y fuego el entendimiento seréfico; pero difieren en que el elementar
abrasa, el celeste vivifica y el sobreceleste ama» (Lope de Vega, Obras
poéticas, pdg. 1312). Aunque Federico estd muy alejado de las jerarquias
angélicas, su proximidad a una Serafina terrestre lo lleva a realizar una
hazafia heroica y caritativa que ni él esperaba ya que antes aborrecia a Se-
rafina: «;Quién creerd que a quien me quita / estado, lustre y aumento,
/ dieselavida?» (v. 561-63). O sea, Serafina tiene el poder de influenciar
a seres afines.

Federico se lleva consigo una joya de Serafina, como prueba de que la
habia salvado. Tal joya puede tener gran importancia dentro de la jerarquia
angélica ya que Giovanni Paolo Lomazo, en plena efervescencia del neo-
platonismo renacentista, daba instrucciones a los artistas para representar
las jerarquias angélicas, pero centrandose sobre todo en el valor simboélico
de las piedras preciosas (Avila Vivar 2016: 339).

Federico termina dejandose llevar por el fuego terrestre que lo con-
sume, esta vez en forma de pasion. En una traduccion del latin al castellano
del ensayo de San Buenaventura sobre las seis alas del serafin, titulada EI
mistico Serafin, se contrasta el fuego de los serafines celestes «mds en-
cendidos con el incendio de la caridad» (Fons 1622: 20), con el fuego
que consume al hombre que toca a una mujer: «que otra cosa es la mujer
para el hombre, sino fuego abrazador» (Fons 1622: 369). Esta es justa-
mente la trayectoria de Federico, del fuego serdfico al terrestre.

Mientras Serafina utiliza el poder seréfico, Lisarda se reviste del poder
transgresivo al vestirse de hombre y perseguir a Federico®. Para ella, tal
transformacién no es dificil pues su padre la crio bajo el influjo de Marte:
«¢no me ha hecho / tan varonil que la espada / rijo y el bridén manejo?>
(vv. 692-94). Lisarda se hace pasar por su primo César, principe de Orbi-
telo, criado entre damas por su madre. El verdadero César, mientras tanto,
se lamenta de que su padre ni arcabuz ni espada le permite (vv. 875, 881).

6  Santiago Ferniandez Mosquera (2015: 305) explica: «Muchas de las acciones de la
obra estdn alentadas o creadas por Lisarda, reconvertida en César: la inicial del
disfraz varonil, la conservacién delajoya [ ... ] Su obsesién por conseguir su anhelo
la convierte en un ser resolutivo, audaz y hasta agresivo>. Yo afiadiria que poco de
lo que hace ella surte efecto, en contraste con la mera presencia de Serafina.
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Por otra parte, sabe cantar y tocar instrumentos musicales, en particular
el harpa, asociada con la musica angélica.

A medida que avanza la comedia, crece la confusion en la corte, ya
que toda una serie de pretendientes asedian a Serafina. Esta con serafica
prudencia se aparta de todas las intrigas, disfraces y confusiones, siempre
intentando iluminar con la verdad a una corte que parece cubierta de ti-
nieblas. Aunque se aparta de sus pretendientes, invita a César, disfrazado
de mujer a que penetre sus recintos:

que por la apacible esfera

voy deste jardin, te pido,

que al compés de las risuefias

clausulas de sus cristales,

el aire tu voz suspenda. (vv. 1710-14)

Estos versos nos llevan a visualizar un sitio ideal dentro de la esfera
del palacio, y al mismo tiempo espacio esférico y perfecto al que puede
acceder Serafina como serafin divino. Penetrdndolo, no solo escucharia-
mos la musica o canto de las aguas o cristales de una fuente, sino que
estas estarian acompanadas por la voz de César y la inefable presencia de
Serafina. Segun la angelologia, los serafines cantan constantemente la
musica de las esferas, y animan a otros seres a penetrarlas. De alli que Se-
rafina anima a César a cantar, a subir a su esfera.

En la tercera jornada, con una fiesta cortesana en medio, con la bofetada
que le da Lisarda a Federico y con la revelacién de este de que no hay
ofensa pues proviene de mujer, se hace eco del titulo de la obra «las
manos blancas no agravian» (v. 3519) y comienza ya el desenlace. Santiago
Fernandez Mosquera (2015: 328) apunta que con esto nos hallamos ante
la infravaloracion de la condicién femenina. Anadiria que este momento
representa la verdadera peripecia de la obra, donde, en la confusién de la
corte, sale a relucir un mundo masculino que parece dejar fuera a ambas
Lisarda y a Serafina; un mundo donde honor, violencia y patriarcado se
entrelazan, excluyendo a la mujer.

Aun asi, Serafina, descubriendo los muchos engafnos, armoniza el
momento, restaurdndole el honor a Enrique, padre de Lisarda y orde-
nando casamientos. Sorprende a Federico, usando el imperativo: «Dad
a Lisarda la mano» (v. 4335). Aunque Federico pareceria el verdadero
amor de Serafina, y su unién con Lisarda no es de su gusto, queda esta
pareja como representacion de la mutabilidad del mundo. Después de
todo, Federico, al principio se habia proclamado mudable al desechar a
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Lisarda. Por otra parte, las bodas entre Serafina y César reconfiguran la
corte como esfera celestial. Como figura armoénica, como cantante que
agrada a Serafina, César puede participar de sus dos esferas, la terrestre
y la celeste.

La analogfa mujer/4angel no idealiza a la mujer, retirindole el poder.
Muy al contrario de Lisarda que siempre actia mal, con espada inutil,
robando la joya, transgrediendo el decoro de la corte y cayéndose del
caballo; Serafina, desde un principio, es festejada como soberana en su
palacio, con fuego elemental, musica angelical y joya celestial. Serafina,
tiene el poder de influenciar tal como la habilidad de infundir en Federico
el deseo de hacer una gran hazana. Como diriamos hoy dia, «she is an
influencer>. La angélica princesa muestra con su prudencia que no se
deja llevar por los torbellinos de pasion en la corte. Como dice el Areo-
pagita (2007: 127): «hace desaparecer y destruye todo lo que produce
oscuras tinieblas>. Serafina también se reviste de ecos histdricos, recor-
dando la prudencia y sabiduria de la reina Isabel de Borbén, alabada
por sus virtudes serédficas. Puede que hubiese preferido permanecer sola
como verdadero serafin, pero el palacio mundano demanda su casa-
miento. Asf, con César, cuya musica armoniza con sus mds intimos
deseos angélicos y cuyo hébito de mujer puede haberle ensefiado algo
sobre los usos del poder, puede regir su corte, con sabiduria y prudencia.
Con serafica influencia reajusta el ambiente cortesano infundiéndole
una celestial concordancia’.
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Resumen: Cervantes escribe La Numancia pensando en una compaiifa concreta, segura-
mente conocida suya, y para un corral de comedias. Que estos dos aspectos estaban en el
origen de la obra se puede ver por la utilizacion del espacio —trampilla, primer piso,
puertas— y el nimero y composicién de la compania. Al menos una mujer joven —Lira—
y alguna mayor, dos nifilos —el que sale con la mujer, Servio y el que se arroja de la torre,
Bariato—. Los dos manuscritos coinciden en que no faltan personajes ni espacios.

Palabras clave: Miguel de Cervantes Saavedra, Tragedia de Numancia, espacio escénico,
compaiiias teatrales.

Se ha repetido en numerosas ocasiones que Cervantes amaba el teatro,
pero no era un buen autor teatral, a pesar de que el mismo reconociera
que habia escrito un gran niimero de obras, algunas de las cuales circulaban
por el mundo sin su autor y de otras no solo se acuerda de sus titulos,
sino que dice que son de las mejores que se han escrito'. Sin embargo,
hemos de reconocer que es muy dificil acercarse a una obra teatral que
ha sido adaptada para la lectura, donde se han eliminado aquellos ele-
mentos de la representacion que detienen la lectura y no aportan infor-
macion al discurrir de la accién.

1 En la Adjunta al Viaje al Parnaso, Pancracio pregunta: «;Y vuesa merced, sefior
Cervantes —dijo él—, ha sido aficionado a la cardtula? ;Ha compuesto alguna co-
media? —Si —dije yo—, muchas; y, a no ser mias, me parecieran dignas de alabanza,
como lo fueron Los tratos de Argel, La Numancia, La gran turquesca, La batalla naval,
La Jerusalem, La Amaranta o la del mayo, El bosque amoroso, La tinica y La bizarra
Arsinda, y otras muchas de que no me acuerdo. Mas la que yo mas estimo y de la
que mds me precio fue y es de una llamada La confusa, la cual, con paz sea dicho de
cuantas comedias de capa y espada hasta hoy se han representado, bien puede tener
lugar sefialado por buena entre las mejores» (Cervantes 1614, f. 73r-73v).
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A La Numancia le ha ocurrido esto durante mucho tiempo, desde que,
en el siglo xv111, Antonio de Sancha la publicara por primera vez, sin ex-
plicar las vicisitudes que el manuscrito sigui6 para llegar a sus manos, se
realizan varias ediciones en las que se eliminan escenas y personajes. En
1920, Schevill y Bonilla publican la que parece la primera version fidedigna
ya que se basa en un manuscrito, conservado en la Biblioteca Nacional de
Espana, que parece pertenecer a una compania teatral.

En 1964 este hecho podria haber cambiado con la localizacién de
otro manuscrito en la Hispanic Society of America de Nueva York. Iden-
tificado por Rodriguez Mofiino (1964 y 1965) como aquel en el que se
baso6 Sancha para hacer su edicion, que no solo conservaba muchas mas
acotaciones que el manuscrito de Madrid, sino también la divisién en
jornadas y escenas.

Un estudio de todas las divergencias entre los dos manuscritos nos
llev6 a comprobar que en el manuscrito de Madrid se habian eliminado
las menciones a las escenas, asi como la entradas y salidas de muchos
personajes lo cual hacia que los cuadros fueran muy rigidos. Se habian
eliminado algunas acotaciones para permitir la lectura personal.

Sin embargo, podemos decir que ambos manuscritos presentan la
misma divisién de jornadas, el mismo nimero de personajes y utilizaciéon
del espacio. Lo cual nos lleva a afirmar que Cervantes tenia muy claro lo
que era una representacion teatral y como utilizar los tiempos, los espacios
y los personajes para poder presentar su obra ante el publico.

Nada sabemos de la compania que compré la obra, cuidndo o dénde
se representd La Numancia de Cervantes. No hemos hallado contratos o
algin documento que nos pueda iluminar en este punto. Nuestro autor
escribio su obra pensando en su representacion en un corral de comedias
bien establecido con espacio inferior para lograr determinados efectos,
tablado con escotillones y un primer piso accesible tanto por el interior
como por el exterior.

Conocedor del publico de su época, al que ha de sorprender durante
la representacion, de la triste historia del fin de Numancia y sus habitantes,
conocida gracias a las crénicas de Varela y Morales y a romances recogidos
en pliegos sueltos o por Timoneda, digige su obra a un ptiblico muy dife-
rente, del mds culto al mds inculto.

El corral de comedias, como hemos dicho mds arriba, cuenta con un
espacio con unas caracteristicas que ha de aprovechar para sorprender al
publico. Las puertas del fondo son elemento general de todas las jornadas
y escenas, los diversos cuadros se van creando, precisamente, por la
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entrada y salida de los diversos personajes. La obra consta de cuatro jor-
nadas, pero tan solo me voy a detener en las escenas que utilizan los ele-
mentos del corral, trampillas y balcones. No tengo en cuenta elementos
moviles o las puertas con las entradas y salidas de los personajes.

En la primera jornada, toda la accién se sitta sobre el escenario, tan
solo se utiliza un Unico elemento, una piedra o penuela dispuesta para
que se suba Escipion a arengar a sus tropas.

La segunda jornada transcurre en el interior de Numancia, estd dividida
en dos escenas. En la segunda escena va a utilizar el espacio situado bajo
el escenario para llamar la atencién del publico. Durante el rito que
realizan los dos sacerdotes se produce una de las primeras sorpresas de la
obra, un ruido debajo del tablado y una luz: «Hagase ruido debajo del
tablado con un barril lleno de piedras y disparese un cohete volador>,
pero por si el publico no lo ha visto se encarga de repetirselo en el texto:

:No oyes un ruido, amigo? ;Viste
el rayo ardiente que pasé volando?
Presago verdadero desto fuiste. (vv. 843-845)

Poco después desde la trampilla situada en el suelo sale un diablo en
dos ocasiones, la primera para llevarse el carnero y la segunda para revolver
los elementos del sacrificio, destruyendo el intento de los sacerdotes.

Cambia el cuadro y ahora es el hechicero Marquino, quien esta inten-
tando resucitar a un joven que ha muerto por hambre. Poco a poco del
suelo sale un personaje vestido de muerto, por una trampilla —la misma
u otra—, en lo que podria ser una tumba.

En la tercera y cuarta jornada, utiliza el balcén del primer piso como
muralla. La primera vez, Caravino desde el balcén habla con Escipién,
en el tablado, es la muestra dramatizada del cerco. En la cuarta jornada,
volvemos a ver la muralla desde fuera, pero Gayo Mario y poco después
Yugurta colocardn una escala hasta el balcon del primer piso para entrar
en la ciudad, el interior del teatro, volver a salir y describir el horror del
interior de la ciudad. Inmediatamente todos se trasladan hacia el lugar
donde Yugurta ha visto a un joven, Bariato, en una torre. La muralla ex-
terior, es decir el primer piso, se transforma en una casa desde la que Ba-
riato se va a suicidar.

Cervantes ha utilizado todos los espacios posibles que ofrece el escenario
para representar la ciudad, una tumba, la muralla, la torre de una casa. La
Numancia no es una obra lineal, los espacios cambian pasan del interior al
exterior, los personajes se mueven, entran y salen por las puertas, no hay
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esarigidez de la que se le acusa al autor, la obra se adapta perfectamente al
Corral de comedias y utiliza todas las posibilidades que este ofrece.

Se ha afirmado repetidamente que uno de los elementos que hace
que la obra sea dificil de llevar a escena es el numero de actores necesarios,
debido especialmente a la lista de personajes que aparece en la copia de
Madrid?, alrededor de 35 personajes, pero no hay un estudio critico de
qué personajes hay y qué tipo de actores serian necesarios. Podemos di-
vidir alos alos actores en varios grupos: los protagonistas, tienen nombre;
personajes con frase, pero innominados; comparsa, no tienen frases y
sirven para llenar el espacio o llevar a cabo algunas acciones.

Los protagonistas son los personajes principales de la obra, la pregunta
esencial es si segin sus caracteristicas se podrian adaptar a una compania.

El papel de primer y segundo galdn lo ejercerian seguramente Escipién
y Tedgenes, por su edad y la importancia que tienen en la propia obra;
podemos suponer que Tedgenes es el protagonista, es decir, el galdn y
Escipion, el antagonista, el segundo galan.

Carabino parece el «barbas>, un hombre mds mayor, pero con vigor
e imagen de mando. También Quinto Fabio puede ser llevado a cabo por
el mismo actor. Segtin cuenta la historia, era mayor que su hermano; ade-
mds, nunca aparecen juntos en la misma escena. Es posible que también
pudiera hacer de rio Duero puesto que sale caracterizado: «Sale el rio
Duero con otros muchachos vestidos de rio»*>.

2 Elmanuscrito de Madrid presenta la siguiente lista de personajes: «Escipion romano;
Iugurta Romano, Mario Romano, Quinto Fabio, Romano, Gayo soldado Romano,
cuatro soldados Romanos, dos numantinos embajadores, Espaia, Duero, Tedgenes
numantino, Carauino numantino, cuatro gobernadores numantinos, Marquino he-
chicero numantino, Marandro numantino, Leonicio numantino, dos sacerdotes nu-
mantinos, un paje numantino, un hombre numantino, Milbio numantino, un muerto,
cuatro mujeres de Numancia, Lira doncella, Dos ciudadanos numantinos, una mujer
de Numancia, un hijo suyo, un muchacho hermano de Lira, una mujer de Numancia,
un soldado numantino, Guerra, Enfermedad, Hambre, la mujer de Tedgenes, un
hijo suyo, Serbio muchacho, Bariato muchacho que es el que se arroja de la torre,
un numantino, Ermilio soldado romano, Limpio soldado romano, la Famax. El
manuscrito de Nueva York agrupa a los personajes por jornadas, tal vez para saber
el personaje y elementos que debia preparar.

3 Cervantes no especifica el traje de rio, pero su imagen debia ser ficilmente recono-
cible por el publico y representar una idea que no se podia especificar en la repre-
sentacion: «El Duero y sus afluentes forman una figura compuesta, cuyo cromema
dominante en la tdnica serfa el ‘azulado), junto, quiz4, al figurema juncos’ o ‘cafias’
en la cabeza. En todo caso, es de suponer que la figura Duero calzara, bajo la larga
tunica, los coturnos, con el fin de dar un mayor realce visual al formema de dimen-
si6n, apuntado por Cervantes, /mds alto/ —y quizd /mds grueso/— que los afluen-
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De Marquino no podemos destacar ninguna caracteristica especial.
En la primera ocasion que le vemos en el escenario, sale con el grupo de
numantinos que se sienta a deliberar junto a Tedgenes y Carabino. En la
segunda ocasion, sale disfrazado.

Mario, Marandro y Leoncio, hombres mds jévenes que los anteriores,
son galanes jovenes y futuros primeros actores.

Yugurta, Bariato, Servio, Milbio son adolescentes. En la obra no tienen
experiencia en la guerra. El actor que interpretase a Bariato debia tener
mucha agilidad y algunos conocimientos de acrobacia pues se ha de
lanzar desde el primer piso en la representacion a los pies de Escipion y
obviamente ha de hacerlo sin romperse o torcerse ningtin hueso.

Lira, Espana y la Fama son mujeres jévenes y con cierto atractivo.
Puede ser la misma actriz caracterizada* de diferente manera, porque no
aparecen juntas en escena.

Hambre, Guerra, Enfermedad, pueden interpretarlas mujeres u hom-
bres, «porque llevan méscaras>.

Entre los personajes con texto, pero sin nombre estarian: los dos em-
bajadores; los dos hombres que hablan de la mujer que no tiene comida
que dar a sus hijos; esa misma mujer con un nifio pequeno; las mujeres,
la mujer de Tedgenes, los hijos de este; el soldado que habla con Lira.

Por dltimo, los comparsas, los tipos necesarios en la compania para
completar diversas acciones. Por ejemplo, en la primera jornada cuando
Escipion convoca a los soldados para darles su discurso: «salgan a escena
los mas soldados que pudiere vestidos a la antigua sin arcabuces>.* Enla
tercera jornada cuando Lira sostiene a Marandro muerto sobre su falda,

tes. De este modo, los formemas de dimensidn, actualizan la oposicién especifica
/rio vs afluente/. La co-presencia escénica de la figura de los rios y de Espafia esta-
blece un corema alegérico, al que podemos denominar como «la Espafia fluvial>».
Es decir, los rios, al igual que la sangre de los numantinos, riegan el suelo espafiol»
(Cantalapiedra 1994: 387-388).

4 Cervantes no describe el traje de Lira, tan solo la sefiala como «doncella», es decir,
muy joven; tampoco describe a la Fama, es el propio personaje quien se presenta:
«que yo que soy la fama pregonera» (v. 2416). Sin embargo, se detiene en el per-
sonaje de Espana, quien necesita ser descrito en la acotacién para la compania:
«Segunda escena de la Primera Jornada sale una doncella coronada con unas torres y
trae un castillo en la mano, la cual significa Espafia, y dice> y en el propio texto para
que la reconozca el publico «que soy la sola desdichada Espafia» (v. 360).

5 Elarcabuz, hacia 1585, cuando se escribe la tragedia era un arma anticuada. En esa
época ya se habian impuesto los mosquetes. Por eso, sefiala que los soldados salgan
a la antigua, pero sin llevar arcabuces. A veces, la separacion de cuatro siglos nos
hace olvidar los avances armamentisticos del siglo xv1.
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entra una mujer huyendo de un soldado; en el desfile de los sacerdotes
hay varios muchachos que llevan los diversos elementos para el sacrificio;
personajes que entran por una puerta y salen por otra llevando ropa. Estos
personajes podria hacerlos cualquier actor ligeramente disfrazado parala
ocasion, ya que no tienen texto, no hace falta que el publico los reconozca.

De este modo, hemos reducido el nimero real de actores que se ne-
cesitan. Tal vez, esto nos podria ayudar a localizar la compaiia a partir de
la composicion: varios muchachos, uno casi acrébata, Bariato; al histérico
Yugurta le envia su abuelo junto a Escipion para que aprenda las técnicas
de la guerra; Servio, Bariato, Milbio, el hermano de Lira; el nifio que sale
con mucha hambre con su madre.

Todas estas caracteristicas nos deberian llevar a una compania formada
por grupos familiares, con bastantes adolescentes que estaban aprendiendo
el oficio. Ademads, todos estos detalles parecen indicar que en esta época
la técnica actoral tenia que estar muy desarrollada: no solo por el control
del tiempo que tarda un actor en convertirse en diversos personajes, sino
incluso al cambiar la voz o la forma de moverse para que se vieran en es-
cena diferentes personajes dando vida a la historia.

Conclusiones

Creo que este brevisimo repaso al espacio y alos personajes permiten
afirmar que Cervantes manejaba perfectamente ambos elementos, desde
el tiempo que necesitaban los actores para modificar su aspecto y que
pudieran salir al escenario. Creo que esta claro que nuestro autor sabia
perfectamente qué compaiia podia representar su obra, aunque nosotros
no podamos todavia descubrirla. También que sabia manejar perfecta-
mente el espacio escénico para que no se repitiera el mismo recurso del
escenario sin un objetivo concreto. Su obra era perfectamente represen-
table en un corral de comedias del siglo xv1 por una compania.
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Resumen: La comedia Gustos y disgustos son no mds que imaginacién abraza casi la entera
etapa productiva de Calder6n de la Barca, ya que fue redactada en los afios treinta y en
1680, un afio antes de la muerte de su autor, fue representada en la corte en ocasion de las
bodas de Carlos II. El ensayo estudia los significados que vehiculan y el fin que persiguen
las diversas fases vitales de esta comedia calderoniana —escritura, puesta en escena y pu-
blicacién—, en una perspectiva diacrénica.
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Si aceptamos que la vida de una pieza se despliega a través de tres
fases —escritura, puesta en escena y publicacion— el caso de Gustos y
disgustos son no mds que imaginacion es de particular interés, ya que aqui
abrazan casi la entera etapa productiva de su autor, Calderén de la Barca.
Entre la época de redaccion —los aios treinta— y la ultima puesta en
escena en vida de Calderdn, en 1680, Gustos y disgustos aparecié en 1657
en la Parte octava de las Comedias Nuevas Escogidas y en 1682 enla Verda-
dera quinta parte, publicada péstumamente por Vera Tassis.

Faltan datos para establecer cudndo y porqué el dificil matrimonio de
Pedro II de Aragén y Maria de Montpellier, casados por razén de Estado
en 1204, y la trampa del cambio de persona a la que la soberana recurrié
para tener un hijo, estimularon a Calderén. Una relacion de las fiestas del
IV centenario de la liberacién de Valencia informa que Gustos y disgustos
fue representada el 9 de octubre de 1638 «porque ésta trata parte de la
historia del rey don Pedro, que fue padre del rey don Jaime» (Cotarelo
2001: 197). Calderén debié escribirla en proximidad de las celebraciones,
entre 1634y 1638. Gustos y disgustos cabe dentro de lo que Arellano iden-
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tifica como la primera etapa de la produccién calderoniana, empezada en
1623 con el estreno en la corte de Amor, honor y poder, y terminada con el
cierre de los teatros por la muerte de la reina Isabel, de 1644 2 1649 (1995:
450-451). Es el momento de la comedia, cuando, segin Cruickshank
(2011: 200), prevalecen obras «[ ... ] de trasfondo histérico o basadas en
hechos reales, desde la historia antigua [ ... ] hasta algunos sucesos recientes
[...], centradas habitualmente en un personaje concreto | ... ]». Gustos y
disgustos fue elegida para el centenario valenciano porque atania a la historia
de los padres de Jaime el Conquistador, Pedro II y Maria de Montpellier.
Estariamos inclinados a excluir que Calderdn escribi6 esta comedia con
el fin encomidstico con el que se representd en 1638, como también que
la compuso para la efeméride: los organizadores, a los que a tltima hora
falté el tiempo para encargar a un poeta local una comedia, recayeron
sobre Gustos y disgustos. El 9 de octubre de 1638, cuando la compania de
Bartolomé Romero el mozo la representé en la plaza del mercado de Va-
lencia, muy probablemente ya conocia el texto y quizds también ya lo
habia representado. Excluyendo la finalidad celebrativa, queda por aclarar
el proceso creativo que llevé a Calderdn a escribir, «una verdadera comedia
de enredos» (Calvo 2002: 183) con reyes histéricos como protagonistas.

Calderén da los primeros pasos en la corte —EI sitio de Bredd (1625)
y La cisma de Inglaterra (1627)— con intenciones historicas (Fernandez
Mosquera 2015: 186); sin embargo, parece problematico interpretar Gus-
tos y disgustos como una lectura dramaturgica del matrimonio entre Pedro
IT y Maria: la unica referencia histdrica aparece en un sueflo premonitor
de la reina en la primera jornada. Segun Arellano (2001: 105-106), aqui
«Todo elemento, enfoque o preocupacién de tipo histérico estd sometido
[...] alos superiores intereses de la Poesia». Las fuentes histéricas tienen
un peso imperceptible: Calderén cuida la eficacia dramdtica, depurando
y adaptando la historia a su placer; la estratagema del cambio de persona
que le permitird a la reina Marfa un embarazo se difumina en «uno de
los trabajos més delicados y perfectos de Calderdn, y que se distingue
por su profundidad psicoldgica, por su andlisis perspicaz del corazén hu-
mano, porque encadena nuestra atencion, y por el enlace feliz que se ob-
serva entre su argumento y sus situaciones interesantes y bellas> (Schack
1887: 382-383). Tal vez Calderén habia leido las novelas de Boccaccio
(Decameron, 111, 9) y Bandello (Novelle, 11, 43 ), fuentes literarias que pre-
valecen sobre las histdricas, cuyo final feliz quizas influencio6 el cierre de
la comedia; quizds conocia La reina dofia Maria de Lope. Lo cierto es
que Calderon utiliza material ya existente para ampliarlo, corregirlo y re-
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cabar inspiracion; recurre a cada tipo de fuente, escogiendo con autonomia
segun sus criterios poéticos e interviniendo donde las fuentes no con-
cuerdan con sus propdsitos artisticos.

Sin embargo, recientemente se ha entrevisto en Gustos y disgustos una
dimensién moral (Aubrun 1963, Greer 1991, Blue 1997, Neumeister 2000,
Cruickshank 2002), interpreténdola como una delicada alusién de Cal-
derén a su contemporaneidad —el «balcén no filolégico>» de Ferndndez
Mosquera (2015: 15)—: la ficcion literaria (el texto) interacttia con la re-
alidad histdrica en la que se ha originado (el contexto del autor), la corte
en los tiempos de la agitada vida sentimental del rey Felipe IV. Segun Blue
(1997), la comedia tiene un arranque circunstancial: la llegada ala corte,
en diciembre de 1637, de Maria de Rohan-Montbazon, duquesa francesa
que seduce rapidamente a Felipe IV. La comedia se referiria a este episodio
de la vida de la corte y, en general, a las numerosas infidelidades del rey:
detrds de Pedro II de Aragén, el sol, estaria Felipe IV, el Rey Planeta; la
reina Maria de Montpellier corresponderia a la reina Isabel, ambas francesas
y bastante ignoradas por sus maridos; Violante seria la duquesa de la que
se prendo el rey y el lirio al que alude Pedro II atafieria a la nacionalidad
de la duquesa de Chevreuse. En la pieza el pais estd en guerra, como
Espana en 1638, y el jardin de la comedia podria referirse al Retiro recién
terminado, 6ptimo escenario para la representacion. Guillén, el astuto y
cinico valido del rey, recordaria al conde-duque de Olivares, que facilit6
los encuentros clandestinos del joven rey; el éxito feliz de la comedia
(Pedro 11, conquistado por su propia mujer, renuncia a la infidelidad) alu-
diria a la noticia del embarazo de la reina, que en septiembre de 1638
parié a la infanta Maria Teresa. Aceptando esta interpretacion, Gustos y
disgustos serfa una comedia palatina ejemplar, ya que, segtin Valbuena
Briones, propone también una lectura moral o filoséfica, a través de la
cual Calderdn habria podido aludir, amonestar e influenciar las costumbres
de la corte y del mismo rey Felipe IV y de su valido (Pedraza Jiménez
2000: 236). El rey, el hombre mas honrable entre los hombres honrados,
es presentado como falaz, no conforme a su papel, dominado por las pa-
siones y dispuesto a mancharse con acciones reprobables para conseguir
su abyecto fin. A pesar de parecer quizds demasiado esquematica la relacion
entre significante y significado, es sin duda una propuesta sugestiva: a su
libertino rey Felipe IV, Calderén sugeriria el control psicolégico sobre las
pasiones, aprendido con los jesuitas. Sin embargo, creo que no se trata de
pensar en un Calderdn critico con la corte y con el poder: la comedia con-
tradice la historia y Pedro II hace exactamente lo que un buen rey tiene
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que hacer: a pesar de su actuacion reprobable, recupera la cordura, renuncia
a Violante y se reconoce enamorado de su propia mujer. Es mas, el final
teliz podria reflejar la fidelidad que el dramaturgo nutria hacia el rey y su
confianza en su capacidad de actuar como gobernante (Fox 1986, Greer
1991). Queda por aclarar si Calderén, en los afios treinta, podia creer
tener influencia en la corte, si podia permitirse ser tan subversivo recor-
dando a su rey un sistema de valores proclamado, pero no respetado. Con-
sideramos posible una interpretacion moral de Calderén solo si entendida
con valor universal (cémo tiene que ser un rey justo), no puntual, siendo
improbable que Calderdén pudiese expresar o insinuar una critica a su rey
y asuvalido, y que estos consintieran tales reprimendas. La falta de docu-
mentacion de una puesta en escena palatina en los afos treinta impone
cautela sobre una interpretacién contextual de la obra y eventuales dis-
crepancias de Calderdn con el poder: de hecho, ignoramos cudndo, donde,
por qué y para quién se escribio y se estrend esta comedia. Quizas Gustos
y disgustos queria ser solo un homenaje al maravilloso mundo de la corte
en el que el dramaturgo, recién nombrado director de representaciones
en palacio, habia empezado a participar activamente.

Entre la puesta en escena de 1638 y la muerte de Calderdn se conocen
solo otras tres representaciones de Gustos y disgustos: en 1644,en 1673y
el 3 de enero de 1680, cuando la comedia ascendi6 a la categoria de
‘fiesta), siendo uno de los especticulos con los que se homenaje6 a Maria
Luisa de Orléans, esposa de Carlos II, en el periodo que transcurrié en el
Palacio del Buen Retiro, entre su llegada a Madrid, en diciembre de 1679
y su publica entrada del 13 de enero de 1680. Durante todas las fases
nupciales —capitulaciones, boda por poderes, entregas, ratificacién del
matrimonio, llegada a la corte, entrada ptiblica (Zapata 1991)— el teatro
tuvo un papel protagonista, siendo un perfecto instrumento propagan-
distico a través del cual la Casa de Austria ostentaba su poder. Ademas,
las comedias tenian que hacer la espera de la reina més leve, entretenida,
acercdndola al castellano e, insistiendo en el valor did4ctico, en los deberes
de su nuevo estatus de reina, esposa y futura madre. Casi nunca se trata
de estrenos: en los ultimos anos de Calderdn se tiende a reponer en
palacio comedias ya vistas. Ademds de la garantia de éxito que ofrecia un
texto ya ensayado y el renombre de Calderén, en 1680 el principal dra-
maturgo del reino y el capelldn de honor de su Majestad, esto se debia a
la poca propensién de la regente Mariana a financiar la escritura de obras
nuevas y estrenos por la dificil situaciéon econdémica de aquellos afos
(Pedraza Jiménez 2000: 49).
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Al variar las circunstancias de la puesta en escena —publico, ocasién
y situacion—, el mensaje de una comedia anteriormente estrenada cam-
bia: en 1680 la representacion de Gustos y disgustos entra en un contexto
de fiesta palatina, en el que cada momento adquiere un preciso significado.
Sanz Ayan (2006: 20) evidencia en el teatro de corte de la época de
Carlos II «una atencién general de los dramaturgos a la realidad de su
tiempo cuando eligen temas y argumentos>: el teatro se plantearfa como
un espejo, con el tablado que podia en parte reflejar al ptblico —Ia
corte— costumbres, consejos y situaciones propios del palacio y de la si-
tuacion politica espafiola, reconocibles segtin la conciencia de los espec-
tadores y la voluntad del poeta de dejar evidentes tales referencias. Gustos
y disgustos, que en 1638 represent6 un encomio a la liberacién de Valencia
¥, quizds, una advertencia a un demasiado libertino Felipe IV, en 1680, si
bien representada para entretener a la reina, ofrece un modelo compor-
tamental también para el rey: Carlos II no habia heredado del padre la
pasion por el género femenino, su aficion teatral, su inclinacién cultural;
nacié con problemas fisicos y cognitivos que complicaron su formacion,
basada en pocos textos sencillos, como el tratado Reynados de menor edad
y de grandes reyes, que proponia a Carlos exempla de soberanos que, como
é], habfan empezado a ser reyes de nifios (Sanz Ayan 2006: 30-31). Jaime
el Conquistador era uno de estos modelos: Carlos II habia sido educado
con el mito de dicho rey medieval, guerrero y valiente, en el que se le
habia ensenado a reflejarse para aprender a ser rey. Ademds, la pareja real
ficticia y la que realmente se acababa de casar, representaban a sus res-
pectivos paises, Espafa y Francia: con el destino de amor y paz que se les
desea a través del feliz éxito de la comedia se alude quizés a la paz de Ni-
mega, recién firmada. Es lo que habia pasado con La piirpura de la Rosa,
estrenada en 1660 en ocasién de las bodas entre Luis XIV y Maria Teresa,
y de la firma del Tratado de los Pirineos, que se monté dos veces en las
fiestas de la boda de Carlos II (Zapata 2000: 39). Eran enlaces analoga-
mente motivados por una necesidad politica y los especticulos hacen re-
ferencia a esto, ofreciendo mensajes de concordia y de prosperidad justo
donde estos elementos habian faltado.

En 1657 Gustos y disgustos fue publicada en la Parte octava de las Co-
medias nuevas escogidas, se ignora si con el consentimiento de Calderén,
que no recogi6 la comedia en sus dos primeras partes autorizadas, de
1636y 1637. Quizds ain no habia sido compuesta, pero no aparece tam-
poco enla tercera de 1664 ni en la cuarta de 1672, cuando ya habia salido
en las Nuevas escogidas. El texto salié por segunda vez pdstumo, en 1682,
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en la Verdadera quinta parte publicada por Vera Tassis, edicién que quiso
celebrar al gran poeta recién fallecido enmendando al mismo tiempo la
Quinta parte espuria de 1677, donde no aparece Gustos y disgustos. En
1682 se especifica algo que no aparece en la edicién de 1657: «Fiesta
que se representd a sus Magestades en el Salén de su Real Palacio>, in-
tervencion que pudo ser de Calderén o del mismo Vera Tassis, aunque la
reciente representacion en vida de Calderdn llevaria a inclinarse por la
primera hipStesis. Componiendo este volumen, Vera Tassis retine textos
de gran atractivo, incluyendo seis ‘fiestas’ (las que nacieron asi y las que
llegaron a serlo reaprovechdndose parala corte), dos de las cuales inéditas.
Ademids, recupera textos diseminados en Diferentes autores, Nuevas esco-
gidas'y en la Quinta parte espuria.

