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“Silencio, habla demasiado”.
Las paradojas del Roman de Silence

“Silence, trop avés parole!” *
The paradoxes of the Roman de Silence

CRISTINA AZUELA
Universidad Nacional Auténoma de México

En la literatura medieval existe una larga tradicion de relatos de travestismo femenino que
pasa por la hagiografia y las novelas caballerescas. En todas, el motivo del cambio de iden-
tidad se presta a una multiplicidad de ambigiiedades y paradojas que en el Roman de Silen-
ce constituyen rasgos fundamentales desde la sintaxis hasta los nticleos tematicos. Asimismo,
el personaje de Merlin, figura hibrida por excelencia y emparentada con los tricksters —a los
que también se asemeja Silence—, aparece como el catalizador del desenlace de la narracidn,
lo que nos alerta acerca del alcance de las paradojas y equivocos como elementos estructuran-
tes de una obra cuyos caracteristicas tricksteriles se examinan igualmente aqui.

PALABRAS CLAVE: Roman de Silence, Merlin, hibridismo, trickster, paradoja, ambigiiedad,
literatura francesa del siglo x111

In medieval literature there is a long tradition of feminin transvestism, from hagiography to chi-
valric romances. In all of them, the change of identity motif lends itself to various ambiguities
and paradoxes which are the main features in Le Roman de Silence not only in syntax but also
in it’s main themes. The other protagonist of the text, Merlin, a hybrid character himself, who
recalls the trickster —a trait shared with Silence—, is a key figure acting as a catalyst for the plot.
As such, his mere apparition in the romance alerts the reader to the paradoxes and the ambiguities
at the core of a work whose trickster-like characteristics are examined as well.

KEYWORDS: Roman de Silence, Merlin, hybridism, trickster, paradox, ambiguity, 13th-centu-
ry French literature

esde el titulo, “Silencio, habla demasiado” (“Silence, trop avés parole!”),!

que reproduce uno de los versos del final del texto francés, se plantea

el asunto de las contradicciones que permean la construcciéon de la
novela. Queda claro que se trata de un enunciado ambiguo, como gran parte

* “Silence, you've got too many words/you talk too much”.

Verso 6274. Todas las citas del original del Roman de Silence provienen de la edicion y tra-
duccién al inglés de Sarah Roche-Mahdi de 1999 (Le Roman de Silence: Silence. A Thirteenth Cen-
tury French Romance, quien se basa en la primera edicion del texto realizada por Lewis Thorpe
[1972]). Esta edicién incluye, tanto las correcciones de Roche-Mahdi, como las sugeridas por

1



Las paradojas del Roman de Silence

de los de la obra. Si bien podria parecer paradéjico pedirle silencio al silencio
(aunque éste pueda a veces resultar més expresivo que un largo discurso), el
hecho es que el apdstrofe se dirige mds bien a “Silence”, el personaje principal
de este texto. Asi, la frase cobra tintes irénicos al estar dirigida a esa persona,
criticada por no contener su lengua. Pero si ya parecia paradéjico que alguien
llamado “Silencio” fuera locuaz, lo realmente problematico era que se le pi-
diera mutismo justo a quien se habia forzado, desde la cuna, a no revelar su
verdadera identidad, por lo que al leer la frase, el lector ya estd al tanto del
esmerado entrenamiento para “no hablar demasiado”, que Silence tenia.

Es también debido a las ambigiiedades de la obra, por lo que en este tra-
bajo se conserva el titulo original de la misma que, ademds de posibilitar los
juegos polisémicos con el término “silence” en francés, permite una ambigiie-
dad mas: la imposibilidad de decidir el género del nombre, pues en esta len-
gua, la “e” final [de “silence”] se usa para el femenino y para el masculino.? Asi,
el nombre propio podria pertenecer tanto a un joven como a una doncella.

Sturges sefiala que la historia de Silence puede parecer un relato mas de
aventuras caballerescas ligadas a la juventus [juventud] que Duby estudié en
relacion al tema literario de la caballeria andante.’ En este tipo de narraciones
se incluian peripecias analogas a las de nuestro texto, como la huida del perso-
naje principal (para aprender el “mester de juglarfa”),* 0 las malignas traiciones
de la reina enamorada indebidamente —por més de una razén— del apuesto
héroe, que le valen a éste el exilio, o las revueltas de vasallos traidores a la co-
rona, a quienes, por supuesto, logra vencer, lo que le devuelve la confianza del

Félix Lecoy en su resefia de 1978 (este articulo ya estaba en prensa cuando llegd a mis manos la
edicién y traduccién al italiano del 2005 de Alma Aird, véase infra bibliograffa). Literalmente
la frase significa: “Silencio, tiene demasiadas palabras”. Aunque existe una traduccién al espafiol
de A. Benaim Lasry en la editorial Siruela (E! libro de Silence, cfr. bibliografia), para apegarme al

original, todas las traducciones al espafiol son mias.
2

« »

Aunque en nuestra lengua también existen nombres femeninos terminados en “o
(como Consuelo o Amparo), que conservan la ambigiiedad genérica de la terminacién en “¢”,
de los nombres en francés (usada tanto para el masculino como para el femenino, como seria
el caso de “Silence”), opté por mantener la decisién de los traductores del texto al espafiol y al
italiano, que conservaron el nombre del personaje en francés (véase supra nota precedente).