En Gustos y disgustos escritura, representacion y publicacién persiguen
un fin lddico, educativo, moralizante, comercial, celebrativo, panegirico,
dinastico e incluso politico, y vehiculan significados que dependen del
momento histérico en que se realizan, de la circunstancia, del contexto
de recepcidn, del publico al cual son destinados, que muchas veces van
mas alld de la intencién con la que la escribié su propio autor, que hoy en
dia, sin embargo, seguimos ignorando.
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Resumen: Anilisis de la impronta gongorina en el teatro de Antonio Enriquez Gomez,
poeta y dramaturgo de la generacién calderoniana que escribe sus obras en las décadas
centrales del siglo XVII. En sus comedias aparece con claridad la sétira anticulterana,
aunque también encontramos ecos de romances y de otros poemas gongorinos. Igualmente,
se detecta en algunos pasajes de sus obras el contagio del estilo culterano, puesto de moda
por el maestro cordobés y sus seguidores.

Palabras clave: Enriquez Goémez; Géngora; teatro; estilo culterano.

La impronta gongorina marc6 de manera indeleble a los poetas y dra-
maturgos de las décadas centrales del siglo xvi1. En unos casos, utilizan
la lengua de Géngora para ejercitar la parodia y promover la sétira anti-
culterana; en otros, se contagian de los cultismos, de los recursos formales
y de las formulas estilisticas del culteranismo. Ya se ha dicho hasta la sa-
ciedad que el lenguaje calderoniano debe mucho al maestro cordobés.
Las correlaciones, las imdgenes y metaforas, y los cultismos empleados
por Calderén proceden casi siempre de la poesia gongorina. Ddmaso
Alonso (1998: 241) sefiala que Calderén «lleva él mismo a las tablas el
gongorismo. Es gongorismo>.

Elllamado culteranismo, que tanto se extendié a partir de las grandes
creaciones poéticas del maestro cordobés, incluye, por un lado, la latini-
zacion del lenguaje (cultismos léxicos y sintacticos, hipérbatos, etc.) y,
por otro, al empleo de las metaforas coloristas tipicamente gongorinas

*  Este trabajo se inscribe dentro del proyecto de investigacion titulado De Antonio

Enriquez Gémez a Fernando de Zdrate: obra dramdtica y ensayos politicos (FFl2017-
87523-P), financiado por el Ministerio de Ciencia, Innovacién y Universidades.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_038

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Saezy J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 373-386
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(oro, cristal, nieve, etc.). Este lenguaje culto fue una de las herramientas
que utilizé Calderén para crear su propio estilo.

Obviamente, los poetas de la generacion calderoniana sufrieron la in-
fluencia del concepto artistico y del lenguaje poético gongorino. Como
Calderdn, Enriquez Gomez es al mismo tiempo un cultivador de ese nuevo
estilo y un critico feroz de los recursos empleados por los llamados poetas
culteranos. Ya en el Triumpho lusitano, la primera obra poética publicada
en el exilio francés en 1641, se aprecia con claridad el rastro de Géngora.
También en las Academias morales de las Musas, que sali6 a la luz al afio si-
guiente, encontramos ecos del comienzo de la primera de las Soledades:

Era del dia la estacién primera,
dulce del ano alegre primavera.

(Academia, 1, vv. 601-2)*

Felipe B. Pedraza (2019) ha destacado recientemente la presencia de
cierta satira anticulterana en algunos poemas de esta obra. En la academia
tercera se censuran las oscuridades gongorinas acumulando cultismos
(«certleos», «dmbito>, «intonso, etc.) y remedando la sintaxis, hasta
llegar a veces a frases sin sentido (Academia, 111, vv. 318-335). En otro
lugar se critican las imagenes conceptuosas y los tépicos habituales en
los poetas culteranos (Academia, I11, vv. 358-369) y, poco después, aparece
un soneto en el que se describe un bajel que zozobra en medio de la tem-
pestad, imitando el lenguaje poético gongorino:

El excoluro bamboleo errante,
tridon certleo en desguazado noto,
columbino vapor amaga al soto
y fulmina flamando fulminante.

(Academia, 111, vv. 418-431)

En El siglo pitagérico y Vida de don Gregorio Guadaria, publicada en
1644, hay también un episodio en donde se parodia el estilo culto. Se
trata de la academia poética a la que acude don Gregorio Guadana, que
se preciaba «de poeta medio culto» (EI siglo, pags. 243-247).

En el prologo del Sansén Nazareno, poema publicado en 1656, pero
escrito antes de 1649, cita Enriquez Gomez el Polifemo de Géngora y

1 Lo mismo ocurre al inicio de la academia cuarta: «Era del afo la estacién mds
bella, / cuando de trino el luminoso coche / las sombras de la noche / a rayos des-
hacia» (Academia, IV, vv. 1114-1117).
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elogia el estilo del poeta cordobés, destacando en particular su faceta sa-
tirica y burlesca: «Géngora culto, pero eminente en las figuras retéricas,
en las frases, en los periodos, y en las cadencias maravilloso; pero en lo
burlesco y satirico no tuvo igual» (Sansén Nazareno, pag. 59). Este poema
acusa fuertemente la influencia gongorina, como se aprecia, por ejemplo,
en la descripcién de Sansén (I, 12) y en las dos octavas en las que se
recrea la belleza de Dalila (XI, 6-7).

Si nos centramos ahora en la obra dramdtica, también descubrimos
el rastro ylos ecos del maestro cordobés. Siguiendo el esquema tripartito
que establece Germén Vega (2006) en su analisis del gongorismo en el
teatro de Vélez de Guevara, podemos establecer tres apartados: el apro-
vechamiento de romances y poemas, la sitira del nuevo lenguaje poético
y el contagio de este nuevo estilo.

Las alusiones a romances y poemas gongorinos

En las comedias de Enriquez Gémez encontramos una serie de alu-
siones a versos y poemas gongorinos. En la comedia Amor con vista y cor-
dura aparece en boca del gracioso una parodia de la celebérrima letrilla
gongorina «Aprended, flores, en mi... »:

(Corredores de los gustos,

zurcidores del amor,

reparad, y ved en mi

lo que va de ayer a hoy,

que ayer alcagiiete fui

y hoy sombragiiete no soy.) (vv. 887-892)

Menos frecuente es la alusién a este otro conocido romance de Gén-
gora que lleva como estribillo un refran registrado por Correas:

Musicos jQue se nos va la Pascua, mozas,
que se nos va la Pascua!

1. Damas de este mundo,
ninfas de la hampa,
de la diosa Venus
centellas con alma.
;jQue se nos va la Pascua!

2. Banquetes y fiestas,
musicas y danzas,
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alargan los dias

de la vida humana.

jQue se nos va la Pascua, mozas,
que se nos va la Pascua!

(San Antonio Abad, pag. 449)

El romance de Angélica y Medoro, «En un pastoral albergue... »,
goz6 también de mucha fama desde su creacién. Ariosto habia narrado
este encuentro en el canto x1x del Orlando furioso. El romance se glosa
en la comedia Un pastoral albergue, atribuida sin fundamento a Lope de
Vega. Antonio Coello también lo reelabora en la segunda jornada de EI
jardin de Falerina, comedia que escribi6 en colaboracién con Rojas Zorrilla
y Calder6n®. Este ultimo autor lo recrea en la escena final de La piirpura
de la rosa, mezclando sus versos, quizd inconscientemente, con los del
romance de Lope «Sale la estrella de Venus... ». Enriquez Gémez tam-
bién recoge versos de este romance en dos obras. Una de ellas es El
maestro de Alejandro, en donde se insertan en un didlogo entre Alejandro
y Octavia:

OcTavia Aunque celosa, confieso
que sois valeroso joven,
segunda envidia de Marte,
primera dicha de Adonis.

ALEJANDRO Si os hiri6 Amor con su venda,
mi afecto sus velos rompe,
para ligar sus heridas
los rayos del sol perdonen.

OcTavia Es esta insignia de Marte
por vuestra, la luz del Norte,
y los volantes de Venus
mis bien seguidos pendones.

2 Rojas, Coello y Calderén, El jardin de Falerina, vv. 1243-1474. Los versos que toma
Coello del romance gongorino, aunque no siempre con absoluta fidelidad, son los
siguientes: 1255-1256, 1261-1262, 1277-1278, 1283-1284, 1291-1292, 1301-1302,
1309-1310,1319-1321,1332-1337, 1341, 1349-1350, 1355-1356, 1361, 1413-1416,
1435-1436, 1450-1451, 1472-1474.

3 Quizd el recuerdo delos versos 79 y 80 de este romance late también en los siguientes
versos de Santa Maria Magdalena del propio Enriquez Gomez: «ese Narciso divino,
/ primer Adonis del cielo>» (h. 16v); y <primera Venus del orbe, / segunda Flora
de Tiro» (h. 18v).
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ALEJANDRO

Dama

ALEJANDRO

Viven por ley del amor,

en nuestros dos corazones,
un mal vivo con dos almas
y una ciega con dos soles.

Con diferentes afectos

mis finezas os coronen,

pues sin tirarme Amor flechas,
me corond de favores.

Ala que llevdis delante
dedico mis tiernas voces,
que los firmes troncos mueven
y las sordas piedras oyen.

377

(fol. 188v)

También se recrea en Vida y muerte del Cid Campeador en una escena
en la que Martin Peldez justifica a su padre su negativa a ir ala guerra. En
dicho romance el «pastoral albergue> se convierte en un «albergue con-

forme> y otros versos aparecen mas o menos desdibujados:

me dejo6 por escondido lo dejé por escondido
y me perdoné por pobre. o lo perdoné por pobre,

[..]

me corond de favores. Lo corond de favores

[...]

porque el caso no le infame
y el lugar no le inficione

(]

y el lugar no se inficione.

con arrullos gemidores, los arrullos gemidores.

[...]

que entre [aminas de bronce o0 que en ldminas de bronce.

[...]

vida y muerte de los hombres.

(pags. 7-9)

porque el caso no se infame

vida y muerte de los hombres.

(vv. 3-4).

(v.12)

(vv.91-92)
(v.88)
(v. 120)

(v.16)

No podia faltar en otra comedia el recuerdo a la dedicatoria de las So-

ledades:

FiLix

ZUMAQUE

Pasos de un peregrino son errantes.

¢De un peregrino? jLindos disparates,
pasos son estos, si, de dos orates.

(Santa Pelagia, pag. 170)
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La parodia anticulterana

Los dramaturgos reaccionaron contra los nuevos modos expresivos
de Géngora desde muy pronto (Gates 1937, Samona 1994). Algunos lo
hacen con el ataque directo y otros con sétiras que aparecen principal-
mente en boca de los graciosos. Lope censura abiertamente el nuevo
estilo en distintas comedias y en las dedicatorias incluidas en las diferentes
partes, a partir de la Novena (1617). También lo hace Tirso, que cuenta
con una de las satiras mds antiguas que se encuentra dentro de una co-
media: Amor y celos hacen discretos, de 1615*. Lo mismo ocurre con Ruiz
de Alarcén, Mira de Amescua o Vélez de Guevara.

En la generacion calderoniana las bromas y chistes sobre el cultera-
nismo se convierten en lugar comun. El anticulteranismo jocoso es recurso
habitual de los graciosos de Rojas Zorrilla y también va a aparecer en las
comedias de Enriquez Gémez a lo largo de toda su trayectoria. Veamos
algunos ejemplos.

De la forma de hablar del rey se escandaliza el pastor Bato en Engafiar
para reinar, que, segun dice el propio autor, fue la primera comedia que
escribio:

Rey Digo, pues, que esta sefiora,
gallardo triunfo del mayo,
que en el solio mds supremo
candores al alba ha dado,
esplendoresalaluz...

Bato Habrd en vuestra lengua, hermano,
que ni sé qué son candores,
ni solio —lindo borracho—,
esprendores... (jQue haya gente
que solo por decir algo
habran lo que ellos no entienden!) (vv. 667-677)

En la primera parte de El gran Cardenal de Espafia... el gracioso Chi-
nela también parodia abiertamente el estilo gongorino:

CHINELA «Quiteria del corazén...».
Pero este estilo es muy bajo,
oye este, que es superior
«Luz febea, luz canora,
ceruleos rayos de amor,

4  Verlos ejemplos de Tirso que comenta Melchora Romanos (2010: 86-87).
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luciente errante planeta
crespos del vendado dios,
polumpios rayos que giran
en las luminarias dos,
saetas que desencajan

eje aejey solasol,

los torbellinos asgando

los viriles del candor,
tronante escollo que frisa
con el rdpido farol,
crepusculo colombino

que vagando en el Tridén
aborta Caspios de espumas
descuadernando el vapor
que opaco cierzo le bebe,
yelo a yelo le sorbi6». (VV. 426-446)

En una comedia de valientes de estos mismos anos, El valiente Diego
de Camas, el criado Coronel se extrafa del ininteligible estilo culto que
utiliza una dama al relatar sus peripecias vitales:

LEONOR

CORONEL

LEONOR

CORONEL

:Quién es?
Un criado culto,
como lo ha sido el romance

que has dicho, pues dificulto

que el diablo pueda entenderlo.
Yo hablaré mis claro.

Dudo
que puedas; pero después
me dirds mas por menudo
qué quiere, Leonor, decir
el pavimiento certleo. (vv. 964-973)

Ya en la etapa sevillana, escribe Enriquez Gémez La presumida y la
hermosa, comedia en la que una dama llamada Leonor, que presume de
discreta, padece el vicio culterano, como la Beatriz de No hay burlas con
el amor de Calderon. Su aficion a la lectura le hace hablar con afectacion
culta. Ademds, contagia a su pretendiente cuando se entrevista con ella:

No sé apropincuar fulgores
a materia vinculada
en terrestre oposicion,
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porque la flamante llama

distila, si no alambica,

por toda la esfera opaca

cambiantes Etnas febeas

que los vitales abrasan. (vv. 1354-1361)

El criado Chocolate estalla y critica abiertamente este estilo culto:

Vive Cristo, ;somos indios?

Pues ;de esta suerte se habla

entre cristianos? Por vida

de lalengua castellana

que, si mi hermana habla culto,

que me oculte de mi hermana

al inculto barbarismo

o alas lagunas de Parla, (vv. 1388-1392)

La transformacién de la dama se produce precisamente cuando ob-
serva que su pretendiente se contagia de la afectacién y le habla con el
mismo estilo. El intrigante Chocolate aconseja al galdn el camino que
debe seguir para conseguir a la dama:

dale con latiniparla,
y alcanzards en romance
el ser dueno de esta casa. (vv. 1429-1431)

Otras alusiones burlescas al estilo culto se aprecian en distintas co-
medias del autor, como, por ejemplo, este comentario en Quererse sin de-
clararse:

GARCIA Ahora bien,
ivaya del bravo concepto!
Digamos algo agudillo
estilito de lo nuevo,
de lo de culto me fecit,
que es forzoso en lances de estos. (p. 100)

El contagio del estilo gongorino

Se ha dicho que fue Vélez de Guevara el que introdujo el estilo culte-
rano en la comedia nueva. El ecijano acusé tempranamente el influjo de
la estética poética gongorina: en Don Pedro Miago, escrita en 1614, ya se
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observa esta huella y «puede considerarse como la puerta de entrada
del gongorismo en la Comedia Nueva» (Vega Garcia-Luengos 2006:
39). Lope de Vega estuvo siempre pendiente de surival y ya en La dama
boba, cuyo manuscrito se fecha en 1613, se aprecia con claridad la in-
fluencia y parodia del nuevo estilo. También es ostensible esta influencia
en Calderén desde su primera obra: Amor, honor y poder, estrenada en
1623 (Vila 2007: 542).

En el caso de Enriquez Gomez encontramos igualmente este contagio
de expresiones y giros gongorinos desde sus primeras comedias. Aparecen
imégenes y metaforas como «bostezo de la luna» (EI primero, v. 1099),
«nieto de la espumax (El primero, v. 1140), «robador de Dafne>» (EI
maestro, fol. 192v); las aves como «citaras de plumas> (El médico pintor,
fol. 13r; Quien habla, pag. 565b); las naves como «volantes cisnes de
pino> (Las misas, pags. 181 y 186); las olas como «montes de nevada
espumax (Los dos fildsofos, vv. 10y 1699); etc.

Algunas descripciones recuerdan inevitablemente al poeta cordobés,
pues presentan numerosos clichés estilisticos bien conocidos a estas al-
turas del siglo. En La prudente Abigail, por ejemplo, David y Saul son los
dos personajes que concentran este cultismo expresivo. En varios pasajes
descriptivos y liricos se deslizan imagenes y metaforas tipicas de la poesia
cultista: véase la descripcion que hacen David y sus soldados del Monte
Carmelo desde el desierto de Fardn (vv. 1032-1044 y 1053-1056). Pero
hay también ejemplos similares en otras comedias, como el retrato de la
Virgen que recrea San Lucas en El médico pintor (fols. 11v-12v) o la des-
cripcién del mar embravecido en esta misma comedia:

Parece que el mar soberbio,

Minotauro cristalino,

la cerviz de cristal bella

humilla al templo y, propicio,

le paga en golfos de nieve

lo que le ofrece el Olimpo

al cielo verde plumaje

o garzota del impireo. (fols. 12v-13r)

También encontramos en Quererse sin declararse el siguiente retrato
de una dama:

Inquietas volantes hebras
en airoso desalifio
por el rostro se arrojaban
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con gustoso precipicio.
Emulacion de su frente,

del Ganges marfil bruiiido,
en purpura vergonzosa

troco sus candores limpios.
Del cielo de sus mejillas
arreboles encendidos
publicaban de sus soles
sonolientos parasismos.
Arbitra faccion le afiade
hermosura, aunque haya sido
en el mar de la belleza

nunca escusado peligro.
Hurté su oficio a los labios
breve clavel dividido,

que el aliento que gozaba
siempre ignoré lo marchito. (pag. 104)

Otro rasgo frecuente del estilo de Enriquez Gomez son las estructuras
bimembres del tipo «del campo azul, del piélago salado> (Engadar, v.
1091); «atalaya del orbe, imén del cielo» (La prudente Abigail, v. 1036);
«hollar diamantes y romper rubies>» (Los dos filésofos, v. 40); etc. Asi-
mismo, los hipérbatos violentos forman parte de su estilo poético y se
aprecian en algunas comedias:

Coluna de cristal el brazo era,

de la mejilla basa cristalina,

y, en ejes cinco, rematd su esfera
la perfeccion mas rara y peregrina.

(Engafiar, vv. 2055-58)

En estos otros casos se recurre a la separacién del determinativo o del
articulo del sustantivo: «Estas, que destila y llora, / lagrimas del alma
son> (El maestro, fol. 182v); «Los casi muertos ya de mis amores / efi-
caces ardores> (Quererse, pag. 136); etc.

Otro recurso abundante en este corpus dramdtico es la reiteracion de
férmulas sintdcticas y estilisticas del tipo «no B, si A>», «A, si B», <A, si
no B>, «no B, A» etc., rasgo significativo del estilo gongorino en opinién
de Ddmaso Alonso (1978: 144-167). Un ejemplo significativo encontra-
mos en San Antonio Abad:
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«No B, si A» Naturaleza a su modo
labré para mi sepulcro
no pirdmide sumptuoso,
urna si, capaz de ser
depdsito de este polvo, (pag. 454)

Otras variantes de estas formulas son las siguientes: «Soplo animado,
si caddver vivo> (San Antonio Abad, pag. 459); «si rayos negros la Aurora,
/ centellas el Sol dorado> (El médico, fol. 11v); «cuyos cidndidos colores
/ eran si parto del alba, / de la nieve emulaciones.» (Quererse, pag. 98);
etc.

Las correlaciones, tan frecuentes en el estilo calderoniano, también
forman parte del lenguaje poético del dramaturgo conquense:

ISABELA Con justa causa, princesa,
te saluda la mafana,
suave aliento del sol,
sirviendo esa fuente clara
alos rayos de su aurora
—Estrella que el prado esmalta—
de espejo al mayor lucero;
¢qué mucho, si por tu gala,
tu donaire y hermosura,
discrecién, nobleza y gracia,
lucen, hermosa princesa,
viven, divina Diana,
prado, fuente, aurora, estrella,
lucero, sol y mafana? (Quien habla, vv. 1951-1964)

La estética cultista se mantiene en determinados pasajes de sus obras
dramiticas en los que se incrementa claramente el uso de la imagineria y
delos recursos estilisticos procedentes de la poesia culterana. La asimilacién
del cultismo gongorino es, quiza, la caracteristica mas acusada de este cor-
pus dramdtico. Precisamente, segin Ddmaso Alonso, lo que se censur6
del gongorismo fue sobre todo «el abuso de la repeticion sistemdtica de
las mismas voces cultistas y su agrupamiento dentro de un poemas (1978:
120-121). Y eso es lo que ocurre en Enriquez Gémez y en muchos de los
dramaturgos de la generacién calderoniana, en los que se detecta un amplio
uso de los cultismos popularizados por Géngora: caduco, caliginoso, candido,
candor, canoro, caverna, ceriileo, céneavo, crepiisculo, culto, émulo, errante,
esplendor, ilustre, liquido, nocturno, pira, purpiireo, trémulo, etc.



384 RAFAEL GoNzALEZ CANAL

Conclusiones

El proceso de integracion del gongorismo en el lenguaje dramitico
fue lento y dispar. El estilo y los tépicos culteranos no calaron de la misma
manera en unos y en otros poetas dramdticos. No obstante, se produjo
paulatinamente una asimilacion de las férmulas estilisticas gongorinas y
de los recursos méds caracteristicos: hipérbatos violentos, bimembraciones,
correlaciones y cultismos. Todo cabia en la comedia nueva.

Encontramos con regularidad estos recursos en largos relatos ticosco-
picos que solian incluir prolijas descripciones plagadas de metaforas co-
loristas y cultismos, y en pasajes liricos entre galanes y damas. En cambio,
en boca del gracioso se tiende mas a la parodia y a la burla de este estilo.

Es indudable que Gongora suministra a las generaciones posteriores
todo un armazdn retdrico y un conjunto de recursos cultos. Esta herencia
se aprecia también en el género dramatico y, a medida que avanza el siglo,
el oido del publico de los teatros se fue aclimatando a los efectos estéticos
y sinestésicos que provocaba este lenguaje poético. Mucho tuvo que ver
en este proceso el ejemplo de Calderon, cuyo estilo estd en deuda con la
elevacion formal de la poesia gongorina.

En el teatro de Enriquez Gémez, buen seguidor del modelo caldero-
niano, se observa el rastro constante del estilo de Géngora y su obra dra-
mitica es un claro ejemplo de la asimilacién y consolidaciéon de este
nuevo estilo que renovo el panorama literario de la época barroca.
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LA FUERZA DE LA NATURALEZA EN EL AUTO
LAS AVENTURAS DEL HOMBRE
DE LOPE DE VEGA
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Resumen: Lope de Vega incorpora diferentes textos biblicos y exegéticos en la des-
cripcién del mundo y de la naturaleza del auto Las aventuras del hombre. Diferentes
motivos como la tormenta, la ferocidad de los animales salvajes o el simbolismo de los
elementos irreductibles —agua, tierra, fuego, aire— forman los peligros a los que se
enfrenta el hombre peregrino en su andadura terrenal. Este articulo examina las in-
fluencias de la Patristica —como De Paradisus de S. Ambrosio— en la composicién de
la obra ya que recoge y transforma en materia dramdtica discursos y sermones de la
época sobre el tema.

Palabras clave: Lope de Vega, autos sacramentales, naturaleza, Génesis, patristica.

Se desconoce la fecha en que Lope escribié el auto sacramental de
Las aventuras del hombre. Scungio (1952: 16) considera que, segtin el es-
tudio métrico, la fecha de composicién del auto se sitda entre los anos
1629y 1630. El manuscrito conservado, catalogado en la Biblioteca Na-
cional con la referencia 16.801, F° 24, senala la fecha y el lugar de repre-
sentacion de dicho auto: Alcald, 20 de mayo de 1638.

La autoria no presenta problemas, a pesar de no conservar el ma-
nuscrito autégrafo. Contamos con una fecha de representacion, la arriba
indicada, y la edicién de 1644 de Fiestas del Santissimo Sacramento, re-
partidas en doze Autos Sacramentales, con sus Loas y Entremeses. Com-
puestas por el Phenix de Espana Frey Lope Felix de Vega Carpio, del
Abito de San Juan. Recogidas por el Licenciado Ioseph Ortiz de Villena
y dedicadas al Tumulo y Fama inmortal suyo, entre las que se incluye
nuestro auto.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_039

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Saezy J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 387-395
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1. Sinopsis argumental

El Hombre, tentado por Eva para probar el fruto del arbol prohibido,
es expulsado del Jardin del Edén por un querubin, espada en mano. Co-
mienza para él su peregrinaje terrenal plagado de temores. Consuelo, de
villano, acompanara al Hombre en tal empresa intentando su reconcilia-
cién con Dios. Ante la queja del hombre de haberse dejado seducir por
Eva, Consuelo defiende a las mujeres adelantando la redencién del hombre
a través de la figura de Maria. Una vez asumida esta informacion, se dis-
pone como homo viator, a recorrer los peligros que le acechan: tormentas,
guerras, el mundo en toda su intensidad se vuelve contra él. Tras escuchar
musica y alegres cantos, se adentra en la casa de la Locura donde perma-
necera junto a su fiel acompanante. Decide marcharse sin pagar y a su
salida le esperan tres asaltadores, Tiempo, Muerte y Pecado que lo con-
ducirdn a la prision de la Culpa. De alli saldrd como esclavo, azadén en
mano, dispuesto a cumplir su castigo y trabajar la tierra. En un momento
de descanso, recuerda el origen del mundo, paradigma hexameral —pa-
rifrasis del Génesis sobre la Creacion—. Descansando sobre Ia tierra,
contempla la aparicién de la Virgen. Termina el auto con la nave de la
Iglesia y la exaltacion eucaristica.

1.1. Expulsién del Paraiso

Contamos con numerosos textos doctrinales acerca de la expulsion
de Adén del Paraiso y de la nueva tierra que habitaron, simbolo de la per-
petua noche oscura del hombre y de su castigo. El auto toma su argumento
del Génesis (3:13): La caida del Hombre ante la tentacion y el origen del
pecado original, motivo recurrente en los autos lopianos.

En la primera escena un querubin armado con una espada en forma
de rayo persigue al Hombre que huye, ya que ha procedido de manera
ingrata y desobediente a Dios en el Jardin del Edén. El uso del espacio
conlleva de por si una dimensién simbolica o alegérica. La expulsion
abrupta del paraiso con la que da inicio el auto representa la ira de Dios
tras la trasgresion de la falta:

ANGEL iFuera, villano, del jardin!

HoMBRE Detente,
Querubin celestial!

ANGEL iSal fuera, infame
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HoMBRE Castigue la justicia, mas no afrente.

ANGEL Pues dime, ;como quieres que te llame?
¢No fuiste, ingrato, a Dios inobediente?

(Las aventuras del hombre, vv. 1-5)

El pasaje manifiesta la influencia de los textos patristicos en los autos
sacramentales lopianos ya que recoge y transforma en materia dramdtica
discursos y sermones de la época sobre el tema. S. Ambrosio, por ejemplo,
reitera la doctrina de la escuela filoniniana en De Paradisus, 32, 265-336.
En el Edén no cabe el pecador. Resulta incompatible el Paraiso con el pe-
cado y sus consecuencias: hambre, dolor, miseria, tristeza, penalidades,
etc. Convertido en inaccesible el Paraiso perdido permanece como sim-
bolo ambivalente hasta la redencion.

El Paraiso es el espacio primigenio de completa satisfaccién de los
deseos. Simboliza el estado de inocencia y la ausencia del mal. El referente
mitolégico judeo-cristiano de la expulsion del Paraiso, la caida de la hu-
manidad, marca la primera ruptura del hombre con el absoluto. El hombre
seducido por Eva es expulsado del Paraiso. En ese momento comienza el
drama del exilio y del alma desterrada, quedando rebajados ala condicién
de homo terrens.

El topos del jardin retne todos los elementos del ciclo de tentacion y
caida. La descripcion del querubin refleja como afirma Miguel Zugasti
(2011: 49), la técnica de la «deixis en phantasma» o del «decorado
verbal>. Permite que el espectador se imagine la existencia de un jardin
sobre el tablado desnudo simplemente dejandose llevar por la evocacion
de las palabras, por la proyeccién verbal, en este auto, del querubin ce-
lestial ya que la accién ocurre durante la «expulsién del jardin» y no
«en el jardin>»:

ANGEL Estabas, hombre, en el jardin plantado
de la mano de Dios, de varias flores,
arboles, rios, fuentes adornado,
espejos de sus ramas y colores:
de suerte al equinoccio fabricado,
que exento de los hielos y calores,
vivieras en eterna primavera,

y tu vida también eterna fuera.

(Las aventuras, vv. 33-40)
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A pesar de la expulsion del Jardin del Edén, el Primer Hombre no
perdio enteramente la vida espiritual que alli poseia, segtin S. Ambrosio.
En el destierro tuvo vestigios que originaron, a través de la conversién
interior, un retorno gozoso al modo de vida anterior en la caida original.
El Angel lo expulsa del jardin y lo condena a vagar por la tierra, iniciando
el esquema argumental del homo viator.

1.2. La tierra como espacio del castigo divino

El Hombre se rebela en un principio a su nueva condicién. El pecado
original le aleja de la semejanza a Dios, a cuya imagen ha sido hecho «su
imagen santa /merece mas piedad>. A pesar de la falta de asuncién en
un principio de la culpa por parte del Hombre, finalmente, ante la soledad
del mundo acepta su nuevo estado acompanado por el acostumbrado
ruido del terremoto en estas escenas —recogidas posteriormente por
Calderén en El jardin de Falerina—:

HoMBRE Mi culpa el rostro con sudor me hierra
entro en la tierra, a cuya planta esclava
por maldicién de Dios ya tiembla y gime,
que més que estampa el pie, cadena imprime [ ... ].
:Qué senda tomaré que no me lleve
al trabajo, a la muerte, y al espanto?

(Las aventuras, vv. 77-80 y 86-88)

Responde la descripcién al emblema del esclavo del demonio en el
que, segun Cull (2000: 139), un labrador en dicho hébito lleva escrito en
la cara «esclavo de Dios. Suelen acompanar esta imagen juegos de palabras
entre «<hierro» y «yerro» para simbolizar el pecado, que pueden inter-
pretarse como emblemas vivos:

Curpra No esté
el hombre sin mi divisa.
Entra, herrarante la cara,
y es justo a quien tanto errd
contra Dios: el alma no,

(Las aventuras, vv. 741-745 )
El temor del Hombre en su nueva andadura terrenal, descripcion te-

rrenal plagada de espinas, animales salvajes, mares embravecidos, guerras
y desenganos expresados con angustia y ligrimas:
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HoMBRE Llorad, cansados ojos
la gloria que perdistes,
y en tan grave dolor pedid al cielo,
pues no esperéis remedio, algun consuelo

(Las aventuras, vv. 161-164)

En la escena siguiente, aparece el Consuelo de villano, haciéndose
eco de la demanda desolada del Hombre para acompanarlo en su nueva
peregrinacion terrenal. Comienza con este personaje el proceso redentor
del Hombre.

Seguin Ignacio Arellano (1997: 434), «la composicién escénica se
concibe [ ... ] como verdaderos cuerpos graficos de emblemas, cuya glosa
o comentario estaria constituido por el texto dramético>. En el alegorismo
de los autos sacramentales tienen cabida diferentes tradiciones —pagana
y cristiana— y temas iconogréficos. Entre los motivos paganos destaca la
tormenta. Lope reitera los ejemplos de tempestades y naufragios propios
de la épica y de la novela bizantina en los mas variados géneros, incluso
el auto sacramental.

Resulta tragica la tormenta porque el Hombre ha perdido el amparo
divino. Entiende que la ira de los elementos viene contra él. La sorpresa
del hombre ante el terremoto, la tormenta y las espinas contrasta con el
anterior espacio de sosiego y tranquilidad absolutas:

(Suena ruido como de truenos y el Hombre
se estremece )

HOMBRE iQué espantosas
voces, rayos, relimpagos y truenos!
No ha mucho que pisé flores y rosas,
ya punzantes espinas de la tierra,
primeras armas para hacerme guerra.

(Las aventuras, vv. 12-16)

En su origen, la tormenta en la literatura del Siglo de Oro llegard a
convertirse en un tépico de todos los géneros, repetido hasta la saciedad,
tal y como denuncia Tirso de Molina en Cigarrales de Toledo.

En Las aventuras del hombre el inicio del transito por el mundo, se en-
cuentra con la ferocidad de los animales salvajes representados por el
ledn, la serpiente, el toro, el cocodrilo o la ballena recogidos en el Bestiario
medieval de Malachexeverria. Ellenguaje simbolico quiere forzar el mundo
escondido verdadero y eterno:
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HoMBRE iVélgame Dios, qué fieros animales
me desafian con abiertas bocas!
Trepar por estas rocas
son medios desiguales,
que como de mi error la voz los llama,
ledn ruge, sierpe silba, toro brama.

(Las aventuras, vv. 98-103)

La referencia negativa de los animales evoca el dominio de la tierra
de las fuerzas de mal. Elleén es imagen del abismo devorador, del mundo
subterrdneo, cuando el hombre percibe en su angustia mortal leones ru-
gientes que abren sus fauces contra ¢l (Salmos, 22, 14). La serpiente suele
designar al maligno. Diferentes pasajes biblicos asocian a una serpiente
con Satands como Job 26:13 e Isaias §1:9. Apocalipsis 12:9 y 20:2 habla
del dragon, la serpiente antigua, el Diablo y Satands.

El cocodrilo, semejante al demonio, significa la muerte y el infierno
cuyo enemigo-hydrus es Jesucristo. La gente hipdcrita, disoluta y avara
tiene la misma naturaleza que esta bestia, asi como todos los que estin
hinchados por el vicio del orgullo, sucios por la corrupcién de la lujuria
u obsesionados por la enfermedad de la avaricia. La ballena igualmente
representa las acechanzas del Maligno desde las profundidades del mar:

HoMBRE iQué espantosa ballena
contra mi se levanta [ ]
Armados contra mi de escamas duras,
salen los cocodrilos de los rios.

(Las aventuras, vv. 113-120)

S. Ambrosio en la homilia de su Hexameron dedicada a los animales
acudticos incluye al cocodrilo y a la ballena entre los animales existentes
desde el Génesis. Los Padres griegos desarrollaron el topos de los peligros
y lahostilidad del mar, abundante en la tradicién grecolatina y biblica. El
mar sirve incluso, en su lado mds turbulento y peligroso, para describir la
critica situacion del presente donde los peces-cristianos corren peligro
de hundirse’.

Destaca el simbolismo emblematico de los cuatro elementos irreduc-
tibles: aire, agua, fuego y tierra. La tierra se establece —en contraposicion
con el jardin del Edén— como la morada de Lucifer. El aspecto destructor

1 M. T Mufoz (1997: 53-66): «Ecos biblicos en autores latinos cristianos: la repre-
sentacion del mar>.
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del fuego, aqui reflejado en el campo de batalla, es también una funcién
diabodlica y enemiga para la naturaleza inadaptada del Hombre al destierro
terrenal: «Ya me persigue el agua, ya la tierra: / todos los elementos me
hacen la guerra>.

Los peligros y anécdotas del viajero en el camino simbolizan las ten-
taciones y equivocaciones del Hombre a lo largo de la vida. El viaje es un
paradigma que se ofrece en los autos con cierta reiteracion y obedece,
casi siempre, a esta imagen de la vida humana como peregrinacion. Esta
imagen, como sefiala Ignacio Arellano (2001: 56), aparece frecuentemente
aplicada al Hombre en su paso por este mundo, en el es descrito como
peregrino segun numerosos textos biblicos (Génesis 23,4, Salmos 38,13,
Hebreos, San Pablo, Pedro ... ). La elaboracién de esta imagen se reitera en
los Padres de la Iglesia y escritores de toda época y categoria.

Laidea del hombre como peregrino y de la vida como peregrinacion,
procedente de Plinio y convertido en simbolo universal, relacionado con
el origen divino del hombre, su caida y su deseo de volver al Paraiso per-
dido, se articulan con total coherencia en el teatro sacramental (Suédrez
Miramoén, 1999: 1243). La vida aparece como camino de aprendizaje y
superacion y lleva implicito el bivium: el viaje penoso del peregrino. El
protagonista se presenta exponiendo su actual situacion:

HoMBRE Si, que peregrino soy
y la vida, por quien voy,
tiene las sendas oscuras.

(Las aventuras, vv. 246-8)

Consuelo, enviado por Dios para acompanar al Hombre en su andadura
se muestra como su escudero en estas «nuevas aventuras>. Recuerda al
Hombre que perdi6 la Gracia al ser enganado por la envidia. Le presenta la
esperanza de la redencién a través de la encarnacion: «Bajard el Verbo del
Padre» y de la figura de Maria «Esperadla que ha de ser / de vuestro
destierro fin». Ante la queja del Hombre de haber sido engafiado por una
mujer, Consuelo advierte de laimportancia de los sacramentos del bautismo
y la eucaristia como remedio para retornar a la situacién de Gracia original:

Agua de bautismo santo,
y pan que habéis de comer
del Cielo, que a tal mujer
habéis de deber bien tanto.

(Las aventuras, vv. 297-300)
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El Hombre se serena ante tal noticia y juntos comienzan un nuevo
camino. Consuelo alaba la fortaleza de Marfa: «serd mujer tan fuerte» y
la esperanza de la redencién humana. El didlogo finaliza con la vision del
palacio de la Locura.

iQué envidias veo, qué ambicién, qué furias,
qué adulterios, qué falsas amistades,

quejas, necesidades,

homicidios e injurias,

agravios, injusticias, desenganos,

la vida posta y el correr los afios!

(Las aventuras, vv. 147-152.)

Tras la exposicion, se le aparece la virgen Maria pisando un dragén.
El efecto escénico del resplandor: «Ciego estoy> subraya la importancia
catequética de la escena: «jOh victima celestial, / hostia y soberana
Sierpe, / que habéis de matar la antigua, / del drbol sacro pendiente!>.
La alusion a la humildad de la Virgen pisando la cabeza al dragén evoca
el enfrentamiento virtud-vicio.

El Hombre, entonces, se recuesta nuevamente sobre la hierba en alu-
sion al jardin primigenio que cierra la estructura circular del auto:

HOMBRE Ya con esto he descansado:
ya mi temor no me ofende;
dame licencia, Consuelo,
que en la hierba me recueste,
pues Dios se acuerda de mi.

(Las aventuras, vv. 1031-1035)

Las peripecias del Hombre a lo largo del auto, desde su caida en el pe-
cado original hasta su salvacién y llegada a la patria celestial, se conciben
como una peregrinacion en tierra extraia, como un viaje lleno de obsta-
culos y peligros. Debe superar terremotos, tormentas, animales salvajes,
raptos, prision y esclavitud.

Consuelo ayuda al Hombre en este peregrinaje mitico para hacer cum-
plir las escrituras respecto a la historia de la salvacién. Se establece aqui
el paralelismo nuclear del auto entre el pecado causado por su desobe-
diencia yla ayuda de la gracia para reconquistar ese estado de paz, la con-
traposicion jardin del Edén-tierra—jardin celestial, el ataque de los ani-
males salvajes frente a animales aplastados por la gracia divina y, por
ultimo, la tentacion ofrecida por Eva y la posterior redencién de Maria.
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Resumen: El articulo prosigue la investigacion sobre la obra del padre jesuita Bartolomeo
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En el estudio de la recepcion teatral de textos y mitos desde Espana a
Italia una linea de investigacion transversal y poco transitada concierne
al andlisis de ciertas producciones «histéricas>, de corte jesuitico, como
la que escribié el padre Bartolomeo De Rogatis (1596-1656) en la segunda
mitad del siglo xvi1. Este jesuita, activo en el virreinato de Népoles,
redact6 en varios volimenes Il regno de’goti nella Spagna abbattuto e
risorto, ovvero La perdita e racquisto della Spagna occupata da’ mori, que se
imprimi6, probablemente, por primera vez, en Napoles, a partir de 1648,
luego en Venecia y en Bolonia.

El trabajo se enmarca en el proyecto PRIN Il teatro spagnolo (1570 — 1700) e 'Europa:
studio, edizione di testi e nuovi strumenti digitali, prot. 201582MPMN, del MIUR,
dir. Fausta Antonucci, y en el proyecto Archivo del teatro pregoldoniano III: Biblioteca
pregoldoniana, bases de datos y archivo musical (PGC2018-097031-B-Ioo), dir. Javier
Gutiérrez Carou.
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A la distribucién en diferentes volimenes (y partes) y en distintos
centros editoriales, ademads, le corresponden leves variaciones del titulo.
A este respecto, merece sefialarse que el rotulo que se asentard al final en
el sector editorial serd el que principia por la palabra Historia, focalizando
la atencién en la funcién historiografica del producto y encasillindolo
en aquel subgénero, muy apreciado por los jesuitas, que, a través de una
intencionalidad histdrico-erudita, conformaba una literatura cristiana
edificante y, a la par, entretenida. Se trataba de una forma discursiva con
precisas caracteristicas tipograficas: estaba dividida en libros o capitulos,
presentaba paratextos funcionales al discurso, notas en los margenes, re-
ferencias bibliograficas y, al final, proporcionaba un util indice de nombres
y cosas notables (Chinchilla 2018). Y es suficiente hojear este tltimo
para percatarse del camulo de mitos espanoles cardinales, e incluso iden-
titarios, que la Historia della perdita e racquisto della Spagna... difunde en
Italia: desde Rodrigo y Pelayo al Cid, al moro Munuza, al conde de Sal-
dana, a Muza o Ferndn Gonzdlez, etc.

Perfiladas las coordenadas cronolégicas de la obra del jesuita italiano,
resulta de extremo interés indagar tanto su personal reelaboracion de la
historia de Espafia, es decir, su vision de la otredad (pese a que el escritor
vivia en territorio de la Corona espafiola), asi como analizar de qué ma-
nera, impulsado por su intencionalidad histérica e incluso filolégica, De
Rogatis va seleccionando los motivos, configurando a los personajes his-
téricos, utilizando ciertas estrategias argumentativas para retratar a los
protagonistas de la historia espanola, en particular, a las figuras pertene-
cientes a la realeza, a los godos-cristianos y a sus antagonistas, los moros
de Al-Andalus.

En esta ocasion, reanudamos el andlisis (Marcello 2020) dela recepcién
de la figura de Rodrigo, dltimo rey de los godos, cuya vivencia se resefia
en los primeros dos libros, enlos que el jesuita, ademds, acude a una fuente
especial que, como sefiala en el paratexto inicial, le permite transmitir una
historia que llega desde lejos, desde Espafia o, mejor dicho, desde Arabia,
una historia consignada en las tinieblas de un idioma extranjero: La ver-
dadera historia del rey D. Rodrigo de Miguel de Luna, que se publicé en
1592y 1600 (Maggi 2009). En particular, trazaremos su pervivencia en la
literatura melodramética italiana (Sartori 1990-1994, y las bases de datos:
Corago.unibo.it e www.librettodopera.it) de los siglos xvir y xviir. Esa
primera fotografia resultard algo difuminada, porque nuestro foco, por
ahora, no contempla la circulacion entre los centros teatrales italianos con
sus exigencias de produccién ni las relaciones entre los escritores de libretos
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ni la colacién textual de todos los textos, que permitirian definir con pre-
cision como se lee, se recibe y moldea el material hispanico en un contexto
exterior. Sin embargo, consideramos pueda proporcionar un primer bos-
quejo para una investigacion de mayor alcance.

Los sucesos que protagoniza el rey Rodrigo se perfilan en la obra del
padre De Rogatis a través de soliloquios, cartas, didlogos o comentarios
del narrador para plasmar un exemplum vitandum: el prototipo del tirano,
del hombre desmesurado que abandona el bien obrar para satisfacer sus
pasiones y ambiciones. Los nicleos principales de su «historia» atafien
ala usurpacion del trono que, a menudo, se entrelaza con el aspecto sen-
timental, asi como sus relaciones amorosas y, finalmente, la leyenda que
preconiza la pérdida del reino por obra de los musulmanes. Le rodean
personajes positivos, coprotagonistas que adquieren, ya en De Rogatis,
cierta resonancia (en particular, las figuras femeninas).

El dltimo rey de los godos irrumpe en el melodrama italiano en la se-
gunda mitad del siglo xv11 y se encuentra un ramillete de libretos, que
clasificamos en funcién del argumento histérico y de sus protagonistas
siguiendo una numeracién consecutiva. Los primeros suelen enmarcar
la ficcién dramdtica y, ademds, proporcionan un primer parimetro para
registrar las fuentes; una primaria filiacién que debe, por supuesto, co-
rroborarse a través de un atento cotejo y andlisis textual.

Cronoldgicamente mas altos, y con mayor continuidad en los esce-
narios italianos, son los melodramas que se centran en las vilezas de Ro-
drigo tanto en la politica (su relacién con Sancho/Sancio y la cunada
Anagilda, que declina hacia lo patético y sentimental), como en el amor
(Eliata y Florinda/La Cava). Debemos a Ivaldi (2000) una primera in-
dagacion sobre la filiacién de los libretos centrados en las intrigas de Ro-
drigo para despojar al sobrino de su legitimo poder.

1. Il Sancio (Modena, 1656)

2. Il Sancio (Genova, 1671)

3. [Giovan Battista Bottalino], Il Roderico (Milano, 1682,
2 ediciones)?

4. [Giovan Battista Bottalino], L’Anagilde, overo Il Rodrigo
(Reggio, 1685)

1 La base de datos Corago ilumina a este respecto sobre las relaciones entre los
libretos y las representaciones: <http://corago.unibo.it/opera/APCo003687>. Apro-
vechamos la ocasion para rectificar algunos despistes onomésticos (autor del libreto/
compositor o dataciones) en Marcello (2020).
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. [Giovan Battista Bottalino], I Roderico (Bologna, [1686])

. Il Roderico (Lucca, 1686)

. [Giovan Battista Bottalino], Il Roderico (Verona, [1686])

. [Giovan Battista Bottalino), I Roderico (Napoli, 1686)

. [Giovan Battista Bottalino], Il Roderico (Brescia, 1687)

10. [Giovan Battista Bottalino], LAnagilda, overo Il Rodrigo
(Genova, [1687])

11. [Giovan Battista Bottalino], Il Roderico (Venezia, 1687)

12. [Giovan Battista Bottalino], Roderico (Venezia, 1687)

13. L'innocenza rediviva nelle ribellioni (Fano, 1690)

14. [Giovan Battista Bottalino], Il tiranno deluso (Vicenza, 1691)

15. [Giovan Battista Bottalino], Il Roderico (Milano, [1692])

16. Il Roderico (Roma, 1694)

17. Il Rodrigo (Parma, 1695)

18. Roderico (Ferrara, 1696)

19. L’Anagilda (Venezia, 1735)

O 0 J O\ W»n

Todos estos «drammi per musica» mencionan en sus argumentos la
historia de Espafia de De Rogatis, con la excepcion de los nameros 1, 2,
y de 19, que, en cambio, hace referencia a una supuesta comedia de Cal-
der6n titulada Il don Sancio, mientras no nos pronunciamos sobre el nu-
mero 6, pues no pudimos comprobar el texto, conservado en el Fondo
Rolandi de la Biblioteca Fondazione Giorgio Cini. Aun centrdndose en
los intentos de Rodrigo de arrebatar el trono a su legitimo heredero y en
el enfrentamiento con la reina Anagilda, madre del infante, la accién dra-
matica de estos libretos se enriquece de detalles ficcionales, mientras que
los titulos de los melodramas delatan el diferente enfoque otorgado a sus
protagonistas (I Sancio, Il Roderico, LAnagilda) incluso a través del acos-
tumbrado y paradigmético remozamiento del rétulo (Linnocenza rediviva
nelle ribellioni, Il tiranno deluso). Ademas, trazan la competicion escénica
en el melodrama entre el monarca y la figura de la soberana Anagilda,
emblema de la mujer fuerte.

Otro grupo de libretos acoge, en cambio, un aspecto mds sentimental
de la vida del dltimo rey de los godos, que tiene una especie de sequel en
los escenarios. En estos textos, campea nuevamente una figura femenina.

20. Francesco de Lemeéne (2), L'Eliata (1661)
21. Antonio Sabbatini, L'Eliata, overo L'inganno fortunato
(Napoli, 1693)
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22. Donato Cupeda, Lamar per virtiy, ovvero La tirannide placata
(Vienna, 1697)?

23. [Donato Cupedal], Lamar per virtii (Venezia, 1699)

24. Ignazio Maria Mancini, Le glorie della fede in due martiri mori
(Napoli, 1713)

25. Ignazio Maria Mancini, Li due martiri mori (Napoli, 1720), 12 ed.

26. Ignazio Maria Mancini, Li due martiri mori (Napoli, 1720), 22 ed.

Entre las relaciones amorosas del rey godo, tiene un lugar preminente
su matrimonio con la princesa mora Zahara / Eliata, por su conversion al
cristianismo. De su «historia» se elevan al melodrama dos momentos
puntuales: por un lado, su relacién con el rey, en la cual se insertan los
amorios de don Rodrigo; por otro, hacia finales del siglo, su segunda boda
con un principe moro —cuando ya viuda del rey Rodrigo y después del
saco de Cordoba, Eliata se casa con el principe de Ttnez solo después de
su conversion al cristianismo—, un momento de exaltacion cristiana que
termina en tragedia, pues la reina muere ajusticiada junto con su esposo.

El resumen argumental confirma el indicio de lectura de la obra de
De Rogatis para cuatro de los cinco libretos (solo el ultimo no explicita
su fuente). Como ya adelantédbamos, el marco histérico no es dbice para
el desarrollo ficcional del enredo y una cala emblemética puede ser la
Eliata de Francesco de Lemeéne (Mazzocchi 1989), conservada manuscrita
en la Biblioteca Angelica (donde figura anénima) y representada en el
palacio de la reina Cristina de Suecia®.

El punto de partida de la accién asi se relata en el manuscrito, que
transcribimos modernizando la grafia:

Quel Roderigo Re delle Spagne, che macchiando con lasciva violenza
T'onore di Florinda, figliuola del Conte Giuliano suo Ambasciatore nel-
I’Affrica, obligo l'offesa donzella a chiamare col padre un diluvio di morij,
che, innondando miseramente la Spagna, lavassero la macchia del proprio
sangue spargendo barbaramente l'altrui. Quel Rodrigo, che, penetrando
un palagio incantato, che presso a Toledo si ritrovava, impresa da altri o
non tentata o tentata invano, vi trovo dentro diverse forme presagire le

2 Ignoramos si el «scherzo comico> titulado Lamor trionfante / La tirannide placata
atribuido a Franz Stieger, con musica de C. A. Badia, y escrito para el carnaval de
Viena de 1697, esté relacionado con este libreto (Cfr. <https://www.worldcat.org/
title/lamor-trionfante-la-tirannide-placata/oclc/864993 3765 &referer=brief
results>).

3 Constltese también el Catilogo Manus Online: <https://manus.iccu.sbn.it/opac_

SchedaScheda.php?ID=42799>.
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sue ruine, dove pensava da ritrovar tesori da ripararle. Quello stesso in-
nanzi alle sue memorabili disgrazie vivea nella dissoluta liberta di mille
illeciti amori con passione del regno che desiderava di vedere propagata
la real discendenza, quando tempesta di mare o, per dir meglio, providenza
di Cielo spinse dalle coste dell’Affrica a liti della Spagna Eliata, bellissima
Principessa mora figliuola del re Macometto. Invaghi di quella bellezza
veramente pellegrina Roderigo, la quale fatta piu bella dall'acque batte-
simali, fu da lui presa per moglie. Sopra l'orditura di questo matrimonio
diffusamente descritto da Bartolomeo Rogatis nelle sue Storie della Spa-
gna nel libro 20 della prima parte & tessuta la presente favola ([De Le-
méne), s.a., f. 68r-v, olim 2r-v).

En este melodrama, se reescribe en clave de comedia la relacion del
rey con Florinda, asi como el encuentro con la futura esposa. En efecto,
a través del uso del disfraz y de los topicos de la mujer desdenosa y del
«vencerse a s mismo>, se transforma el tridngulo histérico-legendario
en un intercambio entre dos parejas de amantes (Rodrigo-Eliata y Flo-
rinda-Ernando), anulando asi el recuerdo de la violacién de La Cava y
encauzando la accién hacia el consabido final feliz.

27. Giuseppe Malatesta Garufli, Il Rodrigo. Dramma per musica
d’un solo personaggio (Roma, 1677)

Este curioso melodrama de la segunda mitad del siglo xvir menciona
entre sus fuentes de inspiracion no solo la obra de De Rogatis, sino tam-
bién el hipotexto espanol utilizado por el jesuita italiano, es decir, Miguel
de Luna. Ademas, resulta peculiar tanto por su configuraciéon dramatica
—Allacci (1755: 675) lo consideraba tinico en su género, al ser una pieza
interpretada por un solo personaje—, como por la temética desarrollada,
siendo €l solo, hasta la fecha, que dramatiza la entrada de Rodrigo en el
palacio encantado de Toledo con la apertura de la puerta cerrada a cal y
canto que proporcionard al rey presagios funestos. El motivo profético y
magico de la cueva de Toledo, desde luego, proporcionaba recursos dra-
maticos vistosos que bien se podian conjugar con los mecanismos del
melodrama de finales del seiscientos, como son la galeria de estatuas, el
suefio o la sombra de un difunto. Y, en efecto, el autor del libreto los
adopta para recorrer los hitos de la depravacion de don Rodrigo y reme-
morar precisamente los sucesos de los libretos anteriores. Es asi que el
protagonista, dialogando con la aparicién de Anagilda o con las estatuas,
o0 a través del suefio o las profecias —que va leyendo en la cueva—
termina reconociendo y arrepintiéndose de sus errores y fallos morales.
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En esta fabula, con la excepciéon de Sancho y de Anagilda, cuya sombra
protagoniza también el prélogo y los intermedios, los demas actores de
la entrada de los moros en Espana quedan desdibujados. Asimismo, se
inserta una figura (evocada, naturalmente) ajena al contexto histérico:
Florisbe, una joven de la que se enamora el rey y que aleja del horizonte
el recuerdo de Florinda. El giro de tuerca del dramaturgo se cristaliza en
el final, donde triunfa la fidelidad de la esposa del rey, mientras Rodrigo
abandona su depravacién con un acto de contricién. Y la pieza concluye
con una admonicién dirigida a los soberanos: «Intanto/ imparate, o Reg-
nanti, / ch’a resister di Giove / al'ultrici saette, / non vagliono l'altezze /
de'’humane grandezze / anchorché fosse 'universo intero / un sol trono,
un sol rege, un solo impero» (Malatesta, 1677, pp. 44-45).

28. Angelo Anelli, Egilina (Milano, 1793)

A finales el siglo xv111, vuelve a aparecer en las tablas una historia me-
dieval de amor y de conversién en un solo libreto que cita vagamente
una Storia di Spagna como referente historico. Se dramatizan los aconte-
cimientos de Egilona / Egilina, hija del rey don Rodrigo y futura esposa
del rey moro Abdalasiso, cuyos sucesos y onomastica hacen sospechar
una contaminacién dramadtica con la historia de Eliata.

29. Francesco Silvani, Il duello damore e di vendetta (Venezia, 1700)
30. Vincer se stesso é la maggior vittoria (Firenze, 1707)
31. Giovan Battista Gianoli, Il duello d'amore e di vendetta
(Firenze, [1718])
32. ;Francesco Silvani?, Lodio placato (Venezia, 1730)

En estos textos del siglo xv111 la obra de De Rogatis parece ceder paso
a otro autor emblemadtico de la Compaiia: Antonio Foresti con su Del
mappamondo istorico (Venezia, 1694-1735), signo quizés de que ya em-
pezaba a menguar la fortuna de la obra del jesuita. Los mencionamos
igualmente porque, para la seccion ibérica, Foresti explicita su fuente
histdrica remitiendo precisamente a la obra de su antecesor De Rogatis.
Se trata de nuevas reelaboraciones dramaticas de los sucesos relacionados
con la usurpacion del trono o con el primer matrimonio de Rodrigo.

Lo expuesto hasta ahora deja intuir la potencialidad literaria y cultural
de la historia gético-musulmana de De Rogatis para el estudio de la re-
cepcién de motivos y mitos hispdnicos, cuya eleccion esté posiblemente
supeditada a su ejemplaridad y fuerza dramatica.
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Resumen: Con Aureliano y Cenobia, Calderén nos ofrece dos modelos de gobernantes
no solo diferentes, sino completamente opuestos: uno es hombre, egotista, ambicioso y
déspota; la otra es mujer, preocupada, honorable y valiente. Esta caracterizacién casi ma-
niquea de los personajes en la obra responde al deseo de Calderdn de ofrecernos una tra-
gedia moralizadora. El propésito de este ensayo es discutir en qué medida esta tragedia
moralizadora tiene también un interés propagandistico. Se propone que la imagen de Ce-
nobia por Calderén resulta importante y vigente para la cultura de guerra en el siglo dieci-
siete, una que busca exaltar no solo la moralidad del personaje real, sino también la belleza,
la dignidad, el honor y la nobleza del soldado espanol.

Palabras clave: Cenobia, Decio, écfrasis, poder, propaganda, soldado espanol.

En La gran Cenobia', Calderdén nos ofrece una versién renacentista
de tragedia que podemos calificar de no complicada porque «se estructura
en esquemas opositivos de personajes y ambiciones, organizados a su
vez en un juego de alternancias de fortuna» (Arellano 2007: 4). Con
Cenobia y Aureliano, la comedia nos ofrece dos modelos de gobernantes
no solo diferentes sino completamente opuestos: uno es hombre, egotista,
ambicioso y déspota, la otra es mujer, preocupada, honorable y valiente.
Esta caracterizacion casi maniquea de los personajes en la comedia, res-
ponde al deseo de Calderén de ofrecernos una tragedia moralizadora
(Marcello 2013, Escudero 2017).

El propésito de este ensayo es discutir hasta qué punto el esfuerzo de
Calderdn por ofrecernos una tragedia moralizadora responde también a

1 La gran Cenobia se pone en escena frente a Felipe IV e Isabel de Borb6n en 1625.
Se cita por pagina y todas provienen de la edicién preparada por Iglesias Feijoo
(2006).

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_041

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Saezy J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 404-411
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uno propagandistico. Se propone que la imagen de Cenobia por Calderon
también resulta importante y vigente para la cultura de guerra en el siglo
diecisiete. Desde esta perspectiva, los cambios operados por Calderén a
la historia cldsica de Cenobia pueden ser entendidos como una manera
de reforzar una ideologia y cultura de la guerra de los Austrias, una que
busca exaltar no solo la moralidad del personaje elevado, sino también la
belleza, la dignidad, el honor y la nobleza del soldado espafiol.

La gran Cenobia empieza con Aureliano, vestido en pieles y en los
montes, donde tiene una visién de si mismo como portador de la «corona
de la victoria»>. Despierto y al caminar por los montes con sus soldados,
por serendipia descubre en un penasco una corona y un cetro. En el mo-
mento que los toma, aparece también por los montes la adivina Astrea,
quien les anuncia a todos que Aureliano serd el emperador de Roma, ya
que ese cetro y corona le pertenecen a Quintilio, el emperador reinante,
quien ha sido atacado por sus soldados y ha huido hacia los montes. Apa-
rece entonces el general romano Decio, a quien Quintiliano habia enviado
al oriente. Aureliano recibe a Decio y este le cuenta que ha peleado contra
Cenobia. El relato de Decio describe su visita a Palmira y el primer en-
cuentro con Cenobia, su visita al palacio y la batalla que libré contra esta
legendaria reina.

En la narracién de su viaje y primer encuentro con Cenobia en sus
jardines de palacio (319), Decio nos ofrece un retrato de la celestial
belleza y virtud de Cenobia, lleno de «enargeia>, es decir, como una
descripcion que «persuade y cautiva al lector con la visién de una entidad
que realmente no puede ser vista. Una proyeccién visual que tan solo
puede imaginarse y por tanto percibirse como imagen mental y no como
mera percepcion ocular» (Posada 2020). Esta descripcién del romano
presenta a su vez dos dimensiones. La primera es de cardcter astrolédgico,
y se enfatiza de esta manera la singularidad de la reina. Las divinidades
que llevan los nombres de los astros del cielo sirven para explicar el
carcter de Cenobia: la Luna, Saturno y el Sol son los tres polos que
dirigen su personalidad. La presencia de Mercurio explica su ingenio, la
de Jupiter, su ventura o fortuna, la de Marte, su valor y la de Venus, su
hermosura (319). Enla segunda dimension se acenttian las caracteristicas
mitoldgicas de Cenobia, «ella es una amazona [ ... ] monstro de la tierra»
(319). Como sucede en La vida es suefio y en Semiramis, la hija del aire, I,

2 Elvestido de pieles de Aureliano ha sido bastante comentado por la critica especia-
lizada. Ver los trabajos de F. Antonucci (2011), Cancelliere (2014), y Quinteros
(2012).
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el vocablo monstruo sirve para apuntar la complejidad del origen, asi
como el conflicto y singularidad de la situacién que enfrenta el o la pro-
tagonista, de quien se espera no otra conducta que una magnanima. Esta
conducta magnanima es la que alcanza Segismundo en La vida es suefio;
pero no las otras dos, Cenobia y Semiramis. Cenobia, una vez llevada al
campamento romano, intentard seducir a Aureliano, cayendo en una con-
ducta no esperada para su condicién (el uso del deseo o de las pasiones
paralograr el sometimiento de la voluntad del otro), a pesar de la nobleza
de sus intenciones (el salvar a su pueblo y mantenerlo libre). Calderén
nos muestra a una Cenobia que trata de vencer a Aureliano con las armas
de Venus, es decir, mediante la incitacion al deseo lascivo. Calderén hace
de Cenobia un personaje moralmente débil, imagen que contrasta con la
que circulaba en los manuales prescriptivos de la época, donde es pre-
sentada como la casta esposa o viuda®.

Decio nos ofrece una recoleccién de su visita a Cenobia en su palacio,
que no es sino una evocacion retédrica de la imagen mental que tiene de
Cenobia y que proyecta verbalmente por la écfrasis, la hipotiposis o
cualquiera de las variantes endrgicas (Posada 2020). Es asi como se pro-
duce nuevamente un simulacro de la realidad, la transposicion verbal de
lo visual. Decio resalta nuevamente la «divina hermosura> de Cenobia,
pero con versos que aluden a la presencia de los cuatro elementos de la
naturaleza para saludar su plenitud (320). La descripcién que Decio
ofrece de Cenobia es una de las descripciones mas sensuales de una
mujer de poder de la comedia durea. Con tal fin, la écfrasis destaca la
belleza y riqueza material de la vestimenta de Cenobia y como esa ves-
timenta deja «ver sin ver» partes del cuerpo que son considerados sim-
bolos eréticos en la época como el pie (la pierna) ylos brazos (hombros).
La sensualidad desplegada en la imagen va de la mano con lo sensorial
que resulta la descripcién tanto de su manto como de su tocado (uno
compuesto de pieles y plumas), asi como la descripcién de Cenobia
como salida de unas olas formadas por el final de su vestido. De repente,
el lector (o espectador) no sabe si tiene frente a si a Cenobia o a Galatea
salida del mar (321). Estas descripciones de Cenobia la convierten en
una Venus, cuya belleza fisica (rostro, piernas y pies) se ve acentuada
por la riqueza de los atuendos que la acompanan y que refieren a animales,
plantas, astros, etc.

3 Véase el énfasis que pone Juan de Pineda en su presentacién de Cenobia como
viuda casta y reina ejemplar (1964: 410.
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Como Cenobia no acepta el pedido de Quintiliano de sometimiento a
Roma, Decio empieza la guerra contra Cenobia tal y como se lo habia pe-
dido el emperador romano. En su recuento a Aureliano, Decio hace una
exaltacion completa de la valentia e inteligencia de Cenobia en el campo
de batalla. La compara con Palas en la guerra, se dice que su caballo es
como Céfiro (dios del viento), y que ella y su caballo parecian regidos
como por un solo espiritu, llenos de furia, veloces y diestros como un
rayo (322). La imagen de Palas como diosa mitolégica en la comedia cal-
deroniana no aparece de manera caprichosa. La encontramos en un mo-
mento decisivo del tercer acto o Jornada en La vida es suefio, cuando
Estrellale declara al rey Basilio que ella peleara a sulado con una tenacidad
y velocidad comparables solo con los de la deidad Palas. Continua la exal-
tacion de la valentia e inteligencia de Cenobia en la guerra recordindosenos
asi lo que de ella ya se habia dicho: «es un monstro de la tierra» (319).

Al comparar la historia de Cenobia segtn las diversas fuentes clasicas
y renacentistas con la que nos ofrece la comedia calderoniana resultan
evidentes las modificaciones hechas por el dramaturgo. Si bien Cenobia
aparece en esta comedia durea como la reina amada por sus stbditos,
sabia, justa, valiente, determinada y temida por sus enemigos, ella no esta
libre de errores. En su comedia, Calderén hace de Cenobia una reina
que, a pesar de su gallardia, prudencia y sentido de justicia, se vera trai-
cionada por su propia familia. La ambicion desorbitada de su sobrino Li-
bio y su esposa Irene los mueve a ayudar a Aureliano, quien solo asi puede
capturar a Cenobia (361-366). Es més, una vez que Cenobia es capturada
y se encuentra en poder de Aureliano, Calder6n ya no nos muestra a una
reina gallarda y decidida, sino vulnerable, una que decide no seguir usando
su prudencia o razén; e intenta, por eso, utilizar su belleza como arma de
seduccién frente a Aureliano (382), quien al final la rechaza (383). Es
mas, hacia el término de la historia, Calderén nos entrega a una Cenobia
que puede recuperar su titulo de reina, pero solo porque acepta casarse
con Decio (387-388). De esta manera, Calderén hace que su version
ofrezca el esperado final de matrimonio de la época y no aparezca tan
apdcrifa, pues con este final en cierta medida recupera lo que las fuentes
escritas historicas y literarias mencionan sobre Cenobia: una vez en
Roma, la reina se casé con un senador romano.

Por mucho tiempo, estos cambios que se acaban de describir se per-
cibieron como defectos dentro de la comedia (McKendrick 1974: 201).
La critica especializada reciente, sin embargo, ha entendido estas desvia-
ciones de la historia de la reina Cenobia como un esfuerzo de Calderén
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por hacer de esta comedia un speculum para Felipe IV sobre las conse-
cuencias del ejercicio arrogante del poder y el peligro de la tiranfa (De
Armas 2015, Walthaus 2000, Quinteros 2012)* las justificaciones para
el tiranicidio, y como los malos consejos y las decisiones mal tomadas, fi-
nalmente, llevan a un cambio de fortuna, que tanto en Cenobia, como
en Aureliano podemos observar®.

Lo que no ha recibido similar atencion es el hecho que durante la pri-
mera modernidad, el uso de las historias de la antigiiedad se vuelva una
préctica comun al momento de elaborar manuales para instruir no solo a
los soberanos y su corte, sino también a los soldados. Es mds, parala mo-
narquia espafola, «los grandes cldsicos de la antigiiedad eran un punto
esencial de referencia para la ensefanza y el aprendizaje de la guerra entre
los militares profesionales» (Garcia 2006). Estas fuentes que aparecen
citadas en los manuales de instruccién, las mitografias, la novela, la poesia
y el teatro de la época, forman también parte de una cultura de la guerra,
donde aparece exaltado el valor militar y la fama que se obtiene a partir
de ella. Asi pues, existe en la época una percepcion y estima sobre la su-
perioridad del soldado espanol que se extiende por toda Europa. Esta
creencia habla del valor del soldado en términos de la valentia, bravura y
fuerza que muestra en el campo de batalla (178-179).

Pero como se ha mencionado, en los textos cldsicos antiguos, la supe-
rioridad con que Cenobia es pintada tenia como fin resaltar aun mas el
valor de los romanos, pues mientras mds fiero y poderoso aparecia el
enemigo, mucho mas apreciada era la victoria sobre el mismo, y curiosa-
mente, en esa apreciacién el género del enemigo (que sea hombre o
mujer) no parece importar mucho.

Esta practica de la retérica cldsica que busca exaltar la superioridad
del enemigo, la encontramos también en la Biblia, en relatos hagiogréficos
medievales, etc., y resulta importante y vigente para la cultura de guerra
en la época de los Austrias en el siglo diecisiete, pues permitia crear un
sentimiento de temor frente a los enemigos de la corona, segin Garcia
(2006). Este es un ejercicio que se convierte en el vehiculo que permite
circular y reforzar por Espana y toda Europa la imagen que tenian muchos
espanoles de si mismos como una gran potencia. Un ejemplo lo encon-
tramos en esta carta de un embajador veneciano donde afirmaba:

4 VerDe Armas (2015), Walthaus (2000) y Quinteros (2012).

s El tema de la fortuna es central en la obra de Calderén. Ver Arellano (2000), De
Armas (2015) y Walthaus (2008), entre otros.
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El tnico aspecto destacable de ellos [de los espafioles] es una cierta no-
bleza y dignidad que en Italia llamamos «serenidad espafiola» y que
hace que todos los extranjeros les odien. Siempre dejan bien claro no
solo que no hay nadie que pueda comparérseles, sino que todo el mundo
deberia de estar agradecido de estar gobernados por ellos (apud Garcia
2006: 225).

Asi pues, teniendo en cuenta esta circunstancia histdrica, los cambios
operados por Calderon a la historia clésica de Cenobia pueden ser enten-
didos como una manera de reforzar esta ideologia y cultura de la guerra,
cuyo proposito es la exaltacion de la dignidad, el honor y la nobleza del
soldado espanol. Un soldado que en la comedia estaria siendo representado
por Decio, quien carece de referente histdrico, pues su figura no aparece
en las cronicas histéricas de la época. Pero posiblemente el personaje esté
inspirado en Publio Decio, un cénsul romano, cuya valentia quedé perpe-
trada para la posteridad gracias a la devotio o sacrificio mostrado en el
campo de batalla casi 8o anos después. Por el contrario, Cenobia y Aure-
liano representan la fama y el poder de los enemigos que encontraran los
soldados de la corona de los Austrias en sus batallas y guerras. Unos ene-
migos, cuyo género no los hace mds o menos temerarios, pues de manera
equivalente tanto Aureliano como Cenobia se nos aparecen como pode-
rosos y casi invencibles. La carencia de ambos reside en su imperfeccion
moral, ambos actan movidos por el orgullo falso en momentos claves.
Es la imperfeccién moral del enemigo lo que la propaganda de los Austrias
busca explotar entre sus soldados y, de esa manera, reforzar una estética'y
moral de la guerra que, cultivando la fuerza de voluntad moral del soldado
espafiol, pone en este soldado las simientes del sujeto moderno.
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Resumen: Entre cajas y clarines discurren sobre el tablado los personajes de Los cabellos
de Absalon. La exuberancia sonora de la obra, bien distinta a la que ostentan los especticulos
palaciegos, constituye un muestrario de recursos y efectos auditivos que en escena adoptan
significados varios. Estas péginas se plantean como un breve recorrido a través de los usos
convencionales de la instrumentacion en el corral, recalando fundamentalmente en las
cajas, y las estrategias con las que Calderén subvierte los mecanismos usuales de la tragedia
para jugar, por medio del silencio y la musica, con las expectativas del publico, al tiempo
que retrata simbdlicamente las oscuras motivaciones de sus protagonistas.
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Sino la 6pera, honor que habremos de conceder al Fénix, Calderén
inventé el terremoto. Asi al menos lo afirmaba Henri Récoules (1975:
134) ensu clasico articulo «Ruidos y efectos sonoros en el teatro espafiol
del Siglo de Oro>, en el que contaba cé6mo, a un catilogo de recursos
dominado por rayos y centellas, don Pedro habia incorporado la novedad
del temblor'. Este manejo de la espectacularidad —sonora, en este
caso— reposa en el conjunto del corpus del dramaturgo y aflora en los
tablados, modestos y ostentosos. Al igual que en el teatro de la Zarzuela

Este articulo se enmarca en el proyecto «Sound and Meaning in Spanish Golden
Age Literature» (FWE, Austrian Science Fund, P32563-G), dirigido por Simon
Kroll.