3 Duby, “Au Xlle siécle: Les jeunes’” (en espafiol ver infra bibliograffa); en cuanto a Si-
lence, véase Sturges, “The Crossdresser and the Juventus” y también Jewers, “The Non-existant
Knight”. Se ha llegado a considerar a Silence como una inversién cémica del héroe caballeresco
(Pratt, “Humour in the Roman de Silence”).

*  Aunque como se lo indica el propio Merlin-Viejo cuando Silence vuelve disfrazado/a
de juglar a la corte de su padre, la juglaria no era una actividad aceptable para la nobleza.

Medievalia 48,2016, pp. 5-26



Cristina Azuela

rey, etc. Sin embargo, no se puede soslayar el hecho de que el caballero prota-
gonista de todos estos lances es en realidad una joven que, nacida bajo un ré-
gimen que habia negado la posibilidad de heredar a las mujeres, es presentada
desde su nacimiento como “el hijo tnico” del Sefior de Cornualles, el Conde
Cador. Llamada Silence,’ es, pues, bautizada, vestida y educada como hombre
y pasa por las innumerables andanzas propias de los jévenes de su condicion.
A pesar de todo, al haber provocado el frenético enamoramiento de la reina,
sufre, en venganza a su inevitable rechazo, la condena de buscar a Merlin, em-
presa considerada imposible, dado que todos sabian que el mago habia afirma-
do que solo podria ser capturado por una mujer.® Al final de la historia, serd
por intervencion del propio Merlin como se descubrird la identidad femenina
de la protagonista (el mago revelard también la identidad de una monja acom-
panante de la reina, que no era sino un caballero disfrazado asi para encubrir
su relacién amorosa). Con lo anterior el texto se cierra tanto con el castigo al
adulterio de la reina,” como con el anuncio de la boda del rey con Silence.®
Esta conclusion tan convencional pareceria llevarnos a un relato tipi-
co de travestismo femenino, tema no desconocido en la literatura medieval,’
que culmina en el final feliz sonado por cualquier dama de la época: “la boda
con el principe azul”. Sin embargo, la critica ha repetido incontables veces la

*  Los padres aprovechan conscientemente la ambigiiedad genérica del nombre que eli-

gen para ella, como se volverd a insistir més adelante (véase p. 9 y nota 16).

¢ En el propio texto se especifica que antes de desaparecer, Merlin habia dicho “que vi-
virfa como un salvaje, fugitivo en el bosque, y que nunca jamaés lo atraparfan [ ... ] a no ser por
la astucia de una mujer” [Mais il dist donc, ains qu’en alast/ Et que la tor adevalast,/ Qu'il seroit
encor si salvages/ Et si fuitils par ces boscages,/ Ja n'estroit pris, n'ensi, n’ensi,/ C est verité que je vos
di,/ Se ne fust par engien de feme (vv. $797-5083)]. (En adelante todas las citas del Merlin de
Robert de Boron en el francés original siguen la edicion de Micha de 1979).

7 La lujuria de la reina delata todo su alcance con esto, pues no sélo habia intentado
seducir a Silence, sino que luego se hizo de ese amante disfrazado de monja, que se ocultaba
entre las damas de su séquito.

8 La critica ha notado que la subita decisién del rey de desposar a Silence viene acom-
panada de una conveniente restauracién del derecho a heredar de las mujeres, lo que, curiosa-
mente, le permitiria aduefiarse de las inmensas propiedades que la joven heredaria de su padre.

°  Como lo ha demostrado Michéle Perret en su articulo “Travestis et transexuelles’, ejem-
plos a los que hay que agregar la tradicién hagiografica (donde las santas se transforman para
ofrecer su castidad a Dios); asi como en el ambito de la ficcién no se puede soslayar a Nicolette,
en Aucassin y Nicolette, citada por Roche-Mahdi, quien también alude a Tarsiana, del Libro de
Apolonio del siglo x111. Esta autora incluye en su edicién y traduccion al inglés del Roman de Silence
una detallada discusion de los motivos andlogos y textos relacionados con éste —que, ademds del
episodio de Grisandole (véase infra nota 30), pasan por el Roman d’Eneasy el Dolopathos con la
leyenda de los siete sabios de J. de Alta Selva y por G. De Monmouth— (véase Silence, XII-XVI).