1 Los elementos de la naturaleza furiosa se materializan en escena por medio de la
tramoya, que con ingeniosos artilugios permitia desencadenar la tormenta o simular
el fogonazo del relampago. Remito a Rodriguez G. de Ceballos (1989) para la des-
cripcién de variados mecanismos espectaculares.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_042

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Saezy J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 412-419
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y el Coliseo se mimaba la vista —para los dureos, el mas importante de
los sentidos— de los espectadores, maravillados ante los primores tec-
noldgicos que el viento italiano habia arrastrado hasta la Corte espafola
—con sus gruas de brazos moéviles, sus autématas y atlantes, y la escena
hecha unién de comedia e ingenieria—, también los oidos regios se rin-
dieron al stile rappresentativo y las partituras de afamados compositores.
Sin embargo, mientras la 6pera, con sus géneros afines, se abria paso en-
vuelta en coro de ninfas, en los corrales la corriente auditiva era contenida
y eficaz.

El asentamiento de las convenciones teatrales, desde Lope en firme
avance hasta Calderdn, ha logrado entablar conversacién no verbal con
un publico acomodado a los estimulos sonoros. Los cabellos de Absalén*
constituye el ejemplo idéneo para observar como el dramaturgo explota
y reinterpreta los usos habituales de la instrumentacién o los acompana-
mientos musicales —es decir, del ruido®— para dotar de nuevas estrategias
a las expectativas trégicas.

Alo largo de la primera jornada, Calderén echa mano de los signifi-
cados sonoros habituales. La acotacién inaugural define las coordenadas
de la escena al tiempo que, a modo de créditos iniciales, ofrece al es-
pectador un resumen de los acontecimientos previos al arranque de la
obra: «Tocan cajas, sale David por una puerta, y por la otra Absalén,
Salomén, Tamar y Aquitofel» (v. 1 acot.). Se planifica un trazado coreo-
gréfico tan sencillo como significativo, que distribuye la salida de ambos
grupos de personajes en torno a las dos puertas que comunican con el
tablado, y que permite asi al publico comprender que asiste a un mo-
mento de reencuentro. En efecto, el rey David ha vuelto a casa. Este es-
quema de movimiento escénico se suma al acompafiamiento sonoro
para concebir una simultaneidad de estimulos que aclimatan la atmos-
fera. Si por lo comun las chirimias o los clarines son los instrumentos
predilectos a la hora de anunciar la llegada de ilustres caracteres, aqui
las cajas circunscriben la ficcién en un contexto bélico y acomodan las

2 Sigola edicién de Rodriguez Cuadros (1989). No entraré aqui en la controvertida
relacion entre Los cabellos de Absalén y La venganza de Tamar de Tirso. Para ahondar
en los entresijos de esta cuestion, a vueltas con la reescritura, la intertextualidad o
el plagio, puede consultarse el prolijo estudio introductorio de la editora.

3 Elconcepto del ruido «se manifiesta como un término amplio que retine gran va-
riedad de sonidos, no exclusivamente inarmonicos. Remite también, ya circunscrito
al dmbito teatral, a los mecanismos que permitian emitirlos sobre el tablado>
(Monzé 2020: 372).
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expectativas del espectador a las convenciones de la tragedia, cimen-
tando su predisposicion a la sacudida emocional®. Pronto se asegura
Salomon, cuando interviene por primera vez, de confirmar verbalmente
los indicios que condensaba la acotacidn; y asi recibe a su padre, triun-
fante tras la derrota del reino de Moab y la ciudad de Rabata: «Viielva
felicemente, / de laurel coronada la alta frente, / el campeon israelita, /
azote del sacrilego moabita» (vv. 1-4).

Para marcar el contraste, una vez David se ha instalado de nuevo en
palacio, sus desplazamientos volverdn a anunciarse mediante la instru-
mentacién habitual: «Vanse, tocan un clarin, y sale David> (v. 687 acot.)®.
Este recurso convencional salpica las acotaciones a lo largo de la obra:
«Tocan instrumentos> (v. 878 acot.), «Tocan un clarin dentro>» (v. 3059
acot.), o «Tocan chirimfas» (v. 2198 acot.), cuya informacién se duplica
en el texto con los versos «Ya por palacio / muy acompanado entra»
(vv. 2198-2199). Igualmente, las salidas a escena que remiten a un tras-
fondo bélico se repiten en patrones analogos hasta el final. La llegada del
general Semey a su regreso de Ofir viene precedida por golpes sonoros
que los personajes acusan en el didlogo, a través de acotaciones implicitas.
Primero el rey: «;Qué nueva salva es aquesta, / que con marciales
acentos / vuelve a dar voces al aire, / mal respondidas del eco?» (vv.
687-690). Después, Joab: «;Ya habrés sabido la causa / deste militar es-
truendo?>» (Vv. 695-696).

En la tercera jornada se desarrolla el alzamiento en armas de Absalén
contra su padre, que se prolonga en una dilatada escena que requiere
mantener la tension hasta el desenlace. Esta violencia latente, reflejo del
enfrentamiento entre padre e hijo, se apoya en una combinacién de
efectos dramdticos cohesionados por el golpeteo insistente de las cajas,
que acompasa la acciéon como un latido inquieto.

El rey David suena que su hijo Absaldn se rebela contra él, suefio que
pronto se revela vaticinio certero y se torna realidad cuando llega el eco
cercano de las armas: «Dentro cajas» (v. 2649 acot.). Desde este mo-
mento, las acotaciones insisten con programada periodicidad en el empleo
de recursos sonoros, recreando asi la atmosfera de batalla de un reino

4 Deacuerdo con Récoules (1975), cada instrumento iba asociado a determinados
efectos en una funcién simbdlica. Sefiala también la correspondencia entre léxico
tragico y significado musical Antonucci (2011: 136-137), que encumbra las cajas
como instrumento predilecto del horror y la épica.

s Enotros testimonios del texto, se sustituye el clarin por trompetas (Rodriguez Cua-
dros 1989: 161).
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puesto en pie, a punto de decidir su destino. El ruido bélico que opera
desde dentro se une al decorado verbal, reforzado con objetos en funcién
sinecdética. Asi, cuando «Sale Ensay con la espada desnuda» (v. 2654
acot.) anunciando la entrada de Absalén en la ciudad, dispuesto a usurpar
el trono, se genera una separacion entre espacios: ad oculos, el espectador,
participe del asedio, contempla el reducto donde el rey David se guarnece
en el interior del palacio; mientras que el espacio evocado, dentro, queda
ahora convertido en un campo de batalla mediante la recreacién auditiva®.
El choque entre facciones contrarias se produce fuera de escena, de forma
que el publico —un habitante mds de palacio— imagina la contienda a
partir de los significados sonoros, que cristalizan textualmente en una
serie de acotaciones:

— «Dentro voces» (v. 2662 acot.), acompafiada de vitores de ambos
bandos, que repiten «;Viva David!» y «jViva Absalon!».

—  «Tocan al arma y sale Jonadab> (v. 2738 acot.).

— «Suena ruido dentro y dice Absalén>» (v. 2841 acot.), acotacién
que precede el momento en que el ejército del principe ha derri-
bado las puertas de palacio.

- «Tocan, salen Joab, Adonias y Salomén» (v. 3034 acot.).

— «Dentro clarin y caja» (v. 3064 acot.), reforzada con la acotacién
implicita «Ya bélicos acentos, para oillos / se acercan» (vv. 3064-

3065).

El ruido haido conduciendo la accién hacia el encuentro definitivo:
«Vanse David, Salomén y Adonias por un lado, Joab, Ensay y soldados
por otro, y dentro tocan cajas, dindose la batalla, se descubre Absalén
en un caballo» (v. 3076 acot.). El planteamiento espacial habia delimi-
tado de forma clara el dentro —espacio de la batalla—, dejando el pa-
lacio en escena. Por ello, en lugar de trasladar la guerra al tablado, Cal-
derdén hace que sean los personajes quienes entren. A fin de conectar
ambos ambientes y evitar dejar el tablado vacio, se nos muestra a Absa-
16n en apariencia, como si asistiésemos al curso del enfrentamiento a
través de un catalejo. Con la revelacion del principe se rompen las lineas
que demarcaban los espacios, lo que permite reclamar en escena a los
soldados: «Tocan clarines, y cajas, y se da la batalla, entrando y saliendo
algunos, peleando» (v. 3105 acot.). Finalmente, la postrera acotacién

6  Charles Davis (1991) caracterizé el concepto de espacio sonoro o audible stage,
que apelaba a la imaginacién del espectador mediante los efectos auditivos.



416 CLARA MONZzO RIBES

musical de la obra acompana los instantes previos a la fatidica muerte
de Absalon, que coincide simbélicamente con el bruto desbocado: «Da
vueltas el caballo, tocan al arma, salen Ensay, Joab y soldados con
lanzas> (v. 3124 acot.).

La delimitacion del universo trdgico puede, no obstante, materiali-
zarse en escena, Como veremos a continuacion, por cauces que sortean
las convenciones draméticas. Volviendo a la primera jornada, Calder6n
construye la identidad de Amén y Tamar sobre una dualidad entre la
voz y el silencio que nace de motivaciones bien distintas. Ya durante
las primeras conversaciones con su padre, Tamar manifiesta la asuncién
de una condicién silente inherente a la mujer: «A mi, sefior, pregin-
tasmelo en vano; / que, en mi cuarto encerrada, / vivo aun de los acasos
ignorada» (vv. 74-76). En el lado opuesto, el silencio de Amén, que
desea a su hermana, responde conscientemente a una inefabilidad de-
terminada por la moral —un tabi (Déodat-Kessedjian 1999: 83-92)—;
de ahi que unicamente pueda confesar en aparte su tormento: «;Cémo,
/ calladas pasiones mias, / a esta ocasién me reporto?>» (vv. 292-294).
En cierta paradoja, mientras que a la dama se le ha negado el discurso,
su voz despierta el deseo en Amén, que reacciona a su presencia como
un reclamo: «A esta voz respondo> (v. 191). Asi, Tamar encarna una
tentacion ilicita que Amon, lejos de sentirse culpable, aspira a satisfacer
a toda costa. Mas all4 de la violencia del sometimiento, en clave simb6-
lica, acallar la voz de su hermana implica convenientemente a sus pro-
positos anular de raiz el surgimiento de los impedimentos morales. Al
convertirla en objeto de deseo desprovisto de voz, Amon cierra la puerta
al remordimiento.

A fin de aliviar la pesadumbre en que se halla sumido su hijo —a
quien, lejos de sospechar la verdad, cree abatido por un acceso de melan-
colia— el rey David le recomienda rodearse de musicos. Sin embargo,
en lugar de gozar de los fines terapéuticos de las melodias (Rodriguez
Cuadros (1989: 161), Amon utiliza de los musicos para sus propios fines.
Alentado por su criado, resuelve finalmente forzar a Tamar. Con la escena
de la violacién culmina la primera jornada, y en ella Calderén potencia la
sugestion del publico buscando nuevos mecanismos de extranamiento.
Antes que recurrir a las cajas como instrumento convencional generador
de tension tragica, el dramaturgo subvierte los significados sonoros pre-
establecidos y se vale de las canciones de los musicos, que cantan desde
dentro, para ahogar las voces de socorro de la doncella. Las canciones re-
piten el estribillo «Que no tiene amor / quien tiene silencio>, letra que
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sirve de vehiculo a Amon para romper con la inefabilidad, y cuyas reso-
nancias cortesanas tradicionales se resemantizan en el contexto de la ac-
cién, dado que el silencio de Tamar le ha sido impuesto. La sustitucion
de las cajas, con cuyo simbolismo el piblico estd familiarizado, por una
cancion de amoroso refinamiento como trasfondo de un acto de brutal
salvajismo, es precisamente de donde nace la violencia sobrecogedora
de la escena, al jugar con la convencién sonora y manipular las expectativas
del espectador. Un golpe de genio.

Esta estrategia se manifiesta explicitamente en la acotacién «Cantan
dentro, sin cesar, mientras los dos representan» (v. 969 acot.)’, y se sen-
tencia con la declaracién mortificante de Amoén: «Tu voz ya no es de
provecho / con esta dulce armonfa» (vv. 974-975). La incomodidad,
en suma, se cimenta sobre ese desconcierto distanciador que el espec-
tador —mds que el lector— experimenta cuando entra en contacto con
estimulos contradictorios. Los versos finales de la jornada repiten el es-
tribillo de los musicos, y anticipan la violacién que estd a punto de per-
petrarse fuera de escena. Tras esta elipsis, habra que esperar ala segunda
jornada para comprobar que Amon ha llevado a cabo con éxito su terrible
proposito.

Calderon trajo a escena el terremoto, pero no le fue imprescindible
valerse de su estruendo para generar el temblor de la tragedia, la sacudida
emocional. Si el escenario es un escaparate donde todo significa, los esti-
mulos sonoros no son —no siempre— un mero acompanamiento, sino
ingredientes constitutivos del entramado dramatico. El corral era tal vez
restrictivo en cuanto al uso de avanzada maquinaria, pero en cambio
ofrecia, ya entrados en el siglo xv11, un espacio de redefinicién, de mani-
pulacidn revoltosa de los significados escénicos. Para ello, habia sido ne-
cesario llegar al acomodamiento de las convenciones y predisponer el

7 Estaacotacién explicita presenta variantes en los distintos testimonios. En su edicién,
Rodriguez Cuadros (1989: 176) adopta la lectura de Vera Tassis, que a su juicio es
prueba de una «mayor precisién>. Tal y como se observa en el aparato critico de la
autora, la mayoria de los testimonios coincide, en cambio, en la férmula «Cantan
los que quisieren mientras hablan>, mientras que otros se decantan por «Cantan
dentro, sin cesar, mientras los dos hablan>. Dentro del complejo e interesantisimo
universo de la transmision textual de las acotaciones calderonianas, este ejemplo
permite constatar cémo las mds de las veces prevalece un significado escénico
comun que mantiene la visién dramaturgica esencial, y que se impone a las discre-
pancias de significante. Entre la bibliografia dedicada al estudio de las acotaciones
desde una perspectiva ecddtica, pueden consultarse los trabajos de Ferndndez Mos-
quera (1996), Rodriguez Gallego (2018) y Antonucci (2018).
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oido del publico a descifrar con facilidad los significados codificados. En
Los cabellos de Absalén confluyen, asi, los usos habituales de la instru-
mentacion y la musica, junto con la habilidad particular de Calderén,
capaz de convertir en emocion el ruido y el silencio.
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Resumen: E] objetivo de este trabajo es presentar una segmentacion de la comedia palatina
El'malinclinado (1634) del dramaturgo portugués Jacinto Cordeiro, con arreglo al método
establecido por Crivellari (2013). La segmentacién se acompaia de un andlisis que se
centra particularmente en los pasajes en verso de romance de la pieza y las trazas del ro-
mancero viejo y nuevo que se encuentran en ella, con la finalidad de mejorar nuestra com-
prensién de las técnicas empleadas por Cordeiro para componer sus comedias.

Palabras clave: Jacinto Cordeiro, segmentacion, métrica, romance, romancero viejo y
nuevo, hipotexto.

La obra del alférez Jacinto Cordeiro constituye un ejemplo dificilmente
superable de concordia discors o, mejor, de discordia saepe concors. Ha per-
filado esta contradiccién esencial Giancarlo Depretis (2014: 8):

en su produccién dramética [ ... ] se percibe, ya en la construccién del
enredo ya en la conducta de los personajes, una tensién acompafiada
por un empuje transgresivo hacia los esquemas literarios impuestos,
donde se atisba [ ... ] una huella atribuible a su propia cultura, a su propia
vivencia, como por ejemplo el antimonarquismo, asimilable al anticas-
tellanismo.

Portugués, més que solvente en el dominio de lalengua y la versifica-
cion castellanas, admirador de Lope de Vega —quien replicé a la critica
juvenil de Cordeiro en su Elogio de poetas lusitanos, compuesto a modo
de enmienda parcial al Laurel de Apolo—, el patriotismo del alférez aca-
baria llevindole a luchar contra Espana —seguramente no solo con la
pluma— en 1640 y probablemente hasta su muerte en 1646. En sus ulti-
mos afios, Cordeiro consiguid el favor (no siempre entusiasta) del publico

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_043

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Séezy J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 420-430
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teatral de Portugal, y todo sugiere que también del espanol, pues en
Espana se reimprimieron varias de sus comedias ya a los pocos anos de
sumuerte, y en Espana se representarian, ademds de en la segunda mitad
del seiscientos, todavia en el siglo xviir (Gonzalez 1987: 185, n.6).

No podemos ocuparnos ahora del Cordeiro compositor, en particular,
de romances nuevos (como atestigua el ms. AT./L. 303 de la BNP), pero
si del versificador dramético; de hasta qué punto asumio las recetas del
Arte nuevo de Lope y hasta dénde hizo abstraccién de ellas a su conve-
niencia. Nos hemos centrado para ello en los pasajes en verso de romance
de una de las comedias palatinas publicadas en 1634 en la Segunda parte
de sus Comedias: El mal inclinado. Hay que empezar subrayando que la
utilizacién del octosilabo en ella es muy dominante: suma el 92,5% (dato
constatado por Gonzalez 1987: 399, n. 2). Dentro de esta predileccién
por el octosilabo, el empleo del romance asciende hasta el 51,5%. Y, cier-
tamente, «le romance est employé dans un grand nombre de situations
ala tonalité fort différente... il y a une grande souplesse et une grande li-
berté dans I'emploi de ce type de métre» en la obra del alférez (Gonzalez
1987: 407). Nos centraremos en El mal inclinado porque permite entrar
en consideraciones en torno al empleo del romancero (viejo y nuevo)
mas alld del peso y utilidades de la forma en la construccién de la comedia,
aunque empezaremos por examinar este aspecto.

Para ello comenzamos segmentando la comedia: empleamos el mé-
todo que describe Daniele Crivellari (2013). Es un método desarrollado
fundamentalmente a partir del didlogo de Vitse y Ruano de la Haza, y
que también tiene muy en cuenta los planteamientos de Marin respecto
al estudio de la polimetria para definir la articulacion de los cuadros en la
produccién dramética de Lope.! Tomamos, por lo tanto, el modelo de
tabla sinoptica y de resumen argumental empleado por Crivellari con las
comedias autografas de Lope, asi como la terminologia de
acto/cuadro/microsecuencia, que aplicé (en 2017) a la segmentacién
de comedias de otros autores, como Vélez de Guevara. Afirma Crivellari
(2013: 71-72) que su método «permite profundizar en la observacién
de los mecanismos de construccion de las comedias>» y que el valor de

1 Vitse ha dedicado varios trabajos a este tema (1998, 2007 y 2010, entre otros), en
correspondencia con Ruano de la Haza (1994). También Antonucci (2000) ha re-
alizado contribuciones a esta cuestién. Marin (1968) ya habia apuntado algunas
de las ideas principales del método de la segmentacion en su trabajo sobre el uso y
funcién de la versificacion en Lope. Conviene consultar la introduccién del trabajo
de Crivellari (2013: 1-18) para un resumen de estos planteamientos.
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los esquemas resultantes de la particion del texto dramatico desde esta
perspectiva «reside principalmente en su capacidad de dar cuenta cabal
dela articulacién que la versificacion, el tiempo, el espacio, los momentos
de tablado vacio y los movimientos escénicos de los personajes ponen
en marcha>. En las imdgenes adjuntas puede verse la segmentacion de la
comedia.

Laredondilla y el romance abren y cierran respectivamente cada acto
de El mal inclinado (véase Fig.1, Fig. 2, Fig. 3). En la construccién de la
comedia se advierte una clara preferencia por los ritmos ternarios: cada
acto se divide en tres cuadros y, de este total de nueve, tres son monomé-
tricos y seis de ellos se dividen a su vez en microsecuencias en las que,
con algunas excepciones notables (los sonetos cémicos en diptico de la
tercera jornada [III 1bc en Fig. 3] por ejemplo) redondillas, décimas y
romance van sucediéndose unas a otras. Toda la comedia estd ambientada
en el palacio real de Escocia, se dan muy pocos cambios de localizacién
dentro de dicho espacio y el dramaturgo emplea cuadros muy extensos
(que llegan a los 400-500 versos, como el II-1 (Fig. 2), divididos hasta en
cinco microsecuencias, como el ITI-1 (Fig.3)) , sin dejar apenas el escenario
vacio. Sin embargo, dicho estatismo espacial se ve compensado por las
continuas salidas y entradas de personajes de escena (a menudo el gracioso
Festin, el infante Clodoveo o el rey Evandro quedan en escena durante
un cuadro extenso mientras otros personajes entran, salen y tienen inter-
venciones més cortas, formando asi diferentes microsecuencias) y por la
ya mencionada alternancia entre redondillas, décimas y romance, que
consigue imprimir dinamismo a la pieza.

En términos generales, tenemos en El mal inclinado varios ejemplos
claros de «uso temdtico» de la métrica, en relacién con los personajes
que se encuentran sobre el escenario (salidas/entradas de personajes) y
con el tema tratado. En el primer acto, por ejemplo, se marca con el paso
a las décimas (en el v. 29 [I-1b; Fig. 1]) simultdneamente un cambio en
el nimero de personajes sobre las tablas (entra la reina madre a escena)
como el cambio de tema-tono del didlogo: frente al breve didlogo, agil y
rapido, anterior a la llegada de la reina, esta pronuncia en décimas un la-
mento en torno al modo tirdnico de ejercer el poder de su hijo Evandro.
De hecho, la reina madre, progenitora de Evandro y Clodoveo, propende
alos parlamentos de resonancias trégicas, expresados en décimas, en los
que pondera la maldad de su hijo o su propio infortunio por haberlo en-
gendrado (sobre todo, en el tercer acto, cuando él1a encarcela y la abofetea
[I1I-2; Fig. 3]). No en todas las ocasiones en que se emplean décimas
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sale este personaje, pero el uso de ellas estd muy vinculado a su presencia.
Por otro lado, casi todos los parlamentos en décimas son «parlamentos
de quejas». En cambio, las décimas en hexasilabos [II-1d; Fig. 2] se re-
servan para una escena de celos y despecho de la pareja protagonista que,
si bien supone un momento de crisis, tiene tono menor: es una rifia de
enamorados ocasionada por un malentendido, que queda aclarado en
esa misma microsecuencia.

Centrandonos ya en el romance, es el bloque métrico méds importante
de la comedia (51,5%) y tiene una funcién marcadamente diegética. En
general, el resorte que lo introduce concuerda con la conocida maxima
del Arte nuevo®, pero es habitual que el uso de dicha forma métrica des-
borde los limites del suceso que constituye objeto de la relacién (y entre
en el terreno de lo mimético), o que se vuelva a recurrir a ella cuando se
vuelve a tratar un tema anteriormente desarrollado en romance, por ejem-
plo, cuando un personaje le cuenta a otro una accioén que los espectadores
ya hemos presenciado antes.

El uso del romance en I-1c (Fig. 1), por ejemplo, es muy representativo
del modo en que lo emplea Cordeiro. En esta primera tirada de romance
en la comedia se comprueba cémo desempena una funcién paradigmaética
dentro del teatro dureo: le sirve al recién llegado Clodoveo para hacer un
relato de su enfrentamiento en el campo de batalla con el conde Enrique,
del que ha traido numerosos soldados prisioneros. El romance queda
vinculado a la figura de Clodoveo (puesto que este relato es su presenta-
cién en la obra) y también al enfrentamiento entre los dos hermanos,
uno de los nucleos temdticos de la pieza. Una vez acaba esta relacién
(que ocupa los vv. 79-168 y tiene resonancias de romance morisco), la
misma forma métrica se mantiene durante las conversaciones mds breves
que tiene Clodoveo tanto con su hermano el rey Evandro (que decide
inmediatamente después de escuchar al infante que los prisioneros deben
ser ajusticiados) como con su criado (que lo insta a abandonar Escocia
tras la demostracion de crueldad del rey), quizd porque existe una cohe-
rencia temdtica entre la narracion de la batalla y estas dos conversaciones:
el enfado del rey ha sido desencadenado por la envidia que ha experi-
mentado ante la victoria de su hermano, y el consejo del criado viene de-
terminado por la reaccién violenta del rey. Es buen ejemplo de cémo el
uso diegético inicial del romance desborda en lo mimético y termina por

2 «Las relaciones piden los romances, / aunque en octavas lucen por extremo»
(Lope de Vega, Arte nuevo, vv. 309-3 10).
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utilizarse en otros momentos en que la accién de la comedia si estd avan-
zando a la vista de los espectadores. Ni siquiera la llegada de la reina
madre (v. 208) supone un abandono del octosilabo, puesto que lo primero
que hace Clodoveo al verla es contarle lo que acaba de vivir con su her-
mano (vv. 217-238) y en esos versos incluso llega a repetir literalmente
alguno de los pronunciados por su hermano respecto al conflicto del
ajusticiamiento de los prisioneros:

Rey $Vivos traéis los soldados?
iCuélguenlos de las almenas!

INFANTE Sefior, parece crueldad.

Rey Pues, ;qué importa que lo sea?

INFANTE Mirad, sefior soberano,

que mi palabra en la vuestra
la vida los asegura.

Rey Lo que ordeno se obedezca.
Obedeced lo que os mando
o aparejad la cabeza,
que ha de parecer muy bien
en la punta de una almena. (vv. 169-180)

INFANTE Repliquele —que era justo—
a ejecucion tan perversa,
y él, mirindome enojado,
me dijo —jah, cielo, paciencia!—:
«obedeced lo que os mando
o aparejad la cabeza,
que ha de parecer muy bien
en la punta de una almenax. (vv. 231-238)

En esta escena, por ejemplo, el romance no solo es la forma métrica
mas adecuada para informar a un personaje de hechos sucedidos durante
una escena que «ha tenido lugar en romance>, sino que permite establecer
una continuidad entre la escena anterior, en la que avanzaba la accién
(funcién mimética) y la presente, en la que simplemente se hace una re-
capitulacion para la reina (funcién diegética). Incluso después de que la
reina madre haya dejado el escenario, el romance se mantiene para que
Clodoveo y su criado describan sus planes en caso de abandonar Escocia.
El tono de la escena se hace mucho més cémico cuando el gracioso re-
cuerda una anécdota personal relacionada con una visita a Lisboa. Uni-
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camente la entrada en escena de Clavela, objeto del amor del protagonista
(v. 325 [I-1d; Fig. 1]) propicia el cambio de forma métrica®.

Un uso aparte viene dado en esta comedia por las canciones de Armi-
senda para el rey, siempre en romance. En esos casos (I-2b; Fig. 1, por
ejemplo), para aislar el canto del resto de la accién, la microsecuencia se
dedica en exclusiva a €l y, una vez acabado, vuelven las redondillas, en las
que estd compuesto todo el cuadro I-2. La parte cantada por Armisenda
queda asi englobada por redondillas.

Llamativamente distinto es el caso de I1I-3b (vv. 2155-2322) (Fig. 3),
donde el pasaje en romance viene precedido por uno en redondillas y se-
guido por otro en décimas. Sobre todo, por la multiplicidad de usos de
los versos de romance que ahi se da. La tirada empieza con el canto por
Armisenda de un romance sobre Alejandro Magno (un romance nuevo,
distinto del viejo denominado Muerte de Alejandro Magno, con el que sin
embargo comparte la asonancia en -6 aguda, y cuyas atestaciones son
todas truncas: tanto la del Cancionero musical de Palacio como las recogidas
en el siglo xx en la tradicion oral sefardi, a todas las cuales precedié una
cita de Nebrija en el libro II, capitulo vi11, de su Gramdtica). La tirada de
romance de la microsecuencia I1I-3b (Fig. 3) prosigue con un didlogo
entre el rey Evandro, el Marqués y Armisenda sobre una minucia erudita:
Evandro dice ignorar quién fue Clito, amigo demasiado sincero de Ale-
jandro, a quien este mata en un arrebato de ira, lo que inmediatamente
lleva al rey macedonio al arrepentimiento.

Esta conversacion (que perfila al marqués y ala cantora como personas
aparentemente més cultas que el rey) desemboca en otros versos cantados
por Armisenda, recreando esta vez el principio del famoso romance del
incendio de Roma, documentado por primera vez en el auto I de La Ce-
lestina y luego en numerosos lugares antes y después del Cancionero de
romances s.a. El canto de Armisenda comienza con «Miraba el fiero Ner6n
/ a Roma desde Tarpea / abrasada en su rigor> (Vv. 2206-2208), yseve
de inmediato interrumpido por un comentario complacido de Evandro:
«cantame mucho de Nero /que le tengo inclinacién, / que a vivir en
este tiempo / bien pudiéramos los dos / darle que hacer a la muerte...
»). Podria parecer que Cordeiro se limita a evocar el primer verso del ro-

3 Segtn Morley y Bruerton (1968: 202), la pareja métrica elegida por Lope para em-
pezar y terminar la mayoria de los actos de sus comedias fueron la redondilla y el
romance. Entre 1609-1618, por ejemplo, el 75% de sus actos comienzan con redon-
dillas y el 82% terminan con romance, como constata Génzalez Barrera (2008:
140) en el estudio que antecede a su edicién de La doncella Teodor.
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mance («Mira Nero de Tarpeya a Roma como se ardia», por lo demés
empleado a veces como frase proverbial (segin Diaz-Mas 1994: 394-
395, 1. [101]). Sin embargo, tras la referida intervencién del rey, prosigue:
«las romanas afligidas / de incendio tan superior / mesar los bellos ca-
bellos y partirse el corazén. / Entre sus brazos sus hijos / llevaban con el
temor / de la muerte que amenaza / su vida en tanta aflicién>, indudable
recreacion de «el grito de las matronas sobre los cielos subia / como
ovejas sin pastor unas a otras corrian / perdidas, descarriadas, llorando a
lagrima viva> de las versiones mas conocidas del romance viejo. El canto
de aquellos versos adormece al tirano Evandro, y esto nos lleva a considerar
la posible presencia del auto I de La Celestina como hipotexto de toda la
escena, pues alli Calisto pide a Sempronio que le cante la cancién més
triste que sepa, y este, —comicamente- se arranca con Mira Nero de Tar-
peya, lo que, tras una breve conversacion, en parte sobre el contenido del
romance, acaba apaciguando al enamorado. Otra cuestién es que poco
después el placido sueno neroniano de Evandro se poblara de las sombras
de sus victimas clamando venganza (vv. 2235-2236), que efectivamente
ejecutard Clodoveo para satisfaccion de todos.

Estos no son los tinicos ecos del romancero que encontramos en esta
comedia ni, evidentemente, en el conjunto de las de Cordeiro. Proseguir
con la segmentacion de ellas y con la busqueda de trazas del romancero
viejo y del nuevo (asi como ahondar en el conocimiento de las cualidades
del alférez como autor de romances), nos conducirén sin duda a una
mejor comprension de como estructura su dramaturgia. La omnipresencia
del octosilabo y las tiradas de romance en ella sugieren, por ahora, que es
imprescindible usar una combinacién de métodos para avanzar en este
sentido (pues resulta desaconsejable confiar demasiado en los cambios
de estrofismo). Y que prestar atencién a los hipotextos* y a los cambios
de cuadro es fundamental para alcanzar conclusiones sobre las técnicas
empleadas por Cordeiro para componer sus comedias.

4  Como constataba Crivellari (2017) con Vélez de Guevara.
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Propuesta de segmentacién de El mal inclinado, de Jacinto Cordeiro

Actoy

Micro-

Escenario

Versificacion Espacio , Tiempo Accién (resumen)
cuadro sec. vacio
1-28 El duque Claudio y la reina madre le re-
a Redondillas prochan al rey Evandro su comporta-
g miento tirdnico. Llega el infante Clodo-
29-7 : L
b Décimas Palac1.o real de. v.421 Indeterminado, ' victorioso de la guerra, y le hace a
I-1 Escocia, espacio (Vase, salida de dia su hermano un relato de la batalla, de la
c 79-324 interior de Festin) que ha traido numerosos prisioneros.
Romance e-a Evandro ordena la muerte de los prisio-
d 325-422 neros. Clodoveo se lamenta de esta de-
Redondillas cisién con su madre y su dama, Clavela.
a 423-450 La reina, Clavela y Clodoveo suplican al
Redondillas Palacio real de Tiempo conti-  rey por los prisioneros. Esta accede a que
451-474 ) A nuo (o ha pasado suhermano se juegue su propia vida con
I-2 b . Escocia, espacio :
Romance -6 interior (Saleelrey)  muy poco la de los soldados. Armisenda canta un
. 475-522 tiempo del-1)  romance. El rey Evandro insiste en su re-
Redondillas solucién.
a 523-646 Palacio real. Es- Tiempo conti-  Los soldados prisioneros juegan. Clodo-
Redondillas  cenario exterior ... nuo (o hapasado veo, a pesar de sus protestas, se juega la
I3 No se indica P » 2P P ) S€ juega |
647-838 (hay 2.000 solda- muy poco vida con ellos y pierde. Festin le aconseja
b Romance e-o dos prisioneros) tiempo deI-2)  huir, pero ¢l se niega.
Fig.1
Actoy IMicro- |y, ifcacién Espacio Escenario Tiempo Accién (resumen)
cuadro sec. vacio
839-866
a Redondillas El Duque pide al rey que retrase el asesi-
867-936 nato de Clodoveo: él mismo le ayudara
b Décimas Palacio real a envenenarlo. El Infa.nte, la reina’madre
: ) . yClavelale suplican piedad al rey. El finge
937-972 de Escocia, Tiempo conti-
c . ) . V. 1356 erdonar a su hermano. Escena de celos
p
1I-1 Redondillas interior. nuo (o unas .
(;Continuidad (Vanse) horas del acto I) de Clavela y el Infante. Intercambio de
973-1112 c:)n L1 yla?) agudezas de Festin y Armisenda. Evandro
d Deslmas he- yi2e da audiencia y reparte castigos. Tras ver
xasflabo un retrato de Leonora, Evandro decide
e 1113-1356 visitarla para gozar de ella.
Romance i-a
. El Duque le cuenta a Clodoveo las in-
Palacio real de ; .
. . tenciones del rey. El Duque y la reina ma-
1357-1436  Escocia. Quizd v. 1436 . R .
II-2 ; ; . No se especifica dre quieren asesinar al rey, pero Clodo-
Redondillas cambio de habi- (Vanse) . )
tacién veo se niega a colaborar. Armisenda se
entera a escondidas de sus planes.
Elrey vuelve a palacio tras haber violado
Palacio real de a Leonora. Armisenda le informa de la
L3 1437-1612  Escocia. Quizd No se indica Horas o dias conspiracion contra él. El rey ordena

continuidad de
espacio con II-1

Romance a-e

desde II-1

prender a su madre y al Duque. Al ver a
Clodoveo, le recuerda que pagard con la
muerte cualquier traicion.

Fig.2
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Actoy Micro- . aa . Escenario . .
Y Versificacion Espacio . Tiempo Accién (resumen)
cuadro sec. vacio
a 1613-1796
Redondillas
1797-1810 El rey Evandro da audiencia a los presos
b Soneto y castiga y premia segtin su particular cri-
311182 Palacio real de Han pasado al-  terio. Los criados intercambian agudezas
-1 ¢ 4 L. . Noseindica gunos dias desde sobre el poder del dinero. Clodoveo estd
Soneto Escocia, interior
elacto IT preocupado porque Evandro ha encar-
d 1825-1838 celado a su madre y Clavela se compro-
Soneto mete a ayudarlo a liberarla.
. 1839-1964
Romance a-a
La reina se lamenta en prisién y Evandro
1965-2134  Palacio real de ¢Tiempo conti- le da un bofetdn cuando ella admite que
III-2 P . .., V.2134 ¢ ., p .
Décimas Escocia, prision nuo? conspird contra él. Clodoveo decide ma-
tar a Evandro.
. 2135-2154
Redondillas Armisenda canta para el rey. Clodoveo
b 215§5-2322  Palacio real de viene a matar a su hermano Evandro. Los
Romance -6 Escocia, inte- T ¢Tiempo conti- fantasmas de aquellos injustamente ase-
III-3 . .. . Noseindica .
2323-2362  rior. Habitacio- nuo? sinados apoyan a Clodoveo cuando los
¢ Décimas nes del rey hermanos se enfrentan. Muerte del rey y
q 2363-2454 coronacién de Clodoveo.
Romance i-o
Fig.3
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«CONCORDIA DISCORS:
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isabel.muguruza@ehu.eus

Resumen: El grupo de investigacién «Concordia discors: Lo uno y lo diverso en la literatura
de la Espania de los Austrias>, de la Universidad del Pais Vasco, se propone estudiar los fe-
ndémenos literarios relacionados con la complejidad socio-politica, lingiiistica y cultural
de la Monarquia Hispdnica, sus factores de cohesién y sus tensiones internas (particular-
mente en torno a la década de 1640). El estudio y edicién critica de la obra dramatica en
castellano del portugués Jacinto Cordeiro permitird ver la proyeccion literaria de las ten-
siones derivadas de la Monarquia Dual y la separacion de Portugal. Se abordard igualmente
el uso propagandistico del teatro en relacién con la insurreccion y guerra de Catalusia.

Palabras clave: Monarquia Hispénica, teatro barroco, Jacinto Cordeiro, Guerra de Cata-
luna.

El grupo de investigacion «Concordia discors: Lo uno y lo diverso en
la literatura de la Espana de los Austrias>, de la Universidad del Pais
Vasco, comenzd en 2019 a iniciativa del profesor José Javier Rodriguez
Rodriguez, fallecido prematuramente el 21 de septiembre de ese mismo
ano. El fue quien gesté el proyecto y establecié sus lineas de investigacién
y plan de trabajo, una muestra del cual se presenté como panel al XII
Congreso de la AISO (Neuchitel 2020) bajo el titulo «Concordia discors:
Jacinto Cordeiro y la dramaturgia de la Monarquia Dual>. El presente
escrito quiere ser también un homenaje agradecido a su memoria.

Acogiéndonos a la férmula horaciana de la Concordia discors, aplicada
tanto al arte como al pensamiento politico, el propésito general del grupo
es estudiar los fendmenos literarios y draméticos que de una forma técita
o explicita manifiestan la compleja diversidad que caracterizé6 a la Mo-

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_044

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Saezy J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 431-439
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narquia Hispanica o Monarquia Catélica de la Espafia de los Austrias,
atendiendo tanto a la representacion de los factores de convergencia y
cohesion entre las diferentes partes y actores, como a los que dejan ver
las tensiones internas y los conflictos de aquella dificil unitas multiplex.

El marco tedrico al que nos remitimos considera el estudio de la lite-
ratura como documento histérico, no solo por ser parte indisociable de
un contexto histdrico-cultural, sino sobre todo en su condicidn de entra-
mado ideoldgico que refrenda o cuestiona los discursos de poder; es
decir, como «signo ideoldgico» que, desde los postulados de la Semiética
de la Cultura (Lotman 2003 ), debe analizarse en relacién con otros signos
ideoldgicos, materializados a su vez en los discursos politicos, sociales y
culturales. M3s alld de emplear los textos literarios como referentes di-
rectos de procesos historicos, se trata también de considerar la correlacién
entre las diversas series histéricas a través de un analisis critico del texto
literario que no pierda de vista su dimensién histérica y su funcionalidad
pragmatica. En este sentido, asumimos igualmente los planteamientos
critico-literarios del Nuevo Historicismo (Le Goff 1988) en su aspiracién
a una historia total, estructural o cultural (Burke 2005), y entendiendo
que la Historia solo es accesible mediante los textos, que no la «reflejan>,
sino que forman parte de ella’.

Desde estas perspectivas de estudio, nuestra primera fase de trabajo
se concreta en observar el comportamiento de ciertos discursos literarios
en un momento especialmente revelador de la complejidad antes sefialada
y de sus disrupciones, el de la crisis de la Monarquia Hispanica que se
produce en la década de 1640, en la que confluyen dos procesos de dis-
gregacion y resistencia: la emancipacion de Portugal, que da fin a la Mo-
narquia Dual, y la insurreccion y guerra de Catalufia®. En ambos es visible
la participacion del discurso literario como agente politico e ideolédgico,
que se posiciona en uno u otro sentido, y que busca influir en los actores
del conflicto y en la opinién publica, siendo especialmente significativo
en los dos casos el papel que desempend el teatro, convertido con facilidad
en altavoz ideoldgico debido a su fuerte arraigo como hébito social. Cabe

1 Atendiendo a esta proyeccion histdrica, la actividad del grupo ha pasado a integrarse
recientemente en el proyecto de investigacion «Disrupciones y continuidades en
el proceso de la modernidad, siglos xvi-x1x. Un andlisis multidisciplinar (Historia,
Arte, Literatura)» PID2020-114496RB-loo, liderado por Andoni Artola y José
Maria Imizcoz en la UPV/EHU.

2 Paralarelacion entre ambos conflictos, vista por sus contemporéaneos, cf. Anastécio
(2008).
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recordar al respecto que el teatro de la Alta Edad Moderna ha sido reco-
nocido como un campo de trabajo prioritario para la pesquisa neohisto-
ricista, tanto por su naturaleza de género colectivo y destinado a la colec-
tividad, como por la importancia que adquiere el tema del poder en un
momento histérico que asiste ademds a la construccion del «sujeto»>.
Ante ello, consideramos que para esta indagacién es necesario ir mds alld
de los textos canénicos (principalmente calderonianos en la aplicacién
de esta perspectiva de estudio)* y nos proponemos la recuperacién y el
estudio de una serie de textos dramdticos hasta ahora apenas abordados
por los estudios historico-literarios, pero que contribuyeron de una ma-
nera muy directa a configurar el discurso politico, tanto de integracion
como de disgregacion y ruptura.

Del papel ejercido por el teatro entre los numerosos escritos polémicos
y propagandisticos que generd la revuelta de Cataluna, dan testimonio las
dos comedias con las que iniciamos esta linea de trabajo. Datadas en la ci-
tada década de 1640, ambas recrean para sus fines el episodio histérico de
las Visperas sicilianas y carecen hasta el momento de edicién moderna.
La primera de ellas, titulada Los agravios satisfechos y visperas sicilianas, fue
publicada falsamente bajo el nombre de Calderén de la Barca (Zaragoza
1646)°, por lo que engrosa el largo niimero de apécrifos calderonianos®.
La otra comedia apareci6 con el titulo de La venganza en los agravios. Co-
media famosa de tres ingenios (suelta sin lugar ni afo), reeditada en 1704
como Las Visperas sicilianas de tres ingenios, lo que hizo que llegara a con-
fundirse con la atribuida a Calderén’. Ambas retoman la revuelta contra
los franceses que tuvo lugar en Palermo en 1282, en la vispera de la fiesta
del Espiritu Santo, y que puso fin al dominio francés de la isla para dar co-

Véanse los trabajos contenidos en Madrigal (1997).

4  Cf, por ejemplo, Greer (1997).

s Parte 41 de comedias de diferentes autores, Zaragoza: Hospital Real y General de
Nuestra Sefiora de Gracia, a costa de Pedro Escuer, pags. 337-366. En esta edicion
la obra aparece con el titulo de La gran comedia de las visperas sicilianas. El titulo,
aparentemente més completo, de Los agravios satisfechos y visperas sicilianas aparece
en la suelta, sin lugar ni aflo ni impresor, conservada en la BNE (T-55360/54).

6  Cf. Vega Garcia-Luengos (2002). El propio Calderén la citaba en la lista de obras
que falsamente se le habian atribuido incluida en el Prologo a la IV parte de sus Co-
medias nuevas (1672) (Deias 2016a: 78).

7 Corrigié el error Vega Garcia-Luengos (1994: 61). La suelta sin afio se encuentra en
la BNE [U/10391(14)], datada por su tipografia en el siglo xvir. Los datos internos
sitian su composicién en 1644 (Deias 2016b: 195 ), fecha en la que también se registra
una primera representacién de la pieza (CATCOM, s.v. Las visperas sicilianas).
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mienzo al reinado de Pedro III de Aragén. Y en ambas también los hechos
del pasado se proyectan sobre el contexto de la guerra de los Treinta Anos,
convirtiéndolos en manifiesta propaganda antifrancesa y de exaltacién de
la Monarquia Hispanica, siguiendo una préctica ya documentada en otros
escritos de la época, por la que la victoria aragonesa en Sicilia es utilizada
para legitimar la primacia espafiola sobre Francia, transformando al rey
Pedro de Aragon en fundador del imperio capitaneado por los Austrias®,
algo que, a su vez, interesaba por entonces al conde-duque de Olivares en
su proyecto de monarquia centralizada (Deias 2016b: 187). Mas alla de
esto, las dos comedias aprovechan la dramatizacion de los hechos histéricos
para generar un mensaje ideoldgico en relacion con el conflicto cataldn,
resaltando los efectos daninos de la ocupacion francesa en Cataluiia y el
fracaso de la rebelién de Barcelona para fomentar la revuelta antifrancesa
en Catalufia, como ha adelantado Antonia Deias (2016a y 2016b), quien
colabora con el grupo de investigacion en la tarea de edicion y estudio de
sendas piezas, que hemos abordado y que se encuentra ya en un estado
considerablemente avanzado.

Con el mismo objetivo de recuperar textos desatendidos por la histo-
riografia literaria tradicional, pero de gran valor por su significacién ideo-
légica, nuestro proposito respecto al otro proceso coetdneo antes citado,
el de la Monarquia Dual y guerra de sucesion portuguesa, es el rescate de
la obra de los dramaturgos lusitanos que escribieron en castellano durante
el periodo de la anexién de Portugal a la Monarquia Hispanica, siguiendo
los moldes de la Comedia Nueva, tan exitosa en Portugal como en el
resto de la Peninsula.

La extension de la lengua castellana en los dmbitos literarios portu-
gueses es un fendmeno complejo que no se circunscribe al periodo de la
Monarquia Dual, aunque entonces adquiriera especiales implicaciones
ideoldgicas®, y que, por lo que respecta al teatro del siglo xv11, ha de en-
tenderse bajo el canon marcado por la Comedia Nueva, que hizo del es-

8  Deias (1986b: 186-187) recoge varios ejemplos de este uso politico del episodio
histdrico, entre ellos la Expedicion de los catalanes y aragoneses contra turcos y griegos
de Francisco de Moncada (1623), donde Pedro de Aragén aparece como «el primer
rey de Espafia que puso sus banderas vencedoras en los reinos de Italia, sobre cuyo
fundamento hoy se mira levantada su monarquia.

9  Alvarez Sellers (2018: 189) advierte que para estos autores el bilingiiismo no se
contemplaba como una deslealtad, sino como un privilegio; y senala el hecho de
que dramaturgos posteriores a la Restauracion que escribieron en defensa de la
causa portuguesa no tuvieran empacho en escoger el castellano como vehiculo de
difusion literaria.
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panol la lengua del teatro, puesto que no solo era este el idioma de los
dramaturgos que funcionaban como modelos, sino también de la mayor
parte de los actores profesionales que debian interpretarlo en los escena-
rios (Camdes y Sousa 2019)°. A pesar de ello, la cuestién de la lengua
determind la marginacion de estos escritores por parte de la historiografia
literaria tradicional: la portuguesa los considerd un cuerpo extrafio en su
tradicién literaria nacional (bajo el rétulo de «castellanizantes> ), y la
espafiola los ignoré por su caricter foraneo (cf. Depretis 2014). Para nos-
otros, sin embargo, la obra de los «castellanizantes>» portugueses, al si-
tuarse en un espacio de interseccion, se nos presenta como testimonio
privilegiado de los factores de cohesion y de tensiéon que marcaron la
convivencia conflictiva del periodo.

Del extenso corpus textual de la escola espanhola en los tiempos de la
Restauracién (Sousa 2018), nuestro primer propésito es el estudio y la
edicion de la obra dramdtica completa del mds importante de estos dra-
maturgos, el alférez lisboeta Jacinto Cordeiro (1606-1646), un autor que
conocid el éxito tanto en los escenarios como en las prensas, pero cuya
obra teatral carece ain de edicion critica moderna, salvo por algunas
piezas aisladas. El atractivo de este autor para nuestros propositos es que
participé personalmente en los conflictos socio-politicos que llevaron a
la ruptura hispanoportuguesa, posicionado a favor de la causa secesionista,
lo que hace de su produccién dramatica, escrita toda ella en castellano,
un documento de especial interés para su anélisis como signo ideoldgico;
y asi se aprecia ya en su temprana comedia La entrada del rey en Portugal
de 1621, que dramatiza la visita a Lisboa de Felipe III en 1619 y que
comparte el tono reivindicativo de otros escritos compuestos a raiz de la
famosa visita regia (Rivero Machina 2013)"".

La obra dramética de Cordeiro estd compuesta por 17 comedias y
dos entremeses (Entremés famoso de los sordos y Entremés de don Roque,

10 Laestrecha relacion cultural luso-espafiola que se dio en torno a este fenémeno ar-
tistico y social estd siendo atendida por los ultimos historiadores del teatro, tanto
en Espafia (por ejemplo, Reyes Pefia y Bolafios Donoso 1998) como en Portugal
(Camées y Sousa 2019), confirmando el papel de corrales como el Patio de las
Arcas de Lisboa, donde actuaban compaiifas profesionales castellanas, asi como la
demanda de impresos teatrales en tierras lusitanas. No obstante, el teatro portugués
en espafiol (y también bilingiie) era ya frecuente en el siglo xv1, antes de la Comedia
Nueva (véase Mota Placencia y Rodriguez Rodriguez 2009).

11 No es que Cordeiro rechazase por entonces la unidn ibérica, sino que mantenia

una actitud reivindicativa y patridtica que reclamaba para Portugal un lugar pree-
minente en esa unién (Rivero Machina 2013: 76).
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ambos editados por Depretis 1999)'2. Tras la publicacién temprana de
La entrada del rey en Portugal, ya citada (Lisboa, Jorge Rodrigues 1621),
el grueso de las comedias de Cordeiro aparecié publicado en dos partes
de comedias, con seis piezas cada una: en 1630 se publicé el volumen
Seis comedias famosas del alférez Jacinto Cordero, también en Lisboa, en
la imprenta Pedro Craesbeeck, y en 1634 el titulado La Segunda parte de
comedias del alférez Jacinto Cordero, en Lisboa, por Lorengo Craesbeeck,
que contiene otras seis comedias'. Ademés, se ha conservado en ma-
nuscrito autdgrafo, datado en 1626, la comedia titulada El favor en la
sentencia. Las tres comedias restantes del autor estdn sin fechar: La pri-
vanza merecida y ;Viva quien vence! en manuscrito autografo, y A grande
agravio, gran venganza en una suelta sin pie de imprenta. Solo tres de
ellas han sido editadas modernamente: La privanza merecida (Depretis
1999), El juramento ante Dios (Cruz-Ortiz 2014) y jViva quien vence!
(Paola Calef 2017)**.

La edicion critica que nos proponemos de toda la obra dramadtica de
Cordeiro permitird, atendiendo a los objetivos del grupo arriba expuestos,
obtener un cuadro completo desde el que indagar en los posicionamientos
ideoldgicos de este autor en relacién con las tensiones vinculadas a la
Monarquia Dual, su posible evolucién y la forma en que se transfieren al
texto dramdtico. En esta empresa nuestro primer hito es la edicién de las
dos Partes de comedias, a cuyo estudio pertenecen los trabajos «Concordia
discors: elementos romanceriles en la dramaturgia de Jacinto Cordeiro>,
de Ane Zapatero y Carlos Mota, y «Seis comedias famosas: en torno ala
primera parte de las comedias del alférez Jacinto Cordeiro>, de Elena
Munoz Rodriguez, incluidos en el presente volumen.

12 Puera del terreno escénico, escribié tres poemas de larga extensién (Elogio de poetas
lusitanos, 1631; Silva al Rey nosso senhor dom Joam Quarto, 1641; Triumpho francés,
1641) y varias piezas poéticas menores.

13 Sus titulos son: El secretario confuso, Con partes no hay ventura, El mal inclinado,
Victoria por el amor, Lo que es privar y Los doce de Inglaterra. Las seis comedias de
la primera parte aparecen, a su vez, como: Amar por fuerza de estrella, El juramento
ante Dios, El hijo de las batallas, El mayor trance de honor y las dos partes de Duarte
Pacheco.

14 Aunque Cordeiro nunca fue un autor desconocido, no empezd a ser objeto de es-
tudios especificos hasta 1966 (Heitor Martins), y hay que esperar hasta 1987 para
encontrar estudios de méas amplitud sobre su figura y su obra (Christophe Gonzalez),
que van abriéndose camino después gracias a Depretis (1999), y ya en el siglo xx1
a Jaime Cruz-Ortiz y Mariela Instia. El interés por este autor corre parejo al que
despierta el teatro hispano-portugués del siglo xvi11, como se ve en el espacio a él
dedicado en la tesis de Sousa (2018).
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Cabe decir finalmente que, en relacién con esta linea de trabajo, el
grupo se propone continuar la colaboracién con el Centro de Estudos
de Teatro de la Universidad de Lisboa que ya iniciara José Javier Rodriguez,
con dos finalidades: por una parte, compartir los objetivos, el proceso y
las dificultades del trabajo con los investigadores portugueses; por otra,
buscar una férmula para que la edicién critica de la obra dramatica de Ja-
cinto Cordeiro pueda integrarse en la coleccion Teatro de autores portu-
gueses do século xvi1. Uma biblioteca digital (en linea: <http://www.cet-e-
seiscentos.com>).
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Resumen: Seis comedias famosas del alférez Jacinto Cordero, publicado en 1630 por Pedro
Craesbeeck, constituye la primera parte de comedias del autor lisboeta. Hasta el momento,
hemos logrado localizar dos ejemplares de este testimonio, uno mutilo y otro completo.
En este trabajo se realiza una descripcion bibliogréfica del volumen con el fin de resolver
las dudas sobre su conservacién y su cardcter de volumen unitario. Con ello se pretende
también aclarar la fecha de publicacion de las comedias de Cordeiro tituladas Préspera y
adversa fortuna de Duarte Pacheco.

Palabras clave: Jacinto Cordeiro, Pedro Craesbeeck, teatro impreso, partes de comedias,
Préspera’y adversa fortuna de Duarte Pacheco.

En el afo 1603 salia de las prensas de Pedro Craesbeeck, impresor fla-
menco afincado en Lisboa, el conocido volumen titulado Seis comedias de
Lope de Vega, germen de la exitosa férmula de las partes de comedias de un
solo autor, que muy pronto se extendio a todas las imprentas de la peninsula
ibérica (solo una de las comedias reunidas en este volumen era del Fénix).
Varios anos después, en 1630, el mismo taller imprime un volumen que
se titula Seis comedias famosas del alférez Jacinto Cordero (SCF), siguiendo
el esquema de aquellas seis de Lope. En este caso, el autor que figura en el
titulo si se corresponde con el autor de las seis comedias del tomo.

En el prélogo de SCF Jacinto Cordeiro ofrece una segunda entrega,
por lo que esta constituye la primera parte de comedias del autor. Esta
segunda entrega se titula Segunda parte de las comedias del alférez Jacinto
Cordero y no ve la luz hasta 1634, a pesar de que la primera licencia se
emite en octubre de 1630". De esta Segunda parte conservamos varios

1 SCF fue impreso por Pedro Craesbeeck y su hijo, Paulo, fue su costeador. Cuando
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ejemplares en bibliotecas que ademads cuentan con reproducciones digi-
tales facilmente localizables y accesibles. Por el contrario, el tomo de SCF
es algo mas complicado de consultar, y en los ultimos afios ha existido
cierta confusién en torno a su conservacion e incluso se ha puesto en
duda su caracter de volumen unitario.

Un rastreo por los OPAC tanto generales como de las principales bi-
bliotecas europeas y americanas nos permite localizar dos ejemplares: uno
en la Biblioteca Nacional de Portugal (BNP) —signatura RES.205//2V—,
y otro en la Biblioteca da Universidade de Coimbra —en la Faculdade
de Letras, signatura 2-9-7. El ejemplar de Coimbra estd completo (ver
descripcién abajo). No asi el de la BNP, a través de cuya digitalizacién
hemos observado que el ejemplar catalogado como SCF solo contiene
las comedias de La primera parte de Duarte Pacheco y la Segunda parte de
la adversa fortuna de Duarte Pacheco®. Ademds, estdn encuadernadas junto
auna edicién de La entrada del Rey en Portugal (Entrada) —primera co-
media publicada de Jacinto Cordeiro—, impresa en Lisboa, por Jorge
Rodrigues, en 1621. Entrada es la primera, seguida por las dos comedias
de Duarte Pacheco.?

Estas comedias de Duarte Pacheco del ejemplar de la BNP, y sus de-
dicatorias, fueron desgajadas de algtin ejemplar de SCF, como nos revela
el cotejo con el de Coimbra. Por tanto, el tnico ejemplar completo que
poseemos de este testimonio se encuentra en Coimbra; no obstante, cre-
emos que no siempre ha sido accesible ni ha estado presente en los cata-
logos electrénicos. Todo ello ha generado algunas confusiones que ex-
ponemos a continuacién en un recorrido por los catdlogos impresos y
estudios criticos que se han ocupado con mds o menos detalle de la obra
teatral de Jacinto Cordeiro.

De los bibliégrafos que dan cuenta de ella, quien primero menciona
las SCF es Garcia Peres (1890: 122), que conocia por lo menos un ejemplar

se publica la Segunda parte Pedro Craesbeeck ya habia muerto y la imprenta pasa a
manos de su hijo mayor, Lourengo, quien imprime el volumen costeado por él
mismo y su hermano Paulo.

2 Sivisualizamos el registro de este ejemplar en el OPAC de la BNP en formato UNI-
MARC encontraremos indicado que faltan los folios preliminares y las cuatro pri-
meras comedias del tomo.

3 Antes de las dos comedias de Duarte Pacheco, hay una portada manuscrita que
dice «Préspera e Adversa Fortuna de Duarte Pacheco Em Duas Comedias Pello
Alferes Jacinto Cordeiro» y lleva otra signatura (205s. 2; la Entrada es 205), y enla
parte inferior a lapiz estd escrito «1630> en el centroy, debajo, en la esquina interna
«P.o Craesbeeck».
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completo y uno miitilo, con solo las dos comedias de Duarte Pacheco,
que probablemente fuera el de la BNP, pero no da indicaciones acerca de
la ubicacién de ninguno de ellos. Gusmao Arouca (2001: 529) recoge las
SCF tomando la noticia del Catdlogo da importante e preciosissima livraria
que perteneceu aos notaveis escritores e bibliéfilos Condes De Azevedo e de Sa-
moddes (1921-1922), antiguos poseedores del ejemplar de Coimbra, pero
no se aporta el dato de su ubicacién en el momento en que escribe su bi-
bliografia, alo largo de la segunda mitad del siglo xx. Por su parte, José Si-
mén Diaz (1971: 8) se basa en lo dicho por Garcia Peres. Héctor Urzdiz
(2002:267), por ultimo, ya solo documenta el ejemplar mutilo de la BNP.

En cuanto a estudiosos y criticos, Raymond MacCurdy en 1978 con-
sulta las comedias de Duarte Pacheco desde el ejemplar de Lisboa, y
afirma: «Because of the pagination this so-called suelta seems to have
been torn from Cordero’s Seis comedias famosas (Lisbon, 1630), but I
cannot be sure since I [ ... ] have not seen the text in the Seis comedias>
(1978: 173). Christophe Gonzalez también se encuentra con esta difi-
cultad: «En 1630 parait un premier recueil de six comédies, dont aucun
exemplaire ne nous est parvenu. Les ensembles conservés actuellement
ne sont que des collections d’éditions isolées ou des morceaux tronqués
des deux ouvrages de l'auteur, accolés par des curieux» (1987: 35). De-
duce la composicion exacta del tomo, afirma, del descarte de otras co-
medias publicadas en otras ediciones. Desde su tesis doctoral en 1987
hasta 2014 ha dedicado numerosos estudios a Jacinto Cordeiro y en todos
ellos confiesa no haber podido encontrar el ejemplar completo.

Jaime Cruz-Ortiz (2010: 342), por su parte, considera Entrada una
comedia del tomo de 1630. El mismo investigador, que realiza la edicién
de El juramento ante Dios —esta si, comedia incluida en el tomo— en
2014, utiliza como texto base una edicién de Zaragoza de 1652. El
motivo, aduce, es no haber logrado localizar ningtn ejemplar de SCF
—salvo el de Lisboa—, y que, si existe, lo mas probable es que se trate
tan solo de un ejemplar facticio formado a partir de varias sueltas (Cruz-
Ortiz 2014: 61). Otro error importante que se deriva del volumen de la
BNP y de la falta de accesibilidad del de Coimbra es que se hallegado a
considerar que las comedias del diptico de Duarte Pacheco fueron pu-
blicadas, como Entrada, en 1621. Asilo afirman Cruz-Ortiz (2010: 341),
Insta (2012: 188) y Alvarez Sellers (2020: 37).

El ejemplar de Coimbra es ahora facilmente localizable a través de ca-
tilogos generales como el Universal Short Title Catalogue o Iberian Books
y a través también del catdlogo de la propia universidad, que posee un
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fondo teatral considerable de obligada consulta en la busqueda de testi-
monios literarios del Siglo de Oro. A juzgar por el hecho de que no hemos
leido por el momento ningun estudio que precise su ubicacién (a pesar
de que pudiera haber quien si lo conociera y no creyera necesaria esta
aclaracién), creemos que este ejemplar ha sido incluido en los catdlogos
electrénicos solo recientemente y, por ello, los errores en cuanto alas SCF
se han ido perpetuando. Debido a estas dudas y confusiones parece opor-
tuno ofrecer una breve descripcion desde el ejemplar de Coimbra, no sin
antes aclarar que no hemos podido consultarlo en persona, asi que nos
basamos en lo que podemos observar a través de la digitalizacion.

Transcripcidn de la portada

SEIS | COMEDIAS | FAMOSAS | Cuyos titulos son los siguientes. |
Amar por fuerca de Estrella. | El juramento ante Dios. | El hijo de las Ba-
tallas. | El mayor trance de honor. | Primera parte de Duarte Pacheco. |
Segunda parte de Duarte Pacheco. | DEL ALFEREZ IACINTO COR-
DERO. | Dirigidas a diferentes personas. | Afio [vifieta xilografica
cuadrada con un rosal] 1630 | EN LISBOA | Por Pedro Craesbeeck
Impressor del R | A costa de Paulo Craesbeeck mercader de libros, y
vendese en su casa en*

Descripcion externa
4°. — €*A-B*C°D-E*F°G-HI*K-L*M°N-O®P*Q-R®S*. — 4 h,, 1-142
[=124] f. — L. roms. e itdls.

Contenido
Preliminares: licencias, prélogo, dedicatoria
de la primera comedia, cancién y décima (91r-G4v)
Amar por fuerza de estrella, y un portugués en Hungria (A1r-Cé6v)
Dedicatoria (D1r)
El juramento ante Dios, y lealtad contra el amor (A1r-Cév)
Dedicatoria (Gir)
El'mayor trance de honor (G1v-I4r)
Elemento decorativo (I4v)
Dedicatoria (K1r)
El hijo de las batallas (K1v-Msv)
Dedicatoria (N1r)

4 Laesquina inferior derecha estd deteriorada.
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Primera parte de Duarte Pacheco (N1v-P4v)
Dedicatoria (Qur)
Segunda parte de la adversa fortuna de

Duarte Pacheco (Quv-S4r)
Erratas (S4v)

Elvolumen se ha realizado en formato 4°. La mayoria de los cuadernos
son de ocho folios, salvo el de los preliminares, que es de cuatro, y los
que finalizan las comedias, que son de seis o de cuatro (también hay dos
anémalos —F y M— de cinco). Ademds, faltan cuatro folios del primer
cuaderno: el texto perdido se corresponde con el final de la primera jor-
nada y el comienzo de la segunda, como hemos podido comprobar gracias
a otros testimonios que se conservan de la primera comedia. El tomo fue
preparado para que las comedias pudieran desglosarse, ya que siempre
coincide el final de una comedia con el final de un cuaderno. La foliacién
no tiene errores salvo en el ultimo folio, donde se han invertido los dos
ultimos nimeros: 142 [124].

El texto estd dispuesto a una sola columna en los preliminares y en la
dedicatoria de cada comedia. El cuerpo del texto se encuentra impreso a
dos columnas, salvo en dos circunstancias: la primera, cuando encontra-
mos metros italianos; la segunda, en el folio 13r, donde nos encontramos
con 10 versos octosilabos a una sola columna. En este folio y en el anterior
(12v) hay grandes espacios antes y después de las acotaciones y solamente
contamos entre 30y 35 lineas por columna, cuando en el resto del impreso
hay regularmente 40 lineas. Esto parece evidenciar una mala cuenta del
original, resuelta a tiempo mediante el medio licito de incluir espacios
mayores entre lineas. Lo mismo parece haber ocurrido en el folio 53r,
donde podemos leer seis versos octosilabos al comienzo del folio, justo
antes de un soneto, a una sola columna.

Los paratextos legales, emitidos en portugués, comprenden cinco li-
cencias, la ultima de enero de 1630. En junio se emite la fe de erratas y se
tasa en 150 réis en papel. Los preliminares literarios, escritos también en
portugués, comienzan con el prélogo del autor al volumen. Aqui Cordeiro
hace referencia a algunos lugares de la literatura cldsica para reprochar la
actitud, siempre censuradora, de los criticos, y pide benevolencia con
sus obras, puesto que ya ha visto vituperarlas en algunas ocasiones en los
teatros, excusindose, como era habitual, en las transgresiones al texto
que acostumbraban a hacer los autores de comedias. Asi pues, algunas
de las obras que aqui se imprimen ya habian pasado por las tablas. Final-
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mente, acudiendo a un nuevo tépico, declara haber sido animado por
unos amigos a esta empresa y ofrece una segunda parte si estas primeras
comedias son bien recibidas.

Cada comedia lleva una dedicatoria que la precede. En la primera el
dedicatario es Joao Gongalves da Camara, cuarto conde de Calhetay ca-
pitan general de Madeira, que vivi6 entre 1590 y 1656, descendiente de
Jodo Gongalves Zarco (1394-1471), noble navegador que obtuvo la ca-
pitania de las islas de Porto Santo y Madeira. Este conde era también
poeta, ya élle dedica Cordeiro la 152 estrofa de su Elogio de poetas lusitanos
(1631). Le obsequia posteriormente con una cancién «em nossa lingoa
Portuguesa>, dedicada al Senhor Dom Miguel de Noronha, virrey de la
India desde 1629, y le pide a su dedicatario que «autorize nossa lingoa
com fazer versos nella>. Tras esta cancion, Cordeiro incluye una sencilla
décima a la salida de su libro, esta vez en castellano, en consonancia con
el cuerpo de la obra. Todos estos textos anteriores a la primera comedia
estan impresos en el cuaderno de los preliminares.

La siguiente comedia estd dedicada a Henrique Correa da Silva, al-
caide-mor de Tavira entre 1582 y 1637. Alaba su servicio militar y también
el de su padre, Martim Correa da Silva, maestre de Santiago, elogiado
por otros espafoles por su participacién en la batalla de Tentudia. La ter-
cera comedia se la dedica a Joao Mascarenhas, sin indicar mds titulos ni
cargos. Puede que se trate de Joao Mascarenhas, tercer conde de Santa
Cruz (por matrimonio con Beatriz Mascarenhas), a quien Cordeiro
dedica estos versos en Entrada: <Es el capitin mayor / de Ginetes, conde
insinge / de Santa Cruz, gran valor, / y Mascarenhas, que basta / para
heroica perfecién» (vv. 2660-2664).

El siguiente dedicatario es Lourengo Pirez Carvalho. Segtn explica
Cordeiro, participd, entre otras contiendas, en la «inmortal jornada em
que se restaurou a Bahia>, conocida expedicion llevada a cabo en 1625
de manera conjunta entre Espafia y Portugal por la que se recuperé Bahia,
ciudad brasilefia que habia caido en manos de los holandeses. En esta
dedicatoria, el autor aporta al final una valiosa informacién sobre la re-
presentacion de la comedia: la Universidad de Coimbra solicité expresa-
mente esta comedia para que fuera escenificada en las fiestas de canoni-
zacion de la reina Isabel de Portugal en 1625. Ya habia sido representada
antes en el Patio de las Arcas de Lisboa por la compania de Manuel
Simén, quien la representd también después en la ciudad universitaria.

A Gabriel Pereira de Castro le ofrece Cordeiro los versos de su primera
comedia sobre Duarte Pacheco, que hizo por amor a su patria sobre este
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héroe que considera descuidado por los cronistas de su tiempo. Elogia el
estudio y dedicacién del poeta, cuyos esfuerzos, plasmados en un célebre
poema —Ila Ulisseia o Lisboa edificada— se verdn recompensados por la
fama. El tltimo dedicatario es Manoel Alvres Pinto, «Cavallero del Habito
de Santiago, Fidalgo de la Casa del Rey nuestro sefior en la de Portugal>,
segtin el Herdclito y Demdcrito de nuestro siglo de Anténio Lopez de Vega
(1641), de la que es también dedicatario y donde se le alaba por sus vir-
tudes y servicios militares, en especial en Flandes.

En suma, Cordeiro dedica sus comedias a seis portugueses, uno de
ellos poeta reconocido y los cinco restantes, militares a los que pudo co-
nocer el dramaturgo, o bien pudo oir hablar de sus hazafias durante sus
servicios militares, y ahora buscaba su mecenazgo o su apoyo en la carrera
teatral. Joao Gongalves da Cémara, llamado por Cordeiro en su Elogio
«Conde Capitian», seguramente sea el hombre mds influyente de los
aqui mencionados, lo que justifica tal vez que le dedique la primera co-
media, y que el texto de esta dedicatoria esté impreso todavia en los pre-
liminares, junto a la cancién sobre otro noble militar, contemporaneo a
Cordeiro y al conde, que acababa de ser nombrado virrey de la India.

Recapitulando, conservamos un ejemplar completo de SCF, primera
parte de comedias del alférez Cordeiro, y estd ubicado en la Biblioteca
Universitaria de Coimbra. El tomo de la BNP estd incompleto: solo con-
tiene el diptico de Duarte Pacheco, las dos tltimas comedias del volumen,
y estan encuadernadas junto a un ejemplar de la edicion de 1621 de En-
trada. Puesto que suponia cierto riesgo asumir la edicién e impresion de
la primera parte de un autor que por el momento solo habia publicado
una comedia, los Craesbeeck prepararon el volumen para que las comedias
pudieran ser desglosadas y vendidas por separado. Por cotejo in absentia,
a través de las signaturas de los catdlogos y bibliografias que hemos con-
sultado, no parece que exista ninguna otra comedia que se haya desgajado
de algun otro ejemplar de SCF. Tampoco existe noticia alguna sobre
otras posibles ediciones posteriores de esta primera parte del autor.

Aun asi, podemos suponer que, a pesar de las afirmaciones de su autor
en el prélogo, granjearon el éxito entre el publico lisboeta antes de ser
impresas. Poseemos noticias de sus posibles representaciones (Ferrer
Valls, CATCOM) y algunas se volvieron a publicar posteriormente. El ju-
ramento ante Dios, la obra mds difundida de Cordeiro, se incluyé en la
Parte cuarenta y cuatro de comedias de diferentes autores, publicada en Za-
ragoza en 1652. Ademads, esta comedia y otras dos, Amar por fuerza de es-
trella'y El hijo de las batallas, fueron impresas después, ya en el siglo xv111,
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en numerosas ediciones sueltas. Una ultima prueba del éxito de SCF es
que la Segunda parte ya no se imprime para que sus comedias puedan ser
desglosadas. Para los editores costear las obras de Cordeiro ya no suponia
un riesgo. Estas SCF fueron, asi, las que consagraron al alférez como uno
de los dramaturgos portugueses que mejor supieron, desde Lisboa, asi-
milar la férmula de la comedia nueva que triunfaba a ambos lados de la
frontera hispano-portuguesa.
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Resumen: El presente articulo examina cémo los personajes del gracioso yla criada funcionan
como vehiculos de la metateatralidad y la ruptura de la ilusion dramética en las comedias de
tres dramaturgas del siglo XVII: Ana Caro Mallén (EI conde Partinuplés y Valor, agravio y
mujer), Angela de Azevedo (La margarita del Tajo que dio nombre a Santarén, Dicha y desdicha
del juego y devocién de la Virgen y El muerto disimulado) y sor Juana Inés de la Cruz (Los
empefios de una casa’y Amor es mds laberinto). La metodologia empleada parte de la propuesta
por Vieweg-Marks (1989) y aplicada por Nohe (2018) al estudio del gracioso barroco.
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Desde que Abel (1963 ) acufiara el término «metateatro>, numerosos
estudios han discutido su aplicacion a las tablas del Siglo de Oro; en par-
ticular, la critica ha coincidido en sefialar a la figura del donaire como ve-
hiculo preferente de la metateatralidad y la ruptura de la ilusién dramatica
en la comedia barroca.! A partir de una definiciéon amplia de metateatro

Este trabajo forma parte del proyecto de tesis «Dramaturgas del siglo xvi1: estudio de
los personajes de la comedia nueva>, dirigido por Maria José Alonso Veloso y financiado
por las Ayudas para la Formacién del Profesorado Universitario (FPU18/02515). Es
resultado de los proyectos «Edicion critica y anotada de la poesfa completa de Quevedo,
1: las silvas>» (PGC2018-093413-B-loo; AEI/FEDER, UE), «Grupo GI-1373, Edicién
criticay anotada de las obras completas de Quevedo (EDIQUE)» (ED431B2018/11y
ED431B2021/05) y «Edicién critica y anotada de la poesia completa de Quevedo,
2: Las tres musas» (PID2021-123440NB-Ioo; AEI/FEDER, UE).

1 Véanse, por ejemplo, Bravo-Villasante (1944), Pailler (1980), Herndndez Araico
(1986) o Sdez Raposo (2011). Sobre la metateatralidad en el teatro dureo, puede
consultarse también, entre otros, Hermenegildo, Rubiera y Serrano (2011).
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—entendido como una dramaturgia autoconsciente, que llama la atencién
sobre su propio caricter ficticio y reflexiona sobre el mismo—, el presente
trabajo pretende determinar como estas tendencias se ven confirmadas
o matizadas en las comedias dureas de autoria femenina. Para ello, se exa-
mina la produccién de tres escritoras del siglo xv11: la andaluza Ana Caro
Mallén, primera dramaturga «de oficio» de las letras castellanas (Luna
1992), de cuya autoria se conservan las comedias El conde Partinuplés y
Valor, agravio y mujer; la portuguesa Angela de Azevedo, quien compuso
La margarita del Tajo que dio nombre a Santarén, Dicha y desdicha del juego
y devocién de la Virgen y El muerto disimulado; y la novohispana sor Juana
Inés de la Cruz, cuya vasta obra literaria incluye una comedia en solitario,
Los empefios de una casa, y otra, Amor es mds laberinto, escrita en colabo-
racion con el candnigo Juan de Guevara. La metodologia empleada partira
de la propuesta por Vieweg-Marks (1989) y, en concreto, de su aplicacién
por Nohe (2018) al estudio del gracioso barroco. Dejando a un lado el
metateatro temdtico —del que no se hallan ejemplos significativos en el
corpus seleccionado—, se examinan, pues, cinco categorias: metateatro
discursivo, epizante, ficcional, figural y adaptativo o intertextual.

Metateatro discursivo

Segtin Nohe (2018: 665 ), el metateatro discursivo «se refiere a aspectos
lingiiisticos que se relacionan a la teatralidad de la obra de manera auto-
rreflexiva>, incluyendo «referencias explicitas hacia la obra especifica que
se estd representando>. Con frecuencia, estos comentarios implican un
distanciamiento critico del gracioso con respecto a si mismo y a la pieza.
Incluiremos en esta categoria, en primer lugar, aquellos pasajes autorre-
flexivos que buscan evidenciar el armazdén y los recursos sobre los que se
sustenta la comedia, sefialando, en especial, el empleo de ciertas conven-
ciones del género que, por resultar muy repetidas, pueden indicarse con
efectos humoristicos. La propia caracterizacion de los personajes-tipo es
uno de los aspectos mds comentados; por ejemplo, Ribete, el lacayo valiente
de Valor, agravio y mujer, de Caro, lamenta la gula y Ia cobardia habitual-
mente atribuidas al criado: «Estoy mal con enfadosos / que introducen
los graciosos / muertos de hambre y gallinas>» (vv. 529-531). Mas adelante,
abunda en la funcién prototipica de la figura del donaire —llevar y traer
mensajes y hacer reir al publico, del que es favorito— y apunta: «Ya me
parece comedia, / donde todo lo remedia / un bufén medio alcahuete>

(VV. 561-563).



EL GRACIOSO Y LA CRIADA COMO PERSONAJES METATEATRALES 451

De manera similar, en Dicha y desdicha del juego, de Azevedo, Tijera
se burla del lugar comun por el cual el criado del galdn suele cortejarala
doncella de la dama, afirmando «que es precepto lacayaje, / si sus amos
con las amas, / con las criadas quedarse» (vv. 1468-1470). Si, por el con-
trario, la convencion se rompe y el gracioso no tiene sirvienta a la que re-
quebrar, es también frecuente senalarlo. Asilo hace Gaulin en el El conde
Partinuplés, de Caro, mostrandose consciente de su propia ficcionalidad
(vV. 1607-1613):

GAULIN iQué gastan de hiperbatones!,
infeliz lacayo soy,
pues he prevenido el orden
de la farsa, no teniendo
dama a quien decirle amores.
Descuidése la Poeta,
ustedes se lo perdonen.

La dramaturga se adelanta asi a lo que podria percibirse como una
carencia de su obra, neutralizando posibles criticas;> ademds, al aludir
al abuso del hipérbaton en el didlogo de los enamorados, se mofa de
su afectado lenguaje. Asi, los comentarios autorreflexivos pueden abor-
dar también aspectos de la comedia ajenos al propio gracioso. Entre
los mds recurrentes estan las llamadas «relaciones>, fragmentos na-
rrativos insertos en la obra y frecuentemente denostados por su abun-
dancia y prolijidad. Por ejemplo, cuando dofia Leonor se dispone a
relatar el origen de sus desdichas al comienzo de Los empeiios de una
casa, de sor Juana Inés de la Cruz, su criada exclama: «jCosa brava! /
:Relacién a media noche / y con vela? {Que no valga!» (vv. 256-258).
Asimismo, en La margarita del Tajo, de Azevedo, el gracioso —no en
vano llamado «Etcétera»— aboga ante el galin por la claridad y con-
cision en el lenguaje, frente a la prolijidad de los «poetas modernos>
(v. 434), y cierra su intervencién diciendo: «Para una comedia aqui /
brava relacién tenemos> (vv. 437-438).

Por otra parte, han de observarse aquellos pasajes que pretenden re-
saltar los aspectos de la obra que se consideran mds novedosos o de mayor
valor, procurando que el ptblico los aprecie en su justa medida. Por ejem-
plo, Caro, a través de Ribete, insta a admirar la versificacion de Valor,
agravio y mujer: «jQué dificil asonante / buscé Leonor!» (vv. 1041-

2 Véase Montauban (2011).
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1042). Igualmente, Azevedo encarece con frecuencia la propia capacidad
creativa por boca de sus personajes; en sus textos figuran numerosos
desafios al publico, avivando su curiosidad y retdindolo a adivinar el desa-
rrollo posterior de la comedia. Este orgullo de autora resulta particular-
mente explicito en El muerto disimulado; por ejemplo (vv. 540-544.):

DoroTeEA :Qué intenta Jacinta hacer?
Yo apuesto que en hora y media
nadie, segun lo imagino,
ha de dar en el camino
que lleva aquesta comedia.

De este modo, las escritoras reivindican su dominio de las conven-
ciones del género dramatico, pero también, ocasionalmente, su origina-

lidad y capacidad para desafiarlas.

Metateatro epizante

El metateatro epizante «establece un nexo comunicativo entre obra
y publico» (Nohe 2018: 665 ), de manera que el personaje, al apelar a los
espectadores, admite su presencia en el espacio del corral y provoca la
ruptura de la ilusién dramadtica. Se asocia especialmente a los ultimos
versos de la comedia, que suelen funcionar como epilogo, recalcando el
cardcter ficticio de la pieza representada y pidiendo indulgencia para sus
yerros. No obstante, el gracioso y la criada también se dirigen al auditorio
en muchos otros momentos de la obra. Dichas intervenciones pretenden,
en su mayoria, guiar la recepcion, sea subrayando ciertos aspectos del
comportamiento de los personajes o, como sucedia en algunos de los pa-
sajes recogidos a propdsito del metateatro discursivo, llamando la atencién
hacia las cualidades de la comedia. Por ejemplo, Sombrero pregunta en
Dicha y desdicha del juego: «;Quién no se admira, sefiores, / de la invencion
de mi amo?» (vv. 2325-2326). Asimismo, el criado Castafo, cuando se
disfraza de mujer en Los empeios de una casa, comenta el proceso con un
publico bien identificado: el virrey de Nueva Espana —al que trata de
«Vue-Excelencia» (v. 2477)— y un grupo de mujeres, presumiblemente
la virreina y otras damas de la corte, a quienes advierte: «Pues atencidn,
mis sefioras, / que es paso de la comedia» (vv. 2472-2473). Se refuerzan
asi la interrelacién y la complicidad con el publico, al tiempo que se evi-
dencia de nuevo el cardcter ficticio de cada una de las piezas.
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Metateatro ficcional y figural

El meateatro ficcional, segin Nohe (2018: 665), «incluye una obra
teatral al interior de la obra misma, esto es, una obra dentro de la obra>.
De acuerdo con su interpretacion, se adscriben también a esta categoria
aquellos momentos en los que un personaje «toma un papel activo frente
a la acciéon», de manera que «organizando intrigas, se vuelve practica-
mente director de un metateatro ficcional» (Nohe 2018: 672). En este
sentido, una de las escenas mas significativas tiene lugar en Amor es mds
laberinto, cuando Racimo anima a su amo a fingir haberse enamorado de
Fedra para dar celos a Ariadna; le indica como ha de simular tal enamo-
ramiento y llega a aconsejarle: «Haz cuenta que eres poeta / y que te
hallas en un paso / de comedia» (vv. 1159-1161).

Este metateatro ficcional guarda estrecha relacién con el llamado
metateatro figural, es decir, aquel en el que «un personaje actua como
personaje, disfrazdndose o disimulando ser otro. Presenta asi una obra
en tamano minimo> (Nohe 2018: 666). Pensemos de nuevo en el disfraz
del criado de Los empefios de una casa, que participa del propédsito hu-
moristico propio del hombre vestido de mujer en la escena aurisecular:
al adoptar los atributos del género socialmente inferior, su situacion
suele considerarse ridicula y degradante. Castafo describe meticulosa-
mente el proceso de vestirse en escena, en un mondélogo que combina
dos tipos de discurso, segin Quispe-Agnoli (2004): uno «vanidoso» y
gramaticalmente femenino, cuando se congratula de su belleza fisica (v.
2444: «EBs cierto que estoy hermosa» ) y otro «justificativo» y mascu-
lino, pues nunca llega a perderse del todo en su nueva identidad. Esta
duplicidad se intensifica cuando el gracioso se encuentra con don Pedro,
quien lo toma por Leonor: Castafio deja entonces de representar el
papel de una mujer indeterminada y pasa a fingirse la dama protagonista.
En este rol, no solo ha mudado el traje, sino también la manera de mo-
verse (Vv. 2487-2489: «menudo el paso, derecha / la estatura, airoso el
brio, / inclinada la cabeza) ylavoz (vv. 2510-2511: «que quizd atiplando
el habla / no me entender la letra» ). Aunque su interpretacion dista
de ser perfecta, causando la estupefaccion de don Pedro, la metateatra-
lidad se halla muy presente: un personaje pretende ser otro, sirviéndose
para ello del disfraz y de diversas estrategias de actuacién, mas o menos
exitosas, que é]l mismo explicita ante el publico.
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Metateatro adaptativo o intertextual

El metateatro adaptativo «se vincula a un aspecto intertextual y refle-
xivo; haciendo referencia a obras anteriores, se posiciona en la produccién
diacrénica teatral y refleja a la vez la conciencia de que no se trata de la
realidad, sino de creaciones artisticas de un género literario» (Nohe
2018: 666). Sobresalen aqui Caro y Sor Juana; entre las obras de la
primera, Valor, agravio y mujer ha llegado a interpretarse como una rees-
critura de la tradicion donjuanesca, en la que podrian leerse guifios a El
burlador de Sevilla: por ejemplo, los supuestos tratos del galdn, conve-
nientemente llamado don Juan y llegado de Sevilla, con una prostituta
del barrio de Cantarranas, relatados por el gracioso Tomillo (Valor, agravio
y mujer, vv. 1980-2001).> Ademas, Caro utiliza un didlogo entre los criados
parareivindicar la creciente presencia de mujeres escritoras en el Madrid
de su época e insertarse implicitamente en una genealogia de autoras eu-
ropeas; menciona a «Argentaria, Sofoareta, / Blesilla, y mas de un millar
/ de modernas>» (vv. 1175-1177), estas tltimas de origen italiano. Adi-
cionalmente, Tomillo alude al Quijote de Cervantes, subrayando el pare-
cido entre la pareja galdn-criado y la de don Quijote-Sancho (vv. 131-
136). A lo estrictamente meteateatral se une asi lo metaliterario.

La otra comedia de Caro, El conde Partinuplés, es también rica en
intertextualidades: supone la transmodalizacién de una obra de caba-
llerias en prosa, el Libro del conde Partinuplés, cuyo argumento proviene
por su parte de un texto francés del siglo xi1, traducido al castellano
por primera vez hacia 1497 (Smith 1977). La vinculacién con el género
de caballerias se ve intensificada por algunos de los chistes del gracioso,
que se burla de los enojos de Partinuplés diciéndole: «Orlando furioso,
tate, / cada loco con su tema» (vv. 686-687). El criado también alude
a «Rodamonte Aragonés>, personaje del Orlando enamorado y el Or-
lando furioso (v. 544).

Finalmente, son notorias las referencias a la produccién calderoniana
en Los empeiios de una casa de sor Juana Inés de la Cruz, cuyo titulo supone
ya un guino a la comedia Los empefios de un acaso, publicada por Vera
Tassis en la Sexta parte de comedias de Calderén de la Barca, de 1683. La
admiracion que Sor Juana debi6 de sentir por el dramaturgo madrilefio se
hace explicita cuando el gracioso, viéndose en un aprieto, exclama: «ins-
pirame alguna traza / que de Calder6n parezca» (vv. 2394-2395).

3 Véanse Luna (1992: 269-270) y Urban (2014: 74-79).
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Conclusiones

Los ejemplos examinados, en sus diversas categorias —evidentemente
permeables entre si— confirman la poderosa presencia de la metateatra-
lidad en la comedia barroca en general y en las piezas de autoria femenina
en particular, sustentada sobre los tipos del gracioso y, en menor medida,
la criada. Estos personajes quiebran la ilusién dramatica al reconocerse
como integrantes de una ficcion teatral, cuyos cddigos identifican, glosan
y, a veces, desafian. Asimismo, actdian como intermediarios entre la comedia
y el publico, guiando la recepcion; pueden llegar a comportarse casi como
un segundo director en el interior de la pieza; y ocasionalmente representan,
mediante el disfraz, un nuevo papel en la misma. Ademads, las referencias
intertextuales a otras obras teatrales o literarias, sumadas a las reflexiones
autoconscientes sobre el propio género dramatico, permiten a Caro, Aze-
vedo y Sor Juana insertarse en una tradicién que reconocen como propia
y ante la que se posicionan, sea dejando entrever sus lecturas e influencias
—como la produccién de Calderén— o defendiendo implicitamente el
propio derecho a escribir: mediante la insistencia en su dominio de los re-
cursos del género, como lo hace, sobre todo, Azevedo; o, como Caro, rei-
vindicdndose como ultimo eslabén de una cadena de mujeres escritoras,
cuya preexistencia las autoriza a la hora de tomar la pluma.
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Resumen: Este articulo examina el modo como los personajes rufianescos, del entremés
cervantino El rufidn viudo, construyen, por medio de los lugares comunes del género epi-
dictico, un retrato comico de la prostituta Pericona. Por intermedio de este método
elocutivo es posible poner en evidencia tanto la deformidad fisica, como los vicios morales
de ella.
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En el entremés El rufidn viudo, Cervantes considera algunos procedi-
mientos retdricos y poéticos en la composicion de los discursos de sus
personajes rufianescos en la escena en la que Trampagos se duele de la
muerte de su coima a Vademécum y Chiquiznaque. A fin de rendirle ho-
menaje a la memoria de la difunta, los tres personajes hacen un retrato
de Pericona, para poner de relieve las acciones que ella habia desempenado
en vida, su condicidn fisica y la causa de su muerte. El objetivo de este
articulo es analizar el modo como estos personajes construyen, por medio
de los lugares comunes del género epidictico, un retrato cémico de la
prostituta. A través de este procedimiento elocutivo es posible evidenciar
tanto la deformidad fisica como los vicios morales de ella.

Para realizar dicho anilisis, es importante tener en cuenta la doctrina
del género cdmico, que sirve de orientacioén para examinar la comicidad
que forma parte de las caracteristicas corpdreas y morales de Pericona.
Asi, se considera lo que dice Aristdteles en su Poética:

La comedia es, tal como dijimos, imitacién de personas de baja estofa

ol ol )

pero no de cualquier defecto, sino que lo cdmico es una parte de lo feo.

Efectivamente, lo comico es un defecto y una fealdad que no contiene ni
)
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dolor ni dano, del mismo modo que la mdscara cémica es algo feo y de-
forme, pero sin dolor (2007: 45).

Conforme al Estagirita, la materia de lo cémico es lo que respecta a lo
feo ylo deforme. Dicha fealdad es posible entenderla como siendo de dos
especies: por un lado, la fealdad fisica, que es la deformidad que se repre-
senta a través de la méscara comica’ y, por otro lado, la fealdad moral que
sefala el vicio (Hansen 2011: 150-151). De ahi se desprende que es im-
portante considerar la Efica Nicomdquea, pues, para Aristételes, los vicios
son deformaciones de la propia virtud; por ello, prescribe que «la virtud,
entonces, es un término medio> (1998: 171), para mantener el equilibrio,
puesto que todo exceso o falta de ello es una forma de vicio (exceso o de-
fecto). Asi, demuestra que lo ridiculo, motivo de larisa, reside en el extremo
vicioso més bajo y vergonzoso que el otro (Hansen 2011: 151).

Ademis de considerar la doctrina de lo cémico, se consideran las ca-
racteristicas del género epidictico que, segtin Quintiliano (1997:387),en
Sobre la formacién del orador, trata de temas bellos (alabanza) y feos (vitu-
perios), y en ambos discursos el asunto debe extraerse de las circunstancias
externas al individuo, de la complexién de su cuerpo y, por ultimo, de su
alma. De igual modo, a través del género retérico, se prescriben los once
lugares comunes de la persona (loci a persona), que contribuyen a la pro-
duccion del retrato, segun el modo latino de composicién®.

En El rufidn viudo, es posible establecer una relacién con algunos de
estos lugares comunes en la descripcion que los personajes hacen de la
figura de Pericona®. El primer argumento que merece atencién es el que
se relaciona a la patria, porque, de acuerdo con Quintiliano (1999: 175),
representa «las leyes, instituciones y concepciones» especificas de cada
Estado. Segun el contexto del entremés, Pericona se encuentra en el uni-
verso rufianesco, con normas propias de este mundo hampesco y, por
ello, apartado de las leyes generales de Espana.

De acuerdo con el género epidictico, Quintiliano (1999: 177) consi-
dera el nombre una importante «fuente de argumentos para la persona>

1 Lépez Pinciano (1998: 390) reitera lo dicho por el Estagirita: «De las obras ridiculas
trae por ejemplo Aristételes la cara torcida de alguna persona; y es ansi la verdad,
que, como un rostro hermoso mueve a admiracion, uno muy feo mueve a risa».

2 Lopez Grigera (1995: 21).

3 Para Lépez Grigera (1995: 22): «De estas circunstancias se sacaban los llamados
‘argumentos de persona’ y, si observamos cualquiera de nuestras grandes obras de
ficcion narrativa de los Siglos de Oro, veremos que cada personaje, al menos los

g ) q p je,
principales, han sido construidos en ella siguiendo tales circunstancias>.
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ya que «a ella pertenece necesariamente el nombre>. Y, dentro del vitu-
perio, el nombre proprio es fuente de produccién de lo ridiculo (Hansen
2011: 165). En el caso de Pericona, el significado de su nombre evidencia
su aspecto comico, considerando que en la época ‘Pericona’ era la forma
femenina del vocablo ‘Pericon’ que, dentro del universo del juego de qui-
nolas, era el nombre que se le daba «al caballo de bastos»* (Hsu 2012:
190). En el contexto de la obra cervantina, esta referencia adquiere un
sentido figurado ya que Trampagos «tenia a la Pericona como su “caballo
de bastos” que hacia de comodin, puesto que esta servia para todo lo que
le conviene» (Hsu2012: 190). Estaimagen degradante prueba la condi-
cién social de este personaje cervantino: una prostituta.

El argumento del sexo también se reconoce como un lugar comun
del género epidictico, pues la divisién sexual implica convenciones de
comportamientos referidos a lo masculino y a lo femenino (Hansen
2011: 159-160). Asimismo, por medio de este topico es posible tratar,
con base en el comportamiento de las personas viciosas, el tema del
sexo deshonesto (Hansen 2011: 160). En el caso de El rufidn viudo, la
descripcion gira alrededor de Pericona y, como ella es mujer, se someti6
a las imposiciones de la figura masculina, ya que le sirvié a Trampagos
en la prostitucion.

Ya el argumento destinado a la posicién social, segiin Quintiliano
(1999: 177), tiene la preocupacién de investigar la ocupaciéon de una
persona en la sociedad. A través de lo que dicen los demds personajes del
entremés, se observa que Pericona era pobre, visto que vivid bajo la tutela
de Trampagos en la vida prostibularia durante quince afios, entregindole
todo lo que ganaba. Con ello, es posible confirmar el argumento que
define las clases de actividades®, pues, debido a su oficio, vivia al margen
de la sociedad. Asimismo, se puede pensar en el argumento que trata de
los bienes de la fortuna¥, pues, queda evidente su pobreza tanto de bienes
materiales como de una familia estructurada.

4 Pericon: «Nombre que dan en el juego de quinolas al caballo de bastos, porque se
puede hacer y vale lo que cualquiera otra carta, y del palo que quiere y le conviene
al que le tiene» (Aut., sv. pericon).

s Quintiliano (1999: 177) considera este argumento «porque el campesino, el abo-
gado, el hombre de negocios, el soldado, el marinero, el médico, tienen muy diversas
posibilidades de actuacion>.

6  Para Quintiliano (1999: 77), «no se hace igualmente crefble una misma cosa en un
rico y en un pobre, cuando el uno goza de tanta abundancia de parientes, amigos y
personas confiadas a su patrocinio y el otro se haya privado de todos estos bienes>».
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Dicho comportamiento permite corroborar el argumento que tiene
que ver con la indole animica, pues Trampagos es quien trata del cardcter
de su coima, al decirles a sus amigos rufianes que ella sigui6 firme ante
los sermones y las plegarias de los predicadores, tras oir «treinta y més
sermones» (El rufidn viudo, v. 69). Para Adrienne L. Martin (2009:
880), en esta escena Cervantes ironiza este modo de predicarles a las
prostitutas, considerando que los predicadores criaban un verdadero
espectdculo teatral para persuadirlas a la conversion. Esta exhibicion te-
atralizada se evidencia cuando Trampagos les cuenta a sus compafieros,
de modo irdnico, que Pericona solia someterse a «los trances rigurosos
/ de gritos y plegaria y de ruegos> y que siempre salia de estas celebra-
ciones «sudando y trasudando> (El rufidn viudo, vv. 74-76). La conducta
de Pericona es cOmica pues, después de oir mas de treinta sermones, no
se dejo llevar por las predicaciones y tampoco derram¢ ldgrimas, como
se esperaba, y no se convirtio al papel de pecadora que se arrepiente de
sumala vida (Martin 2009: 883 ). Para representar este comportamiento,
el rufidn dice metafdricamente que ella siguié firme como una roca’ a
su lado. Por ello, Chiquiznaque elogia, de modo cémico y burlesco,
dicha actuacion: «jBravo triunfo! / jEjemplo raro de inmortal firmeza!>»
(El rufidn viudo, vv. 79-80).

La edad también forma parte de los lugares comunes, porque «una
cosa conviene mds a unos que a otros> (Quintiliano 1999: 175§ ) , conforme
el rango etario de cada uno. Sobre tal argumento, Trampagos les dice a
sus amigos que Pericona tenia la apariencia de una mujer de treinta y dos
anos, en especial a sus amigas y vecinas, pero en realidad, en la ocasién
de su muerte, contaba con cincuenta y seis anos. Como sabia «encubrir
los afios>» (El rufidn viudo, v. 58), conseguia producir una apariencia si-
mulada, debido a su habilidad de maquillarse y de tedirse. En los siglos
xv1y xvil, conforme lo expone Isabel Colén Calderdn (1995: 66), habia
diversas criticas y defensas que giraban alrededor de los afeites femeninos.
Entre las categorias establecidas por la investigadora, destaca, en primer
lugar, la cuestion de la inmoralidad, pues «los pecados que se asociaban
al uso de los afeites eran relacionados con el sexo>, lo que explica la ma-
nera con la que Pericona manipul6 su verdadera apariencia para mante-
nerse activa en su oficio. En segundo lugar, sobresale la categoria que res-
pecta a «la creacion de una mujer falsa», porque el uso desmedido de

7 Roca: «metaféricamente llaman a lo que es muy duro, firme y constante» (Aut.,
5. v.roca).
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estos adornos convertia los rostros de las mujeres en «una mona, una
mdscara o careta, una talla policromada» (Colén 1995: 65-66). Algo se-
mejante sucede con Pericona, ya que, cuando us6 afeites para producir
otra apariencia, se convirtié en una mujer deformada, por lo tanto, risible,
pues, en palabras de Lépez Pinciano (1998: 390), «lo ridiculo estd en lo
teo>. Por ello, Trampagos, de modo irénico, elogia su apariencia fingida:
«jOh, qué tenir de canas! jOh, qué rizos, / vueltos de plata en oro los ca-
bellos!>» (El rufidn viudo, vv. 59-60).

El problema de la apariencia simulada de Pericona permite discurrir
acerca del argumento destinado a la complexion fisica del cuerpo®, dado
que, aunque simulaba su apariencia fisica, no le fue posible ocultar la en-
fermedad sifilitica de la que padecia, debido a su profesién. Como se trata
de un entremés, los personajes se refieren a esta molestia de modo cémico
y burlesco. En virtud de ello, Trampagos les expone a sus compaiieros el
problema de su coima como si fuera algo simple y sencillo, al aclararles
que ella no murié de «casi nada>» (El rufidn viudo, v. 88), solo tenia «malos
los hipocondrios y los higados>» (E! rufidn viudo, v. 89). Chiquiznaque, a
su vez, completa el cuadro clinico de la prostituta al recordarles que ella
«tenfa ciertas fuentes / en las piernas y brazos» (El rufidn viudo, v. 98-
99). Asimismo, Trampagos se empefa en mencionar el problema del mal
«aliento> de la boca de Pericona. Por ello, Chiquiznaque les ratifica que
esto se debid al «corrimiento> originado por la sifilis que, metaférica-
mente, «danod las perlas de suboca, o sea, de «sus dientes y sus muelas>
(E! rufidn viudo, vv. 109-111). Para finalizar dicho cuadro cémico de la
prostituta, Vademécum reitera, de modo a probar lo que dice Trampagos,
que algunos dientes se le cayeron de la boca a Pericona, incluso llegé a
contarlos cuando «amanecid sin ellos>» (EI rufidn viudo, v. 112), motivo
que lallevaba a disimular su apariencia con dientes falsos.

Ademads, Trampagos menciona que Pericona se someti6, durante su
vida como prostituta, a un tratamiento terapéutico, que se utilizaba en
los enfermos sifiliticos, a través de la practica de los sudores, con la fina-
lidad de restablecer los humores. Segiin sus observaciones, la prostituta
«Sudé once veces> (El rufidn viudo, v. 95)°. Es interesante senalar que la

8  Para Quintiliano (1999: 177), «muchas veces se infiere de una hermosa apariencia
una prueba de su inclinacién a la liviandad, de la fuerza corporal una prueba de osado
comportamiento y, de semejante manera, lo que es contrario a estas tendencias>.

9  Baras Escold aclara que Pericona «Habia estado once veces en el hospital some-
tiéndose a un tratamiento de sudores, usual para curar la sifilis contagiada por su
oficio» (Cervantes 2012: 19, n. 99-101).
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cantidad exagerada de veces que Pericona se entrego a este tratamiento
demuestra que no habia abandonado su oficio en la prostituciéon. Como
Pericona insistié en seguir adelante en la vida prostibularia, es posible
ver su deformacién moral y, con ello, su caracter comico. Por consiguiente,
Trampagos, para ocultar el vicio de Pericona, les dice a sus companeros
que tras sudar «siempre quedaba como un jinjo verde, / sana como un
peruétano o manzana» (EI rufidn viudo, v. 96-97). Dicho comentario
transforma la descripcion de Pericona en pura comicidad, pues, eviden-
temente, si estuviera sana, no hubiera padecido con el cuerpo estropeado
y tampoco hubiera encontrado un triste fin. En este sentido, la condicion
de la prostituta es materia de risa porque se fundamenta, segtn los prin-
cipios de la poética, «en fealdad y torpeza» (Lépez Pinciano 1998: 389).

A pesar de que los personajes discursan acerca de la muerte de Peri-
cona, no se trata exactamente de una muerte trégica, en la perspectiva
de la poética, considerando que «las muertes tragicas son lastimosas,
mas las de la comedia, si algunas hay, son de gusto y pasatiempo, porque
en ellas mueren personas que sobran en el mundo, como es una vieja ci-
zafiadora, un viejo avaro, un rufidn o una alcahueta» (Lépez Pinciano
1998: 385). Esta imagen se confirma cuando Trampagos elige a otra
prostituta para sustituir el lugar de Pericona. Esto se debe al hecho de
que, con la muerte de su coima, pierde su fuente de renta: «jHe perdido
una mina potosisca, / un muro de la yedra de mis faltas, / un érbol de la
sombra de mis ansias!>» (El rufidn viudo, vv. 139-141). En estos versos,
no se lamenta propiamente de la pérdida de Pericona, en el sentido del
amor sublime, sino del dinero que ella le ofrecia.

Para finalizar, se puede afirmar que los rufianes, por medio de sus dis-
cursos, construyen un retrato comico de Pericona, pues, a través de lo
que dicen, es posible imaginarla con muchos defectos: tanto en lo respecta
a su condicién moral, ya que era una prostituta, como en lo que respecta
a su apariencia fisica, porque en la prictica de su oficio adquiri6 un cuerpo
degradado vy sifilitico. En este sentido, a partir de la ética aristotélica, la
prostituta demostré su vicio por falta de virtud. Por medio de esta des-
proporcién, Cervantes compone una imagen cémica y verosimil en EI
rufidn viudo, lo que permite evidenciar la comicidad de este entremés
cervantino.
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Resumen: A través del siguiente estudio reflexionaré sobre las morfologias y las dindmicas
del deseo en El vergonzoso en palacio, Don Gil de las calzas verdes y El burlador de Sevilla.
Adoptando un andlisis lacaniano, integrado con instrumentos constructivistas, afirmaré la
existencia de categorias especificas de deseos de los personajes. El anélisis de los textos
manifiesta la necesidad de reelaborar la metodologia del anlisis psicolégico de los perso-
najes en términos conductivistas, en contraste con los andlisis esencialistas y metafdricos
que carecen de pertenencia textual.

Palabras clave: Tirso de Molina, Massimo Recalcati, Jacques Lacan, teoria de la literatura,
andlisis conductivista, constructivismo social, antropologia.

A través del presente trabajo quiero compartir una reflexion que ne-
cesita todavia desarrollarse en ejemplos ulteriores a los que voy a ilustrar
en tres obras de Tirso de Molina: El vergonzoso en palacio, Don Gil de las
calzas verdes 'y El burlador de Sevilla. En el andlisis adoptaré una prospectiva
conductivista para comprender las dindmicas psicoldgicas entre los per-
sonajes de Tirso de Molina, porque resulta necesaria una metodologia
que se adhiera a los textos, alo que dicen y hacen los personajes, sin for-
zarlos a acostarse en una chaise longue. De hecho, con este trabajo intentaré
modelizar y comprender las dindmicas del Deseo, del Goce y las conse-
cuentes relaciones de subjetivacion que se ejemplifican en los personajes
de Tirso segun las teorias de Jacques Lacan y, a través de esas, llegaré a
considerar que no se pueden construir arbitrariamente psicologias de
personajes imaginando una historia familiar o algo ocurrido antes de que
la pluma toque la hoja o el primer actor entone su voz. Contrariamente,
es necesario basarse principalmente, como hace el conductivista, en lo
que vemos y leemos. En este sentido, es central la formulacién de modelos

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_048

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
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tedricos inferidos de los personajes para adherir al discurso lacaniano
—en particular a las categorias del Deseo elaboradas por Massimo Re-
calcati— y llegar a anadir una categoria atin no estudiada que surge en la
lectura de El vergonzoso en palacio.

Hace falta introducir los conceptos necesarios a mi reflexiéon. En
primer lugar, la categoria central en la teoria de Lacan, es decir el Deseo
del Otro, que es el deseo que responde a la necesidad de una confirmacién
ontoldgica del sujeto, el cual esta dependiente de una alteridad estabili-
zante y partidaria de su identidad —es el Otro que a través del lenguaje
hace posible el proceso de subjetivacion en que el Deseo del Otro actia
su papel. El deseo no es algo de natural o atdvico, porque tiene un fin y
nace de la fractura creada desde el primer encuentro con el Otro, o seala
madre que representa en términos sociolingiiisticos la langue. Esta fractura
separa las pulsiones del objeto del Goce, o sea el cuerpo del sujeto mismo,
que encuentra el fin de su deseo fuera de si mismo. Por eso, esta dindmica
que se llama Ley de castracién condena el sujeto a colmar una ausencia
dandole un significado ontoldgico. Por tanto, el Deseo es bisqueda del
significado, es la respuesta a la pregunta «;Quién soy yo?>» y que toma
parte en un proceso de simbolizacion del imaginario que es la subjetivacion
(Recalcati 2012a: 359). Por otro lado, el ser totalmente dependiente del
Otro hace que un sujeto sea psicotico; por eso, la separacion desde las
determinaciones simbolicas del Otro sirve para restablecer el principio
de realidad y con eso la identidad del sujeto. Dicho esto, también existe
otra cara de la medalla, o sea la del Goce, que es anterior al significado y,
por eso, lo ignora. Esto es definido por Lacan una pulsion acéfala y a-se-
madntica, sin un verdadero fin, ya que es perdida desde el momento en
que el sujeto es parte de una sociedad que organiza su saber y sus pulsiones
en una langue. El Goce estd mas alld de la experiencia del placer, es un ex-
ceso que, como escribe Recalcati (2012b: 31), «scompagina la teleologia
dell’'utile e del benessere>. En efecto, esto hace que el sujeto no incida su
signo en el orden de las palabras del Otro, porque coloca el placer siempre
més alld del Otro. Esto no permite que la vida del sujeto se realice en el
Otro y por lo tanto no permite la subjetivacion. Los efectos de esta pulsion
fueron tratados por Freud antes de su real teorizacion: él describe una
pulsion que tiene los mismos efectos de desubjetivacion del Goce, o sea
la pulsién de muerte, que desvitaliza el sujeto (Freud 1978: 509).

Sigo ahora analizando los tres personajes de Tirso que sirven para
comprender los extremos del Deseo y del Goce, entre los cuales hay un
arquetipo aun no estudiado. Considero necesario decir que mi reflexién
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se mueve dentro de las categorias organizadas por Massimo Recalcati y
que no quiere reemplazarlas, sino apoyarlas para dialogar a través de las
especificidades de los casos tomados de la literatura. Empezaré con la ca-
tegoria que no se encuentra en las de Recalcati y que he modelado sobre
Mireno en El vergonzoso en palacio. Es posible llamar a esta categoria
Deseo alostérico y para comprenderla es necesario explicar que es la alos-
teria: un concepto derivado de la bioquimica. En el microcosmo de los
enzimas, encontramos algunos que pueden reaccionar juntos a moléculas
que acaban por modificar su propio comportamiento y estructura. De
esta manera se configura una dindmica de transformacién ontolégica del
enzima, que en principio deberia ser el artifice de un cambio del com-
puesto y que cuando encuentra la molécula justa se convierte en actor
del propio cambio, obteniendo la posibilidad de jugar otros roles en los
procesos que animan la naturaleza. La misma dindmica pasa con Mireno,
que alo largo de la comedia recorre el acto saliente de su subjetivacion,
de su cambio identitario. El hecho de que esto pase sin sometimiento al
Deseo del Otro rompe con el dominio lacaniano del Otro sobre el sujeto
y asi surge la posibilidad de una subjetivacion que integra el Otro como
participante simbdlico a la consolidacién de su identidad. Al principio
Mireno es descrito por Tarso como un campesino, cuya conducta es con-
siderada aristocrata por todos, ademds, sin negar que los campesinos del
sitio sepan del origen noble del padre (E! vergonzoso en palacio, Acto I,
vv. 280-295). Tarso fue educado por el padre de Mireno por no ser servi-
dor, sino devoto y esto nos ilumina sobre el hecho de que en las obras li-
terarias existe inicamente lo dicho y no lo supuesto desde principios
psicoanaliticos: en este sentido debiamos actuar analisis conductivistas,
es decir que tenemos que cenirnos a lo que estd escrito. La nobleza de
Mireno es algo construido por el padre y conseguido a través de com-
portamientos, lenguaje y educacion. El hecho de que todos tratan a
Mireno como un noble es fundamental para entender una hipotética psi-
cologia del personaje en pafiales, cosa que en concreto es totalmente
conjetural e inviable, si no fuera por las afirmaciones de Tarso. Queda el
hecho de que él fue educado para ser un noble. Pero, sabemos que el
padre de Mireno (que es su Otro) acttia también dentro de él alejandolo
dela condicién de ser noble. Asi se realiza la separticion del ser de Mireno
y se genera la falta de ser al fundamento del Deseo, que como escribe
Lacan (2007: 256): «La separtizione fondamentale — non separazione
ma partizione all'interno — ecco cosa si trova iscritto sin dall’'origine [ ... ]
in quella che sara la strutturazione del desiderio>. No obstante, el ejemplo
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de Tirso no se detiene a la simple dependencia de un Otro que restablece
el sentido en las tierras idiosincraticas del imaginario, no, Tirso nos revela
las ambivalencias humanas y las posibilidades de representar un Deseo
ulterior, o sea el Deseo alostérico. Mireno se configura como tinico agente
del proprio deseo y de su propia subjetivacion, él percibe que tiene que
simbolizar su imaginario sin depender del Deseo del Otro. Podemos in-
dividuar otro ejemplo en el encuentro de Mireno con el fugitivo Ruy Lo-
renzo (El vergonzoso, Acto I, vv. 428-560). Esta es la ocasién de Mireno
para ser quien quiere ser y acceder al modelo de deseo construido por el
padre y la aldea, y que ahora funciona independientemente en él. Asi se
viste y se convierte en noble, o sea en si mismo. En seguida, otra escena
que nos ayuda a comprender la dimension alostérica del deseo de Mireno
es la del suefio fingido por Madalena (E! vergonzoso, Acto III, vv. 453-
610). En estos versos observamos que la escena evoca ciertas dinamicas
sadomasoquistas, que como demuestra la novela de Sacher-Masoch, po-
nen al sadico como intermediario del deseo del masoquista, que de hecho
reconoce —como el enzima alostérico— las modalidades de realizacion
del placer de quien tiene enfrente y actiia de consecuencia. En este caso
hay la realizacién del Deseo de Mireno, o sea que se consolide su identidad
a través de la palabra del Otro. Asi Madalena construye un teatro imagi-
nario dentro de un teatro fingido dentro también de un teatro real, cuyo
guion enmarca la improvisacién de la identidad de Mireno. Todas estas
mise en abyme de Madalena son los equivalentes retéricos de précticas
psicoanaliticas que permiten de lograr la simbolizacion de los deseos, de
hacerse una identidad. Toda la atencién de Mireno confluye en el discurso
de Madalena, que representa por €l la verdad sobre la realidad, sobre su
Deseo. Esta dindmica no es simplemente una relacién equitativa, porque
Mireno es elegido por Madalena para ser su maestro de palabras, o sea, en
término lacaninano, del deseo. Mireno no es dependiente de Madalena,
él trabaja para simbolizar el imaginario de los dos. A lo mejor, como las
moléculas son dependientes de los enzimas por mudar, es Madalena que
depende de Mireno.

El segundo ejemplo de Deseo que podemos encontrar en las obras de
Tirso a través del pensamiento de Lacan eslo de dofia Juana en Don Gil de
las calzas. Nombré su categoria reelaborando la del Deseo de muerte, for-
mulada por Recalcati, que siempre es muerte del Deseo del sujeto y, por
eso, se trata de algo cerca del Goce, que niega las posibilidades de una re-
lacién sujetivante para los personajes en cuestién (Recalcati 2012b),
porque si el Deseo tiene un fin en el Otro, el Goce no se puede colocar de
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ninguna manera: es una pulsion sin fin. Es decir que el Goce es un concepto
que en este momento no sirve para explicar las dindmicas psicoldgicas
que animan dofa Juana. Su categoria es la del Deseo de muerte del Deseo
del Otro'y destaca sus intenciones de-subjetivantes nacidas de una de-sub-
jetivacion sufrida antes del principio de la comedia y narrada a su criado
Quintana. De hecho, el Otro de Juana, es decir don Martin, no respondié
ala pregunta ontoldgica de Juana confirmando su estatus de persona, sino
gozando de ella y desconociéndola con el resultado de reducir su funcién
amedio del Goce. En efecto, el hecho de que Juana se viste de don Gil es,
segun mi andlisis, una coaccidn a repetir y representa un rasgo identitario
util a comprender ciertas dinamicas psicoldgicas. Ella se viste de don Gil
porque si el Deseo del Otro es la metonimia de la falta de ser y, por eso, el
sujeto desea de ser a través del Otro dependiendo de eso, el deseo que
mueve Juana funciona por la misma ley paralela y ella desea recuperar su
identidad a través de la ruptura con la del hombre que la gozé. Esta
dindmica tiene algo de las leyes paralelas de los rituales antiguos, como si
Juana intentara vaciar las determinantes de la identidad de Martin, para
poder responder ella misma a la pregunta ontolégica del Deseo. De hecho,
con la pregunta de dona Inés de conocer el apellido de Gil ella problematiza
perfectamente la cuestion sobre la identidad vacia de él: «;Qué sé yo? /
;Puede haber mas que un don Gil / en todo el mundo?>» (Don Gil de las
calzas verdes, vv. 799-802 ). Entonces, el origen de su Deseo est4 en la pre-
gunta ontolégica negada, llevindola a repetir y a desear el mismo destino
por el Otro. Asi nace don Gil, o mejor, don ninguno, un nombre que se
explica leyendo las palabras de Juana: «Si en serlo muestro / cosa que no
os esté bien, / o que no gustéis, desde hoy / me volveré a confirmar. / Ya
no me pienso / llamar / don Gil; solo aquello soy / que vos gustéis>»
(Don Gil, vv. 821-828). El hecho, precisamente, que haya elegido el nombre
bajo el cual don Martin se esconde en Madrid, simbdlicamente es una
desubjetivacion de Martin, es decir, «Don Gil no existe, Don Gil soy yo,
pues cualquiera puede serlo y tu eres Don ningtin>.

En conclusidn, el Deseo de Juana consiste en destruir la identidad
de don Martin y consecuentemente la de don Gil. Se da cuenta de eso
lo mismo don Martin cuando recibe la noticia de la muerte de Juana.
Alli constatamos el efecto de perturbacién de la identidad querido por
ella y que todas las expectativas de Martin sobre la realidad son negadas
y perturbadas.

El dltimo personaje nos sirve para explicar en contraste las categorias
precedentes y a especificar la categoria del Goce total, que es la otra
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cara del Deseo. Podemos decir que el Goce es un impulso acéfalo que
sobrepasa los posibles finales de la pulsion en busca del objeto del que
fue separado originariamente. Esta es la esencia que mueve a don Juan.
Bueno, con lo que dice este personaje a la culta pescadora Tisbea (EI
Burlador de Sevilla, vv. 629-632), entendemos que él reconoce en la pes-
cadora una fuerza especifica: ;De qué se trata? Claro, del honor, pero
:cudl es el origen del honor? Lo que engendra el honor de Tisbea es la
solidez de su identidad en consecuencia a su adherencia al Deseo, hasta
el punto en que no considera los otros pescadores dignos de su amor.
Pues, ella no necesita ningin Otro lacaniano, es arraigada en sudeseoy,
por eso, respeta el principio de realidad. Contrariamente, don Juan no
tiene una identidad sélida y sigue engafiando las doncellas porque su
poder se lo permite. Es un personaje que no se puede fijar en roles so-
ciales, sino en roles antisociales. Esta conducta es el resultado del ser fi-
jado en la dimension del goce, que no permite a Juan considerar a los
otros como individuos. De hecho, los versos 914-931 comprueban su
dimensién gozante cuando acusa a Tisbea de mentir, de fingir su deseo
y por eso suidentidad. Asi en Tisbea nace el Deseo del Otro, de ser con-
firmada en la langue del Otro, de ser su esposa, que simbdlicamente sig-
nifica darle una ontologfa. Lo que ocurre después ya lo sabemos: Tisbea
tendrd un colapso identitario y Juan huird después de haberla gozada.
Gracias a este episodio, junto con los otros, nos damos cuenta de que el
goce de Juan es infinito y pone su cumplimiento siempre mds alld del
objeto. Juan reduce el Otro a objeto—valor del que disfrutar y nada mas.
El ejemplo paralelo alo de Juan, con el cual quiero concluir mi discurso,
y que actualiza el personaje, es lo del capitalista hecho antes por Recalcati
(2012b:130). Esto no tiene pulsiones que lo llevan a satisfacerse con un
objeto del deseo, en el Otro, por el contrario, su pulsion es interminable.
Ignora el objeto, a lo mejor lo considera como un fulcro de valores tras-
lados y simbdlicos que tiene que sacar fuera. La accion reductiva y des-
ubjetivante de Juan tiene los mismos efectos de la destruccion capitalista,
que fragmenta las identidades en roles funcionales. Podriamos nombrar
este goce de Juan fetichismo capitalista de las identidades. En conclusion,
hemos visto como Tirso nos dibuja algunos arquetipos del Deseo que
sirven aun ahora para reflejar sobre el contempordneo a través de las te-
orias psicoanaliticas, que iluminan temdticas que se encuentran ya en el
Siglo de Oro disfrazadas en personajes que luchan para realizar sus
deseos e identidades en una sociedad que prefiguraba sus destinos antes
de que naciesen.
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Resumen: El saco de Amberes es una obra de teatro atribuida a Pedro Calderén sobre la
que aqui se plantea una introduccién a los obstdculos generales que presenta, junto a un
andlisis comparativo con A Larum for London, una obra de teatro de temdtica similar en
inglés. Se explora el contenido de la obra como una traza ficticia basada en personajes his-
toricos que, no obstante, son lejanos geogréficamente para espectadores y autor. Cabe
analizar la romantizacion del marco, la ideologia, y los personajes, especialmente en com-
paracion con otras perspectivas de la Revuelta holandesa.

Palabras clave: Teatro, Siglo de Oro, Calderdn, soldados, Zorrilla, Amberes, Flandes, Re-
vuelta holandesa, saqueo de Amberes, propaganda, comedia, guerra, histdrica.

Introduccién

El viaje en el que se embarca un investigador cuando comienza a es-
tudiar una obra nunca esté exento de escollos, y El saco de Amberes no re-
sulta distinto. Actualmente, solo se tiene constancia de dos copias de
esta obra, dos sueltas de la misma tirada provenientes de colecciones del
siglo XVIII que se encuentran en la Biblioteca de Castilla-La Mancha, en
Toledo, y en la coleccién Arturo Sedd del Instituto del Teatro, en Barce-
lona. El proyecto actual de investigacion para la obtencién de mi doctorado
consiste en una edicion y traduccién con una breve investigacion preli-
minar del contexto histérico-literario de la obra y de la proveniencia del
texto original. Resulta de especial relevancia, ademas, el andlisis compa-
rativo con la obra inglesa anénima A Larum for London, que ofrece una
vision inglesa propagandistica de laleyenda negra espanola que se origind
debido al saqueo de Amberes.

El objetivo aqui serd centrarse en estos aspectos del proyecto de doc-
torado. Principalmente, no obstante, se explorara el contenido de la obra
como una construccion de una traza ficticia, basada en personajes histo-
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ricos que no obstante son lejanos geograficamente para espectadores y
autor. Al mismo tiempo, se trata de personajes ilustres que forman parte
de su memoria histdrica reciente. Partiendo de esta base, cabe analizar la
extension de la romantizacién del marco histérico, la ideologia, y los per-
sonajes de la obra, especialmente en comparacion con otras perspectivas
histdricas de la Revuelta holandesa: asi, la obra es un constante baile de
ficcién y realidad en el marco de un suceso que aun hoy resulta contro-
vertido por las distintas visiones de lo acontecido, y por resultar clave en
el origen de laleyenda negra espanola.

Obstaculos generales

Previamente a la profundizacién en el contexto histérico y los ele-
mentos ficticios, cabe exponer aqui los principales aspectos de la inves-
tigacion en torno a esta obra. Como cabe esperar en una comedia sin
atribucion ni edicion previa, ni tan siquiera un manuscrito autdgrafo, la
edicién y traduccién de El saco de Amberes ha planteado obstéculos de
diversa indole. El problema principal al que nos enfrentamos es la autoria.
Las sueltas que han sobrevivido hasta nuestros dias atribuyen la obra a
Calderdn de la Barca, pero nos encontramos con una nota en la pdgina
de titulo del ejemplar que se encuentra en Barcelona, que anade que es
«de las falsas», y que «que esta comedia es de D. Francisco de Roxas,
lo dijo Espetillo y le consta». Por el momento, en lo que concierne a
esta investigacion, la autoria de El saco de Amberes continta siendo una
incognita, ante la imposibilidad de identificar al autor de la nota o la
figura de Espetillo, a quien «le consta» que la obra es de Rojas Zorrilla;
y adicionalmente, ante la poca fiabilidad que podian tener sueltas im-
presas en el siglo xv111, siendo el més probable objetivo de los impresores
el vender la mayor cantidad posible de ellas y, por tanto, en ocasiones,
falsificando los autores de las obras. Desafortunadamente, una primera
aplicacién de la estilometria, cuyo uso podemos agradecerle al Dr. Ger-
man Vega, no presenta resultados concluyentes, salvo indicios que apun-
tan més bien a una colaboracién. El mismo German Vega (2013: 127)
ya identificé la posibilidad de una colaboracién en la que se atisba, aun
asi, lamano de Calder6n. Como resulta natural, la imposibilidad de atri-
buir El saco de Amberes a un autor nos trae la imposibilidad, de momento,
de datar la obra.



HISTORIA Y FICCION EN LA COMEDIA EL SACO DE AMBERES 473

Contexto histérico y geografico

En lo que se refiere al contexto histdrico y geografico, el autor o los
autores demuestran una clara intencién de dotar a la obra de un marco
real, presentando una accion siempre acompanada de nombres de lugares
y referencias a personajes reales. No solo se encuentran en la obra perso-
najes histdricos reales mezclados con los ficticios, sino que también hay
referencias a personajes reales que vivieron o participaron indirectamente
en el conflicto, como Guillermo de Orange (vv. 143-146) o los militares
espafioles Julidn Romero y Alonso de Vargas (vv.2519-2523). Se haiden-
tificado como fuente principal la obra Comentarios de lo sucedido en las
guerras de los Paises Bajos entre 1561 y 1577, de Bernardino de Mendoza,
como se verd a continuacion; pero, ademads, podria haber habido una
cierta documentacion geogréfica, en el sentido de que el desarrollo de la
obra se apoya en gran parte en los movimientos de las tropas y la estructura
urbana de Amberes. La obra se desarrolla en la region de Flandes, en el
tridngulo formado por Amberes, Bruselas, y Alost. Amberes es la ciudad
en torno a la cual gira el argumento de la obra; Bruselas, la ciudad de
donde viene, segtin se menciona, Margarita de Parma a acallar la rebeliéon
de los amotinados (vv. 318-322); y Alost, el lugar donde los amotinados
escogen instalarse. La localizacion geografica de estas ciudades no resulta
tan importante para los poetas al ser posiblemente cuestion de haberlo
leido en las crénicas de Mendoza; no obstante, es también clave la loca-
lizacion del castillo de Amberes, pues las idas y venidas de los personajes
pronto dejan claro al lector que no se trata de un lugar céntrico en Am-
beres. Esto es especialmente relevante al tenerse en cuenta que las limi-
taciones de decorado de la época harfan imprescindible una distincién
entre los espacios. Resulta crucial para el protagonista, Navarrete, al prin-
cipio de la obra, por ejemplo, volver al castillo antes de que Sancho de
Avila le eche de menos (vv. 344-352): y queda claro que él va hasta la
ciudad para visitar a Francelisa, y que ello supone incluso un riesgo (vv.
42-48). La distancia, pues, del llamado castillo a la ciudad es de gran im-
portancia; y lo que hoy en dia denominan «el castillo de Amberes> era
por entonces una cércel, y se encontraba en el centro de la ciudad; luego
no puede tratarse de ese edificio. Cabe preguntar, pues, si el autor no
hubo de consultar un mapa de la ciudad del ano en el que tuvo lugar el
saqueo. Los mapas de la segunda mitad del siglo xvi de Amberes permiten
apreciar con mayor claridad los espacios en los que la accién se desarrolla.
Una gran fortaleza espanola se encontraba en las afueras de la ciudad,
junto a la muralla y al rio, y su situacion resulta imprescindible para los
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personajes. En primer lugar, la situacion del castillo con respecto ala ciu-
dad constituye un factor de riesgo para Navarrete, y garantia de su dedi-
cacion a su amada Francelisa:

Silo dices por el riesgo

que traigo desde el castillo

alavilla cuando vengo

averte, por el rencor

que nos tienen los flamencos,

y pueden vengar criieles

en mi su enojo sangriento (...) (vv. 42-48)

La posicion de la fortaleza espanola resulta también clave a la hora
del regreso de los espafoles a Amberes para retomarlo. Es destacable
que, no siendo un aspecto imprescindible para la escena, el autor haya
optado por especificar que el regreso de los amotinados se produzca a
través del rio, mostrando conocimientos especificos de la geografia urbana
de Amberes y tal vez habiendo llevado a cabo una labor de documentacién
geogréfica:

Ya estd Amberes a la vista
Y, POr que nos animemos,
su castillo estamos viendo
que el rebelde sitia en vano.

(..)

Llegar procuro,
pues el que estd sobre el muro
Sancho de Avila parece. (Vv. 2474-2483)

Enlo relevante al contexto histérico, se puede confiar en la utilizacion
de las crénicas mencionadas de Bernardino de Mendoza, especialmente,
debido a los diversos detalles textuales que parece evidente que estdn sa-
cados directamente de esta fuente. Esto se puede ilustrar con el emotivo
ejemplo que, segun Bernardino de Mendoza, afirmaron los amotinados
al llegar para luchar y encontrarse con sus capitanes, que les ofrecieron
descanso y comida:

Y Sancho de Avila y las demds cabezas les pidieron reposasen un poco, y
comiesen: pero ellos que venian con ramos verdes, y esperanza de buen
suceso por sus buenos alientos, respondieron el estar resueltos de comer
en el paraiso, o cenar en la villa de Amberes. (Mendoza 1592: 314 V)
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El episodio se repite de manera muy parecida en El saco de Amberes:

SANCHO Oid, primero, escuchad,
¢donde vais con pie ligero?
Que un refresco daros quiero
antes que entréis, esperad.

NAVARRETE Tarde ese favor llegd,

no hay ninguno que lo acete.
SANCHO :Por qué?
NAVARRETE Porque a otro banquete

nos convidamos, pues yo,

alos soldados que asisto

con iguales pareceres,

vamos a comer a Amberes

0 a cenar con Jesucristo. (vv.2554-2567)

Detalles particulares como este se encuentran de tanto en tanto en El
saco de Amberes ylos Comentarios de Mendoza por igual, lo que lo identifica,
por el momento, como la fuente principal, si no unica, utilizada por el
autor o autores a la hora de escribir la obra teatral. Particular a la hora de
dar con semejanzas entre la obra y el relato de Mendoza resulta también
el personaje principal de la obra, Juan de Navarrete. Si bien la presencia
de personajes como Sancho de Avila, Phillippe ' Egmont (Agamén, en la
obra), o Frederic de Champagney (Monsiur de la Campafia) resulta un
hecho histdrico, y su mencién en los Comentarios de Mendoza es mds
comprensible por ostentar cargos relevantes en el Gobierno y el ejército,
la presencia de Navarrete sefiala un detalle particular de lo sucedido en el
saqueo de Amberes. A pesar de ser un oficial, Navarrete es un alférez. No
resultaban personajes de mucha importancia, y el personaje que se en-
cuentra en la obra encaja en el arquetipo de galdn de las comedias de capa
y espada: valiente, galante y preocupado por su honor. No obstante, su
nombre no es una casualidad, como no lo es, tampoco, la mencién de su
origen, Baeza. De acuerdo con Mendoza (1592: 315 r), el soldado Juan
de Navarrete, «natural de Baeza» fue nombrado «alférez» de los amoti-
nados. Todo apunta a que el soldado jiennense simplemente «llevaba el
estandarte de los amotinados» (1592: 315 r), y de ahi que Mendoza le
identifique como el alférez de los mismos, siendo esa la funcién principal
de esta posicion. Para El saco de Amberes, resulta evidente que resultaba
mads atractivo hacerle un oficial auténtico en el ejército, dindole una con-
dicién més noble de la que probablemente tendria el Navarrete real. En
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Navarrete, finalmente, si bien su origen es histérico, impera la ficcién por
necesidad poética: consigue un final feliz con su dama, cuya mano le
otorga la princesa Margarita de Parma, mientras que en el saqueo real
«murié en las trincheras, siendo de los primeros que subi6 en ellas>»
(Mendoza 1592: 315 1).

La perspectiva inglesa

A Larum for London es una obra de autoria anénima impresa en 1602
y primero interpretada en 1599 por los hombres del lord Chamberlain
durante la primera temporada del Globe. La obra dramatiza el saqueo de
Amberes, centrdndose mds en el evento que la comedia espafiola, que
narra mds bien el motin y circunstancias previos al suceso. El estudio
comparativo de Ann MacKenzie plantea ya interesantes rasgos a distinguir
entre una obra y otra, como el fuerte sentimiento patriético y la ligereza
de El saco de Amberes en comparacién con el tono pesimista y centrado
en la villanizacion de los espanoles més que en la glorificacion de holan-
deses o ingleses. «Esta obra propagandistica, Isabelina tardia y virulen-
tamente antiespafiola», expone MacKenzie de A Larum for London,
«mantiene un interesante contraste con ( ) [El saco de Amberes], que
cobra una predecible actitud antiherética y antiholandesa, y convierte la
vergonzosa realidad de la devastacion de Amberes en un glorioso triunfo
para el rey, el pais, y Dios» (MacKenzie 1982: 283 ). Por otra parte, cabe
destacar los puntos clave del desarrollo del saqueo y la intensidad con las
que cada obra se centra en ellos, retratando con fidelidad o distorsionando
a placer la informacion obtenida de sus respectivas fuentes.

La perspectiva hispanica

A pesar de la vision de MacKenzie de El saco de Amberes como anti-
holandesa, y a pesar de que sin duda la obra es en cierto modo una glo-
rificacién de las acciones de soldados espafioles en la region de Flandes
en general, el autor no es politico en el sentido de que no pretende jus-
tificar conscientemente los actos del ejército espafiol. La obra no con-
vierte alos flamencos en personajes particularmente crueles, traicioneros
o inmorales. Mos de la Campana y Agamon, los dos antagonistas fla-
mencos, si bien caracterizados por una sangrienta sed de venganza, solo
toman decisiones que obedecen a su posicion militar u obligacién fami-
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liar. Como soldados flamencos, sus estrategias estdn siempre orientadas
a luchar contra su enemigo y salvar el honor de su hermana, en el caso
de Mos de la Campana. Dentro de la brajula moral de su tiempo, todas
las acciones de los personajes flamencos son justificables, y nunca exa-
geradas como para justificar una dura reaccién de los espanoles. El autor
podria haber descrito a los personajes flamencos como sanguinarios y
malvados, y asi justificar el saqueo de la ciudad, y convertir el discurso
final de Margarita de Parma en una defensa del saqueo y una glorificaciéon
de los hechos espanoles. Sin embargo, la obra no es tan politica. Mac-
Kenzie tenia razén en cuanto al caricter antiherético de la obra, si bien
no necesariamente tanto en cuanto a su caracter antiholandés. El nucleo
del conflicto es incuestionablemente religioso, y esto se refleja princi-
palmente en las constantes referencias a los flamencos como herejes, y
la consideracion de los flamencos de Francelisa como traidora por ser
catélica. Al final de la obra, cuando las tropas espaiolas prevalecen, San-
cho de Avila dice que los catdlicos, mas que los espanoles, triunfan, y
asegura que todos recibirdn un premio por haber luchado bien: nunca
por venganza o por castigar a los holandeses. Poco después, Margarita
de Parma concluye, despidiendo con ligereza a los soldados para «di-
vertirse> en el saco:

Yo haré lo que me pides,

y en tanto que se divierten

los soldados en el saco,

los prisioneros se entregan

a Sancho de Avila, y él

a su castillo los lleve. (vv. 2620-2625)

Parece tomarse como una consecuencia légica, y una verdad universal,
que la victoria de los espafioles es una victoria de Dios, y los actos en el
saco nunca son representados: la obra termina justo antes del comienzo
del mismo. La parcialidad no se basa en que los holandeses sean un ene-
migo cruel, ni en la necesidad de los espafioles de castigarlos por una
razon en particular: la obra no es parcial por razones politicas, aunque la
politica y la religién convergieron en su momento. El saco de Amberes es
parcial, pero principalmente por razones religiosas. Mas alld de ser una
propaganda para glorificar las acciones de los espafioles frente al mundo,
es una pieza para el autoconsumo de los catélicos. Asi, las acciones de los
espafioles contra la ciudad de Amberes nunca son cuestionadas, ni abier-
tamente justificadas.
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En definitiva, estamos ante una obra que no solo abre vias de estudio
en el dmbito del patrimonio literario aurisecular, sino que también ofrece
una perspectiva hispanica y romantizada de un suceso histérico capital
en la historia de Europa y su vision de Espana. El empeno del autor por
mantenerse cercano a una fuente histérica contrasta con las licencias to-
madas a favor de lo teatral, y funde historia y dramaturgia en un crisol de
interesantes lineas de investigacion.
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Resumen: La fortuna europea de Amar sin saber a quién de Lope de Vega, compuesta
entre 1620y 1622, se debe a la edicion princeps de la pieza (Parte XXII «extravagante>,
Zaragoza, 1630). En Italia, junto a Il finto paggio, overo amare e non sapere chi de Francesco
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que fue representada en Bolonia en 1708.

Palabras clave: Lope de Vega, Amar sin saber a quién, recepcion italiana, Amare senza
sapere chi.

Amar sin saber a quién se publicé por primera vez en 1630 en la Parte
veinte y dos de las comedias del Fenix de Espafia Lope de Vega Carpio, la
denominada Parte XXII extravagante (Profeti 1998: 29-35), y, cinco afos
mas tarde, en la Veintidds parte perfeta de las comedias del Fenix de Espafia
Frey Lope Felix de Vega, con la especificacién de que las piezas que se
editaban —diferentes de las precedentes salvo por La carboneray Amar
sin saber a quién— estaban «sacadas de sus verdaderos originales, no
adulteradas como las que hasta aqui han salido» (Profeti 1998: 203-
204). La fortuna europea de esta comedia, sin embargo, no proviene de
la Parte supervisada por el Fénix, sino de la princeps, en la que aparece
publicada con mucho menor cuidado. Tanto La Suite du Menteur de Pie-
rre Corneille de 1644 (Couderc 2011: 139-140), como la més tardia
adaptacion italiana de la que nos ocuparemos en estas lineas derivan, en
efecto, de dicha edicion.

Morley y Bruerton (1968: 270-271) fechan Amar sin saber a quién
entre 1620 y 1622. Recientemente, sin embargo, Frederick de Armas
(2007: 27-28) ha sefialado como fecha de composicién 1619 por la

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_050

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Saezy J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 479-486
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alusion alos dos cometas que atravesaron el cielo el 5 y el 24 de noviembre
de 1618 («;quieres ta que Dios / la mano detenga / que a espantar co-
ronas / envia cometas?>», Lope de Vega, Amar sin saber a quién, 111, vv.
2536-2539). Es una comedia urbana que desarrolla el tépico del enamo-
rarse de oidas y enamorarse de un retrato, afrontado a menudo por Lope
y sus contemporaneos (Bravo-Villasante 1976: 87-93).

Juan de Vivero, caballero sevillano recién llegado a Toledo, asiste a un
duelo y, tras la fuga del asesino, es conducido a prisién, acusado de la
muerte de Pedro de Aguilar. El verdadero culpable, Fernando, pide consejo
a su hermana Leonarda sobre como ayudar al forastero. Esta decide ha-
cerse pasar por una dama que se ha enamorado de él al verle pasar camino
del presidio y envia a su criada Inés a la carcel con una carta y doscientos
ducados para el caballero. Poco después, un ministro de justicia toma
preso a Fernando y lo conduce a la celda donde se halla Juan para que
este lo identifique como el culpable del asesinato acaecido. Juan, sin em-
bargo, no revela la verdad, por lo que Fernando queda libre y le ofrece su
amistad. Como respuesta a sus favores, Juan envia a Leonarda un billete
y una joya, mientras que la dama hace que Inés le entregue su retrato.
Los dos jovenes se enamoran antes de conocerse personalmente.

Para librarse del encierro, Juan pide ayuda a su amigo Luis de Ribera,
familiar del duque de Alcald, quien le visita en la cércel y le ofrece su pro-
teccién. Como apunta Mechthild Albert (2015: 24-25), a partir de aqui
se desarrollan tres niveles de accion: la relacion de amor entre Juan y Le-
onarda, complementada por los amores de sus respectivos criados, Limén
e Inés; la relacion entre el supuesto asesino, Juan, y el verdadero, Fernando,
marcada por la generosidad del primero y la gratitud del segundo; yla re-
lacion entre Juan y su amigo Luis que estd dispuesto a hacerle mas llevadera
su prision y terminar por librarle de ella, por lo que Juan queda obligado
moralmente. Estos tres niveles de accion quedan relacionados entre si de
manera conflictiva a través del personaje de Leonarda, quien es ala vezla
amada de Juan, la hermana de Fernando y la mujer cortejada por Luis.
Para Albert (2015: 24), la relacién amorosa entre Juan y Leonarda infringe
las dos «relaciones homosociales que atafien al protagonista: entre Juany
Fernando por una parte, y entre Juan y Luis por otra>», porque cuando Ile-
gan a verse, la anhelada revelacién, «provoca un postrer (des)engafio»,
que, «en vez de permitirle a los amantes la realizacion de su pasién [ ... ],
hace estallar los conflictos al nivel de las relaciones homosociales>, ha-
ciendo patente que «la identidad de la pareja posee una dimension social
que implica, a su vez, cuestiones axioldgicas y morales» (Albert 2015: 26).
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Laresolucién del enredo se produce cuando don Luis, al enterarse de
que Juan ha dejado Toledo para no entorpecer su deseo de conquistar a
Leonarda, va en busca del amigo y, apeldndose a su autoridad, lo obliga a
volver a la ciudad y aceptar la mano de la dama. El final feliz se blinda
con el matrimonio entre Fernando y Lisena, la dama que causé el duelo
con el que se abre la comedia, yla boda de los dos criados.

Mas alld de los estudios que han subrayado los puntos de contacto
entre esta comedia de Lope y algunas novelas cortas como El amor por la
piedad de Alonso de Castillo Solérzano (Vaccari 2012) y la homénima
Amar sin saber a quién de Mariana de Carvajal y Saavedra (Albert 2015),
asi como con la comedia Amar por sefias de Tirso de Molina (Armas
2007), la critica ha centrado su atencién en analizar las referencias al Qui-
jote que constelan la obra (Inamoto 1998, Armas 2007). Estas se desa-
rrollan a dos niveles: amoroso y comico.

Desde el punto de vista del enredo, nos hallamos ante un amor qui-
jotesco, un amor que inicia a través de la lectura y se instala en el terri-
torio de la fantasia. El billete que Leonarda escribe a don Juan enciende
la imaginacion de este, propiciando su amor por ella. Cuando el criado
le pregunta cémo es posible que ame a una mujer que no ha visto, el
caballero responde que se la ha representado mentalmente, como una
nueva Dulcinea: «JUAN Ya yo estoy enamorado / desta mujer. LIMON
jAleluya! / Pues ;sin verla? JuAN Yala vi /LIMON ;Dénde? JuaN En la
imaginacién» (Lope de Vega, Amar sin saber a quién, 1, vv. 613-616).
Lo mismo le sucede a Leonarda, cuando compara la carta que le ha en-
viado don Luis de Rivera con la del forastero del que su hermano y su
criada Inés le han contado maravillas: «Inés, sin verle le vi, / y pienso
verme con él. / Si las partes que hay en él, por sola tu informacién, /
llenan la imaginacidn, / que es el més diestro pincel, / [ ... ] yo le tengo
de querer» (I, vv. 828-835).

Por otro lado, al igual que con don Quijote, la lectura genera locura,
como sugiere el didlogo entre Leonarda y su criada Inés, en el que esta,
ante el escepticismo de su sefiora, muestra de qué manera su pasion por
el Romancero enciende su imaginacién amorosa:

INEs Si te enternecen palabras,
aunque mas lo disimules,
«Ponte a las rejas azules,
deja la manga que labras,
Melancdlica Jarifa:
veras al galan Audalla>.
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:Estudias romances?

Calla;
que ya la mora Jarifa
estd diciendo a su hermana
que al moro bizarro vea,
«que nuestra calle pasea
en una yegua alazana>.

Después que das en leer,

Inés, en el Romancero,

lo que a aquel pobre escudero
te podria suceder.

Don Quijote de la Mancha
(perdone Dios a Cervantes)
fue de los extravagantes
que la cordnica ensancha.
Yo leo en los romanceros,
y se me pega esta seta
tanto, que de ser discreta
no tengo malos aceros.
Por la parte del amor,

he dado en imaginar

a quién podria yo amar.

Ama, Inés...
Dilo.

A un doctor
que te cure esa locura. (I,vv. 98-133)

Ademis, a nivel comico, el gracioso Limén alude recurrentemente al
robo de la mula de su amo, cuando, en la primera secuencia de la pieza,
don Fernando se monta en ella tras matar a don Pedro, dejando al forastero
a pie y sin sus haberes, a merced, por tanto, de la justicia que de ahi a
poco lo prenderd. La referencia al famoso episodio de la mula perdida de
Sancho Panzay al olvido de Cervantes, que el novelista corrigié al inicio
de la segunda parte del Quijote (Cervantes, Don Quijote, 11, pags. 574-
576), es evidente en el guifio que Limén dirige al publico mientras habla

con don Fernando:

LimonN

Cosaesllana
que tendréis guardada en casa
la mula en que os arrugasteis

)
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cuando al buen don Juan dejasteis

con las manos en la masa.

Decidnos de ella; que hay hombre

que hasta de una mula parda

saber el suceso aguarda,

la color, el talle y nombre;

0 sino, dirdn que fue

olvido del escritor,

como cuento de un pintor. (111, vv. 203 1-2042)

En Italia se ha senalado como unica adaptacion de Amar sin saber a
quién la comedia en prosa Il finto paggio, overo amare e non sapere chi de
Francesco Stramboli, publicada en 1685, en la que una parte del motivo
clave de la obra, el enamorarse de un retrato, se contaminaba con la trama
de Ellacayo fingido de Lope, tal y como aparece explicitado en la primera
parte del titulo de la versién (Vaiopoulos 2009). Existe, sin embargo,
otra adaptacion, la anénima Amare senza sapere chi, conservada en forma
manuscrita en el fondo Orsi de la Biblioteca Estense de Médena —pro-
piedad del marqués Giovan Gioseffo Felice Orsi (1652-1733), una figura
relevante en el ambiente intelectual y teatral bolonés y modenés de finales
del siglo xv11 y primeras décadas del xviii—, que contiene, entre otros,
siete textos derivados de comedias de Lope o atribuidas a él, extraidos
en su mayor parte de la Parte XXII extravagante (Vuelta Garcia 2020).

De Amare senza sapere chi se conservan dos textos: un soggetto, esto
es, un plan en prosa en el que se da cuenta de la trama de la comedia, de
las entradas y salidas de los personajes y de las indicaciones escénicas
necesarias para su puesta en escena (Orsi-Muratori, XI, 11), y una tra-
duccién en tres actos, también en prosa, que sigue de cerca el original
(Orsi-Muratori, IX, 14).

El soggetto constituye el paso previo de la escritura de la adaptacion,
puesta en escena, en 1708, en casa de los Casali, una de las familias aris-
tocraticas mds prestigiosas de Bolonia. En este, no obstante muestre una
gran adherencia a la trama y a la estructura dramética del texto de Lope,
se efectian ajustes que tienen en cuenta el nuevo contexto teatral y escé-
nico en el que se inscribe la traduccién. El mas relevante de ellos consiste
en la cancelacion de la referencia al Romancero y al Quijote en boca de
Inés, que, dada la sinteticidad propia de esta tipologia de escritura, apa-
recen citados como scherzi (burlas) de Inés a su sefiora («INES: suoi
scherzi LEONARDA: sue aseverazioni per lo spirito d'Ines>, Amare senza
sapere chi, f. 1r). En el paso del soggetto a la versién dialogada, dichas re-
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ferencias se sustituyen por la alusion a algunas novelas del Decameron (la
quinta de la tercera jornada y la séptima de la cuarta; Boccaccio, Decame-
ron, I, pags. 368-376y 546-553 ), obra, sin duda, mucho m4s familiar para
los espectadores, a pesar del éxito de la novela cervantina en Italia. Esto
demuestra, por otro lado, que ala hora de escribir la adaptacién de Amar
sin saber a quién, el traductor, ademds de atender a los ajustes que se
habian efectuado en la redaccion del soggetto, tenia delante la comedia
espanola y la seguia paso a paso:

MaRTINA': Se alle focose espressioni et alle amorose preghiere non vi da il
cuor di ressistere, né volete pure rispondere, anzi seppur volete far pompa
d’una affettata modestia, fate come la Donna del Podesta di Milano, des-
crittaci dal Certaldese: nulla rispondete a simili ciancie, ma operando
con cautela, nascondete con segretezza le debolezze del vostro sesso.

LeonoORA: Studi forse novelle?

MARTINA: E che? Non vedesi in questa donna qual conquista essa fece, e
quanto da tutti fossi essa tenuta per savia?

LEONORA: Gia che ti sei data alla lettura del Decamerone, guarda che a te
non succeda cio che alla Simona con Pasquino successe.

MARTINA: Messer Giovanni Boccaccio, lodato in pit luoghi, ma riprovato
in molt’altri, m’ha cosi ben persuasa a non essere ritrosa allAmore (e in
questo il Cielo gliela perdoni) che non posso ameno di non cercarmi
un’Amante.

LEONORA: Sai tu chi dev’essere, 0 Martina?

MaRTINA: Ditelo per vita vostra.

LeoNoRaA: Un medico, che vi curi questa pazzia.

(Amare senza sapere chi, 1, 6, f. 4v-51)

La sustitucion busca acercar culturalmente el texto al nuevo publico,
pero no es superflua porque implica, por un lado, la cancelacion de la
clave de lectura quijotesca en lo que atafie a la relaciéon amorosa entre
Juan y Leonarda, por el otro, la idea de que la dama debe aprender a
nadar y guardar la ropa, tal y como hace la «Donna del Podesta» de Mi-
lano en la quinta novela de la tercera jornada del Decameron. La fantasia
de amor producida por la asidua lectura del Romancero se sustituye con
la disimulacién que tiene que gobernar a la dama para que pueda gozar,
de puertas para adentro, de una relacién que se desea concreta, carnal,
en ningin modo idealizada.

1 En la traduccién, los nombres de Inés y Leonarda se sustituyen por Martina y
Leonora.
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La pérdida de referencias al Quijote se evidencia también en la supre-
sion del citado pasaje en el que Limén alude al olvido cervantino de la
mula de Sancho Panza. Asi las cosas, las continuas alusiones del criado al
jumento perdido se convierten en meros pretextos comicos para que el
actor italiano que encarné a Lim6n demostrara su bravura sobre las tablas
a través de dichos y lazzi (como tal aparecen en el soggetto: lazzi della
mula), que causarian la delicia del ptblico y sancionarian el éxito de la
representacion. Cae, por tanto, el tributo que, segtin la critica, rinde Lope
a Cervantes en esta comedia y el resultado es una pieza adecuada perfec-
tamente al horizonte cultural y teatral de la Italia de la época.
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Las Humanidades Digitales aplicadas a la Literatura espafnola gozan
de buena salud, como se aprecia en el aumento de encuentros cientificos
que se dedican a ellas, bien sea a través de congresos monogréficos, bien
mediante paneles, como fue el caso del XII Congreso de la Asociacion In-
ternacional Siglo de Oro.

Como apunta Hernandez Lorenzo (2020) en el estado de la cuestién
acerca de las Humanidades Digitales en Espana, el panorama actual lo
copan los proyectos de investigacion que difunden sus resultados a través
de bases de datos y/o bibliotecas digitales. También destacan aquellos
proyectos que ofertan ediciones académicas, trabajos cuantitativos, mé-
todos estilométricos, mapeados geograficos de lugares de impresién, Lin-
ked Open Data o trabajos de digitalizacion a gran escala. Esta investigadora
cita en su articulo hasta 5o recursos digitales que se abren a los investiga-

*

Este trabajo se ha realizado al abrigo del proyecto Aracne Nodus. Red de Humanidades
Digitales y Letras Hispdnicas [RED2018-102755-T].

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280494_051

La actualidad de los estudios de Siglo de Oro. A. Sanchez Jiménez, C. Lépez Lorenzo, A. J.
Saezy J. A. Salas (eds.). Kassel, Edition Reichenberger, 2023, pags. 489-501
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dores y estudiosos de la literatura espanola a través de las Humanidades
Digitales procedentes de diversos grupos y proyectos de investigacion fi-
nanciados, tanto nacionales como internacionales.

Dentro de este panorama se encuadra la Red Aracne, cuyo nombre se
toma de su «homoénima tejedora» (Arrigoni y Rodriguez Lépez 2014:
248), que urde con su hilo la red que cobija a distintos proyectos de in-
vestigacion en Letras Hispdnicas.

El proyecto Aracne germino en el I Seminario Internacional sobre Bi-
bliotecas digitales y Bases de datos especializadas para la investigacion en Li-
teraturas Hispdnicas (BIDESLITE), celebrado en Madrid en julio de 2011.
Ese afio ha sido considerado como el momento en el que se instituciona-
lizaron las Humanidades Digitales en Espafia (Hernandez Lorenzo 2020:
569), ya que coincidieron diferentes iniciativas de importancia, entre las
que destacd la creacion de la asociacion Humanidades Digitales Hispdnicas.
Sociedad Internacional (HDH)*.

En el encuentro BIDESLITE se reunieron ocho proyectos de investi-
gacién focalizados en las letras hispanicas: BIESES (Bibliografia de Escri-
toras Espafiolas), BSF (Biblioteca Saavedra Fajardo de Pensamiento Politico
Hispdnico), CANCIONERO VIRTUAL de la University of Liverpool,
CLARISEL (Bases de Datos Bibliogrdficas), BIDISO (Biblioteca Digital del
Siglo de Oro), NICANTO, de la Université Bordeaux Montaigne, PHEBO
(Poesia Hispdnica en el Bajo Barroco) y DIALOGYCA BDDH (Biblioteca
Digital de Didlogo Hispdnico), este ultimo como organizador del evento.

Los objetivos del seminario fueron «poner en comun experiencias,
problemas y soluciones, asi como buscar mecanismos que otorgaran ma-
yor visibilidad al conjunto» (Casas, Redondo y Sinchez 2013: 5). En
estos mismos aspectos abundé Antonio Cid en la inauguracién del semi-
nario haciendo hincapié en la necesidad de estudiar «las perspectivas de
integracion y colaboracion de bibliotecas digitales, las actuales y las que
se creasen en el futuro [ ... ] las necesidades técnicas y de financiacién
que requieren la creacién y mantenimiento de estos portales>. Finalizaba
su presentacion lanzando una pregunta: «;Es deseable y posible armo-
nizar, integrar estas bibliotecas en una supra-biblioteca hispanistica?>
(2013: 15). En pos de responder a esta pregunta y de articular una es-
tructura que permitiese poner en comun experiencias y metodologias
discurrid el seminario, del cual se pudieron sacar importantes conclusiones

1 Disponible en <https://humanidadesdigitaleshispanicas.es/> (consulta: 8 de marzo
de 2021).
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que sirvieron para configurar la actual Red de investigacién. En primer
lugar, Nieves Baranda resumi6 los «puntos de unién> de los proyectos
que servirfan de base para conformar la Red:

todos ellos estdn asociados a universidades; se centran en textos de diversa
indole, aunque relacionados con la cultura espanola de los siglos x1v al
XVIII; recogen informacién altamente especializada y buscan la utilidad
publica, asi como servir de referencia informativa en su campo de estudio;
todos los proyectos integran el contexto de un modo u otro y recogen
fuentes primarias, aunque, en muchos casos, también secundarias. Prin-
cipalmente trabajan con impresos, aunque también se encuentran pre-
sentes los manuscritos (Casas, Redondo y Sdnchez 2013: 119).

La principal conclusién a la que se llegé al finalizar el seminario fue
que todos los proyectos necesitaban una mayor visibilizacién y mayor efi-
cacia orientada al uso de la bibliotecas digitales y bases de datos, y esto se
conseguirfa con la creacién de un portal web que albergase a todas estas
colecciones digitales, lo que més adelante se ha denominado el metabus-
cador. Parallevar a cabo la iniciativa se acordé concursar de forma conjunta
aun proyecto nacional del MICINN mediante la Accion Complementaria,
siendo el primer investigador principal de la Red Pedro Ruiz Pérez, cate-
drético de la Universidad de Cérdoba y responsable de uno de los proyectos
fundadores PHEBO (Poesia Hispdnica del Bajo Barroco). En 2011 se obtuvo
dicha Accion Complementaria y se cred la Red Aracne de Humanidades
Digitales y Letras Hispdnicas [FF12011-15606-E], en la actualidad confor-
mada por seis proyectos de investigacion (BIESES, BSF, BIDISO, CLA-
RISEL, DIALOGYCA y PHEBO) y dieciséis recursos digitales®* (Amadis,
Base de datos caballeresca; Bieses, Bibliografia de escritoras espafiolas;
BSF, Biblioteca Saavedra Fajardo; Comedic, Catdlogo de obras medievales
impresas en castellano; Dialogyca, Biblioteca digital de didlogo hispanico;
DINAM, Diccionario de nombres del ciclo amadisiano; Emblemas Tradu-
cidos, Biblioteca Digital de Emblemas Traducidos; Emblemdtica Hispdnica,
Biblioteca Digital de emblemética hispanica; ESTALA, Textos criticos
poéticos del bajo barroco; Heredia, Base de datos de literatura aragonesa;
IBSO, Inventarios y bibliotecas del Siglo de Oro; Junta de Libros, Poesia
hispénica en el bajo barroco; Poliantea, Enciclopedias, repertorios y mis-

2 Para conocer el funcionamiento técnico de dichos recursos digitales remitimos a Al-
vite-Diez y Pena Sueiro (2020), asi como a la seccién «Narrativa cavalleresca e Digital
Humanities: progetti in corso>, de la revista Historias Fingidas. Disponible en
<https://historiasfingidas.dlls.univr.it/issue/view/11> (consulta: 8 de marzo de 2021).
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celdneas; Relaciones de Sucesos, Catdlogo y Biblioteca Digital de Relaciones
de Sucesos; Sendebar, Base de datos del cuento medieval; Symbola. Divisas
0 empresas histdricas, Base de datos de empresas histdricas)>.

Todos estos recursos digitales se recogen en el metabuscador, el cual
aplica el protocolo OAI-PMH (Open Archive Initiative-Protocol for Meta-
data Harvesting) como estandar de interoperabilidad que permite una
mayor difusion de los contenidos digitales, convirtiendo ala Red en agre-
gadora de recolectores tan relevantes como HISPANA o EUROPEANA
(Pena Sueiro y Saavedra Places 2019). La creacion de la Red, que concita
de forma simbidtica a las Humanidades Digitales y las Letras Hispénicas,
ha supuesto una importante mejora en la visibilizacion de los resultados
de cada uno de los proyectos colaboradores. Se han creado equipos de
trabajo y protocolos de actuacion que han facilitado que las bibliotecas
digitales de nueva creacion en el dmbito de las letras hispénicas se articulen
bajo unos estindares comunes que permiten su interoperabilidad, sal-
vando diversas problematicas técnicas.

En un reciente estudio Alvite-Diez y Pena Sueiro (2020) analizan de
forma técnica y minuciosa los recursos de las mencionadas bibliotecas
digitales que articulan la Red Aracne. Describen cada proyecto, con sus
contenidos y objetivos, la arquitectura de la informacién que los confor-
man y la interfaz de usuario que emplean. Concluyen «que las colecciones
digitales analizadas representan una aportacion singular, tanto como he-
rramientas para investigadores, particularmente, hispanistas, como en lo
que atafie a su notable contribucién a la difusién del patrimonio docu-
mental>, siendo sus puntos mds destacables el incremento y mejora de
la visibilidad dentro del area de las Humanidades Digitales; la coordina-
cién, trabajo de equipo y la creaciéon de protocolos de trabajo; la creacién
de una interfaz de busqueda conjunta a través de Dublin Core y OAI-
PMH; vy el libre acceso a la herramienta de cédigo abierto. Del mismo
modo, ponen el foco en las mejoras que atin quedan por avanzar como la
«implementacion de tecnologfas semdnticas | ... ], la incorporacién de
herramientas de enriquecimiento semantico o la integracion de aplica-
ciones para la explotacién de datos» (2020: 12-13).

Tras la creacion de la Red, y una vez superada la primera etapa en la
que se alacanzaron todas las metas propuestas en BIDESLITE, el impacto
actual de la misma y, en concreto, del metabuscador es prometedor. Me-
diante las estadisticas proporcionadas por Google Analytics se aprecia que
a lo largo del curso 2019/2020 accedieron a la web 3315 usuarios, los

3 Disponible en <http://www.red-aracne.es/recursos> (consulta: 8 de marzo de 2021).
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cuales iniciaron 4526 sesiones, es decir, 1,37 por usuario. El 70,95% de
las sesiones iniciadas procedian de Espana, seguidas por Estados Unidos
con un 4,11% y México con un 3,87%".

El metabuscador da acceso abierto y gratuito a 21596 objetos digitales
a través de una interfaz de busqueda simple o avanzada, en las que se
pueden emplear operadores booleanos, y permite su exportaciéon a CSV
(Alvite-Diez y Pena Sueiro 2020: 7-8). Este agregador de contenidos estd
en continuo crecimiento, ya que se alimenta de las bases de datos y bi-
bliotecas digitales de los propios proyectos que integran la Red, en la
mayoria de los casos, proyectos aun vivos.

Nuevos objetivos para una nueva etapa: Aracne Nodus

En 2018, la Red, a cargo de la nueva investigadora principal del pro-
yecto, Nieves Pena® de la Universidade da Corufia, consiguié dar conti-
nuidad a la iniciativa a través de convocatoria del MCIU de Acciones de
dinamizacién «Redes de Excelencia>. Tras los buenos resultados obte-
nidos en la primera fase de la Red, los proyectos se adentran en nuevos
retos que permitan su consolidacion y expansion. Asi se han marcado
tres objetivos generales:

— Actualizacién tecnoldgica (de software, disefio adaptativo, etc.) y
legal (con la incorporacién de exigencias de la nueva ley de pro-
teccion de datos).

— Ampliacién de la Red con la integracion de cinco nuevos grupos,
cuatro de perfil humanista (BECLaR, Biblioteca de Ediciones de
Cldsicos Latinos en el Renacimiento, de la Universidad Nacional de
Educacion a Distancia; PARNASEOQ, Servido Web de Literatura Es-
pariola, de la Universitat de Valéncia; Progetto Mambrino, de la
Universitd degli studi di Verona; y, SILEM, Sujeto e Institucién Li-
teraria en la Edad Moderna, de las Universidades de Cérdobay Se-
villa), y uno tecnoldgico (LBD, Laboratorio de Bases de Datos, de
la Universidade da Corufia).

- Desarrollo de un nuevo software que permita la creacién de bi-
bliotecas digitales.

4 Tanto la informacién de Google Analytics como la informacién contenida en el me-
tabuscador estd actualizada a 2 de noviembre de 2020.

s Agradezco a Nieves Pena Suiero la informacion técnica acerca del funcionamiento
de la Red que sirvié de base para el actual proyecto Aracne Nodus.
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Entre las actualizaciones del software se encuentra el disefio adapta-
tivo de la web para su uso éptimo desde dispositivos méviles (smart-
phoney tablet), o los requerimientos de los distintos navegadores. De
esta forma se visualizard un menu principal flotante que estard presente
en todo momento, mientras el usuario se desplaza por la pagina web.
En otro orden de prioridades también se revisardn y actualizardn los
XML de intercambio de datos de las fuentes de la Red, para adaptarlos
al estandar EDM utilizado por EUROPEANA. Por ultimo, se adaptaran
las fuentes de los nuevos proyectos de investigacion a los ya asentados
en la Red, de forma que el agregador de contenidos de Aracne, basado
en el protocolo OAI-PMH, pueda recepcionar dicha informacién y pro-
veerla a los usuarios.

Enla bibliografia mencionada alo largo del presente trabajo se detallan
los proyectos de investigacion fundadores de la Red y sus recursos digi-
tales, por este motivo nos centraremos ahora en los nuevos proyectos
que se han integrado en la Red en esta nueva etapa:

1) El proyecto de investigacién BECLaR, Biblioteca de Ediciones de
Cldsicos Latinos en el Renacimiento, desarrollado desde la Universidad Na-
cional de Educacidn a Distancia, estudia «la transmision de los autores
clasicos latinos en época incunable y postincunable»©. El historial de
este grupo, dirigido por el Prof. Antonio Moreno Hernandez, se remonta
a 2002, aunque es desde 2009 cuando se centra en el Estudio filoldgico de
los textos cldsicos latinos transmitidos en impresos incunables y postincunables
conservados en Esparia. En la actualidad, ademas de mantener vivo el pro-
yecto antes mencionado a través de la convocatoria del MCIU [PGC2018-
094609-B-Ioo], le ha sido concedida la Ayuda a la investigacién en Estu-
dios Clésicos del Programa Logos Fundacion BBVA. El objetivo del
proyecto, tal y como aparece en su portal web, es

el estudio filologico de los textos de autores clésicos latinos transmitidos
en ediciones incunables e impresos de la primera época postincunable,
con particular atencion a los fondos conservados en Espana y Portugal,
incorporando un planteamiento multidisciplinar al integrar el estudio
de textos en latin y versiones en lenguas romances y la aproximacion a
las ilustraciones e imégenes desde la historia del arte.

Para ello centran sus objetivos en:

6  Disponible en <http://www.incunabula.uned.es/> (consulta: 8 de marzo de 2021).
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1. Estudio del patrimonio incunable y postincunable de autores clasicos
latinos; 2. Anlisis filolégico de la tradicién impresa incunable y postin-
cunable de los clésicos latinos en Espana; 3. Estudio de las relaciones
con el Humanismo europeo a través de estudios especificos del legado
de ediciones de origen francés e italiano conservadas en Espafia; 4. Es-
tudio de las ediciones de versiones traducidas al castellano y al italiano;
5. Estudio de laiconografia de estas ediciones; 6. Estudio de las diversas
modalidades de recepcion de las ediciones incunables y postincunables”.

Su web da acceso a tres bases de datos: CICLE (Corpus de ediciones
incunables de clsicos latinos en Espafia), CECLE (Corpus de ediciones
de clasicos latinos en Espafa), y CICLPor (Corpus de incunables de cl4-
sicos latinos en Portugal). Cada corpus cuenta con una interfaz de busqueda
independiente, con su correspondiente seccion de ayuda. La interfaz oferta
dos tipos de btisqueda (general y avanzada). La mascara de btisqueda de
cada repertorio cuenta con los mismos campos, asi, a través de la busqueda
avanzada se accede a los campos de autor, obra, impresor, editor, lugar de
impresion, idioma, fecha, identificador y término de busqueda. Los resul-
tados se muestran de forma abreviada, con posibilidad de ordenacién por
titulo o fecha. A través del enlace de la descripcion abreviaba se despliega
la informacién completa y detallada del registro dividida en Informacién
de la edicion/ejemplar, Ejemplares y Mapa de ejemplares.

2) PARNASEO, Servidor Web de Literatura Espafiola®, es un proyecto
desarrollado desde la Universitat de Valéncia, activo desde 1998 y que
en la actualidad ejecuta su séptima edicién (Haro Cortés 2019).

El grupo, fundado por José Luis Canet, ofrece un portal web con una
amplia gama de materiales y recursos de investigacion para la Literatura
espanola. En el articulo recientemente publicado por Haro Cortés, actual
investigadora principal, se indica que el servidor web proporciona «pa-
ginas electrénicas, portales académicos y bases de datos>» que responden
a distintas lineas de investigacion:

1) Literatura y teatro medievales y renacentistas: 1.1. Lemir: revista elec-
trénica, acoge articulos, notas de investigacion, resefias y edicién de
textos, 1.2. Bases de datos: Ars Magica (magia en la literatura hispénica)
y Teatro espaiiol y critica teatral (teatro, actores, teoria teatral); 2) Literatura

7 Disponible en <http://www.incunabula.uned.es/index.php?seccion=objetivos>
(consulta: 8 de marzo de 2021).

8  Disponible en <www.mambrino.it> (consulta: 8 de marzo de 2021).
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Sapiencial Medieval: Memorabilia: revista electronica y bases de datos
bibliogréficas; 3) Literatura de caballerfas: Tirant: revista electrénica,
base de datos bibliogréfica y biblioteca de textos caballerescos; 4) Historia
de la imprenta. Bases de datos: Tipobibliografia valenciana de los siglos
xv1 y xv11, Produccién de la imprenta valenciana en el siglo xv1; 5) La Ce-
lestina y la tradicion celestinesca: Portal celestinesco (en construccién)
[...] Revista Celestinesca; 6) Antiguo Teatro Escolar Hispanico: Portal
TeatrEsco, Revista TeatrEsco, Catdlogo del antiguo teatro escolar hispdnico; 7)
Teatro de los Siglos de Oro: Ars Theatrica. Siglos de Oro [ ...]; 8) Edad
Media contemporanea: Storyca [ ...]; 9) Edicién digital de textos; 10)
Literatura Medieval en el 4mbito de la docencia universitaria: Aul@Me-

dieval [ ...] (2019: 438-440)°.

En un principio seria la base de datos Tipobibliografia valenciana la
que engrosaria los repertorios accesibles a través del metabuscador de
Aracne.

3) Progetto Mambrino'® de la Universita degli studi di Verona, codiri-
gido por Anna Bognolo y Stefano Neri, surgi6 en 2003 con «la ambicién
de estudiar el corpus de libros de caballerias italianos producidos en Ve-
necia a mediados del siglo xv1 (1546-1568) como traduccién e imitacién
del género caballeresco hispanico» (Neri 2019: 442).

Este proyecto retine en sendos repertorios los ciclos italianos del Ama-
dis di Gaula (Bognolo y Neri 2014) ylos Palmerines, dando cabida a «ex-
tensos estudios introductorios, el censo bibliografico de cada ciclo, los
resimenes segun el modelo de las Guias de lectura caballeresca, y los
indices de los personajes» (Neri 2019: 445).

Desde su pagina web se accede a la seccién de Colecciones digitales
en las que se hallan las digitalizaciones de novelas caballerescas italianas
que albergan las bibliotecas Civica di Verona, Civica Bertoliana di Vicenza
y Internazionale La Vigna.

Entre los futuros objetivos que se marca este proyecto estd la creacién
de una biblioteca digital hipertextual que retina los romanzi italiani pu-
blicados en el cinquecento como traducciones, continuaciones e imita-
ciones de los libros espafioles de caballerias'!, y, para ello, centran sus es-

9  Seeliminan de la cita los enlaces a cada recurso y se remite a la pdgina principal del
proyecto, citada en la nota anterior.

10 Disponible en <http://parnaseo.uv.es> (consulta: 8 de marzo de 2021).

11 Disponible en <https://dh.dlls.univr.it/patrimonio-letterario-filologico.html#
mambrino> (consulta: 8 de marzo de 2021).
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fuerzos en tres lineas de trabajo: Optical Character Recognition (OCR),
las Edizioni Scientifiche Digitali (DSE), y los Archivi e Biblioteche Digitali.

Segun explica Stefano Neri, para optimizar la implementacién de
dicha biblioteca digital han decidido utilizar el software de reconocimiento
ptico de caracteres (OCR) desarrollado por el proyecto READ a través
del software Transkribus (Bazzaco 2018) con el fin de «generar una trans-
cripcién automadtica o semiautomadtica» (2019: 447), lo que permitird
trabajar con textos fiables de extension considerable. A partir de estos
textos base, el corpus podré ser marcado mediante lenguaje TEI, de forma
que se relacionaran las ediciones digitales y las bases de datos con los re-
pertorios antes mencionados.

4) SILEM, Sujeto e Institucion Literaria en la Edad Moderna'?, es un
proyecto coordinado desde las Universidades de Cérdoba y Sevilla, sub-
dividido en Biografias y polémicas: hacia la institucionalizacion de la litera-
tura y el autor [RT12018-095664-B-C21] (U. de Cérdoba), cuyo investi-
gador principal es el prof. Pedro Ruiz, y, Hacia la institucionalizacion
literaria: polémicas y debates historiogrdficos (1500-1844) [RT12018-095664-
B-C22] (U. de Sevilla), codirigido por Mercedes Comellas y Juan Mon-
tero. Este proyecto nace en el seno del Grupo PASO (Poesia Andaluza del
Siglo de Oro) [PAIDI HUM-241]", constituido en 1988 por Begofia L6-
pez Bueno, de la Universidad de Sevilla. Este proyecto es la continuacién
deliniciado en 2015 [FFI2014-54367-C2-1-R], y su objetivo, como reza
en su web, es

elucidar un elemento fundamental en la constitucién de la literatura mo-
derna (y, en general, de su ideologfa y valores), como es la definicién de
la figura (o figuras) de autor y, a través de ellas, del sujeto en la moderni-
dad. SILEM busca establecer una perspectiva metodoldgica de acerca-
miento a los textos sin reducirlos a una pretendida inmanencia, antes
bien atendiendo a sus dimensiones pragmadticas, que los insertan en el
sistema de la comunicacion literaria y sus précticas para darles su signifi-
cacién histdrica precisa. Delimitar el lugar y estrategias del autor, junto a
algunos de los elementos de impacto de su tarea, resulta un elemento
clave tanto en el acercamiento al sentido de las obras individuales como
en una historiografia mas alla de la historia de las formas.

12 Disponible en <http://www.uco.es/investigacion/proyectos/silem/> (consulta: 8
de marzo de 2021).

13 Disponible en <http://grupo.us.es/paso/> (consulta: 8 de marzo de 2021).
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SILEM pone a disposicioén de los investigadores ocho bibliotecas di-
gitales en las que se pueden encontrar un corpus de textos de diferentes
materias y naturalezas (manuscritos e impresos) acerca de los procesos
de constitucion del sujeto autorial y la institucionalizacion de la literatura
en la Edad Moderna. Estos textos han sido marcados mediante lenguaje
TEI para facilitar su busqueda y recuperacion, asi como la agrupacién de
textos a través de etiquetas conceptuales que permiten establecer rela-
ciones entre las distintas bibliotecas digitales.

Las ocho bibliotecas se articulan en cinco temadticas diferentes: «Bio-
grafias>» y «Retratos> se centran en la figuracion del autor; «Polémicas>
e «Historiografia» en la institucionalizacion de la literatura; «Canon
poético> en las obras limitadas a la geografia y literatura de Andalucia; y
otras tres mds se centran en paratextos, las cuales se dividen a su vez en
una de cardcter general titulada «Paratextos>, otra acerca de los paratextos
relacionados con «Lope de Vega>, y, la tltima, sobre paratextos de la
novela corta del barroco. Estos dos altimos recursos se corresponden
con los proyectos Prdcticas editoriales y sociabilidad en torno a Lope de
Vega [UCO-FEDER 1262510], dirigido por Ignacio Garcia Aguilar, y EI
discurso paratextual de la novela corta barroca. Poética y sociabilidad literaria
[P18-FR-3938], cuyo investigador principal es Rafael Bonilla, ambos de
la Universidad de Cérdoba. El motivo de su incorporacién al portal de
bibliotecas digitales del proyecto SILEM responde a la puesta en practica
de una misma metodologia de trabajo, con unos resultados textuales
afines a los propios objetivos del proyecto coordinado.

Elmotor de busqueda alojado en su web permite cuatro tipos de bus-
quedas diferentes, con sus respectivas interfaces (Bsqueda bésica, Bus-
queda por palabras, Busqueda en bibliotecas, Busqueda Pro). Uno de los
aspectos mds destacados e innovadores del proyecto es que su sistema
de busquedas, salvo la Busqueda por palabras, se centra en la busqueda
por etiquetas, es decir, por conceptos previamente etiquetados y marcados
en TEI por los miembros del equipo de investigacion. Asi, a través de la
Busqueda basica, se permite buscar por una etiqueta concreta en una bi-
blioteca determinada; en la Busqueda por palabras permite localizar un
término (o secuencia de signos) en una o més bibliotecas; Busqueda en
bibliotecas recupera todos los items de las bibliotecas seleccionadas; y, la
Busqueda Pro, la tltima interfaz disenada para bisquedas de mayor com-
plejidad o especificidad, permite la eleccion de cualquier cantidad de eti-
quetas para su recuperacion, en cualquier nimero de bibliotecas digitales.
El motor de busqueda se acompana de un documento exhaustivo de
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ayuda al usuario. Los resultados que ofrece este motor de bisqueda se
recuperan en dos niveles: el primero se puede considerar de previsuali-
zacion donde se muestran todos los resultados de la busqueda, con los
datos bésicos de identificacion del recurso digital y las palabras que han
sido marcadas con la etiqueta escogida para la bisqueda; y un segundo
nivel en el que se enlaza al texto completo, en el cual aparecen todos los
datos identificativos de la obra, los del editor y encoding, y el texto completo
editado. Todos los resultados se pueden exportar a los formatos XML,
SQL, CSV, TXT, XLS y Word.

s) LBD, Laboratorio de Bases de Datos**, de 1a Universidade da Coruna,
fue el equipo responsable de los desarrollos informaticos llevados a cabo
durante la primera etapa de la Red Aracne. Ahora, como miembros de la
propia Red, se encargaran del disefio de un prototipo de base de datos que
permita la futura integracién de otros proyectos y bibliotecas digitales.

Este grupo de trabajo se cre6 en 1996 y se especializa, segtin la infor-
macién suministrada en su web, en «Bases de datos y sistemas de infor-
macion; Bibliotecas digitales y recuperacion de la informacion; Estructuras
avanzadas y algoritmos de -compresion, indizacion y recuperacién de
textos; Sistemas de Informacién Geogréfica (GIS); Recuperacién de in-
formacion geogréfica; y, Bases de datos orientadas a grafos>.

De este Laboratorio de Bases de Datos y de la contratacion de servicios
informéticos externos dependerd la implementacion de los objetivos tec-
nolégicos marcados por la Red para esta segunda etapa. Entre ellos des-
tacan los siguientes:

« Desarrollo e implementacién de los Data Providers de los nuevos
grupos a la Red">.
— Mapear los atributos de cada fuente con las etiquetas de EDM.
— Creacién de los Data Providers.

« Desarrollo de tecnologia para la generacién de software de Biblio-
tecas Digitales.
— Andlisis de los requisitos.
- Diseno de la arquitectura.

14 Disponible en <https://Ibd.udc.es/> (consulta: 8 de marzo de 2021).

15 Elagregador dela Red Aracne que, como ya se ha mencionado, corre bajo el protocolo
OAI-PMH, se compone de un Service Provider, que aglutina la informacién de las
bibliotecas digitales, y tantos Data Providers como fuentes de datos estdn integradas.
Por este motivo es necesario adaptar los recursos de los nuevos proyectos a Data
Providers que permitan su transformacién a OAI-PMH para su envio al Harvester.
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Tras la consecucion de estas metas y de la actualizacion tecnolégica
se espera conseguir un aumento significativo en la visibilidad del meta-
buscador, sobre todo a través de su acceso a recolectores supranacionales
como HISPANA y EUROPEANA. De esta forma, a la vista de la cantidad
de proyectos de investigacién que surgen en la actualidad, esperamos
que la Red Aracne sea un modelo para otros grupos de investigacion que
aunen las Letras hispanicas y las Humanidades digitales, principalmente
en la coordinacion de procesos para el mejor aprovechamiento de recursos
y en la visibilizacion de resultados conjuntos.
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