Medievalia 48,2016, pp. 5-26
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contradiccién entre la subversiva historia de esta joven que, con notable éxito,
pudo llevar una vida plenamente masculina, campliendo con todas las activi-
dades “impropias de su sexo” (hecho que, por lo demés, sin duda disfruto),'
y la sorpresiva tirada misdgina que cierra el texto con la afirmacién de que
“incluso en circunstancias favorables, una mujer tiene menos ocasiones de ser
buena que de ser mala, [pues s6lo actuando] contra su naturaleza, una mujer
hace el bien...”'" Asombra también el mutismo al que la narracién condena
a la protagonista una vez que se descubre su femineidad (asi, cuando por fin
puede hablar con la verdad es cuando nunca més vuelve a pronunciar palabra,
salvo para alabar la decisién real de restaurar la herencia femenina). "2

Del mismo modo, aunque la joven termina por ocupar su lugar entre las
mujeres, lo que restablece el orden que la injusta ley habia provocado, todas
las expectativas que su actuacion “masculina” previa habia abierto son frustradas
por el abrupto y silencioso destino que se le anuncia. Incluso la critica ha toma-
do posiciones contradictorias al respecto: mientras unos juzgan la historia como
definitivamente misdgina, otros la consideran como un notable texto medieval
protofeminista.'’ Igualmente ambigua resulta esa boda con el rey Ebain, ante
la que no se podian soslayar los tintes incestuosos debidos al parentesco de los
contrayentes (el rey era tio abuelo de la novia)."* Se ha comentado asimismo lo
conveniente de dicho enlace para Ebain, quien adquiria asi el importante territo-

' Como se lee en los vv. 5177-5178: Silences ne se repent rien/ De son usage, ains l'ainme
bien [Silence no se arrepentia en absoluto de sus costumbres, al contrario, le gustaban mucho].

' Car feme a menor oquoison, / Por que ele ait le liu ne l'aise, / De l'estre bone que malvaise, /
S’ele ouevre bien contre nature... (vv. 6688-6691).

12" La critica ha comentado la frase con la que Silence concluye su confesion ante el rey, des-
pués de la cual no vuelve decir nada mds, ni se vuelve a saber nada acerca de lo que piensa
o siente: Ne jo nai soig mais de taisir/Faites de moi vostre plaisir (vv. 6627-6628). De hecho, cabe
recordar que estos versos de problemdtico sentido forman parte de esa ambigiiedad que permea
el texto, como sus traductores lo han demostrado al no concordar en sus versiones: Gaunt en “The
Significance of Silence”, (seguido por Waters, en “The Third Path”) propone “No quiero mds que
callarme. Haga de milo que quiera’, contra las versiones de Roche-Mahdi, Psaki, Bouchet, Aird y
Tolmie (esta dltima en “Silence in the Sewing Chamber”), que traducen: “... ya no quiero callarme.
Haga de mi lo que quiera...”; mientras que la versién al espaiiol de Lasry soslaya el asunto de la
voluntad de la heroina y se reduce a “Ahora que se cumpla vuestra voluntad conmigo” (137).

3 Gallagher, Gaunt, Jewers, se encuentran entre quienes piensan en una postura misogina
mientras que Labbie, Lasry, Psaki, Roche-Mahdiy Stock, proponen que el texto arbola un pen-
samiento mds bien feminista. Como se mencionard mds adelante, Ryder y Zaerr examinan las
estrategias lingtiisticas y narrativas que hacen de éste un texto eminentemente ambiguo, lo que
ademds podria explicar las contradicciones entre los criticos (“A Stylistic Analysis”).

14 Se trata de un incesto en séptimo grado, como lo sefiala Sharon Kinoshita (véanse sus
articulos, “Heldris de Cornuille’s”, nota 33, 409 y “Male-Order Brides”).
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rio de Cornuailles. También se han notado sus debilidades como rey, cuyas de-
cisiones erréneas y casi siempre impulsivas lo convertian en una autoridad ines-
table desde el punto de vista politico, pero también personal, pues lo mostraban
incapaz de tomar resoluciones confiables o consistentes." Incluso se ha hablado
de la enorme diferencia de edades de la nueva pareja, que facilmente convertiria
a Silence en una “mal casada” expuesta a un sinfin de tentaciones.

Es de igual modo inquietante el cuestionamiento a la asignacion de los
roles sexuales como efecto natural de las diferencias anatémicas, cuando esta
doncella demuestra que la educacién y la influencia del medio pueden re-
sultar tan poderosas y socialmente eficaces como la constitucion fisica. Sin
embargo, el hecho paradéjico es que mientras mejor actiia como hombre, Si-
lence demuestra més claramente lo “malas” y “mentirosas” que pueden llegar
a ser las mujeres (lo que justificarfa la conclusién misdgina del narrador).

Asi pues, la problematica identidad de Silence parece materializarse
a partir de ese nombre ambiguo y maleable que le impusieron al bautizarla
como si fuera hombre: “Se llamar4 Silence'® en nombre de santa Paciencia,
pues el silencio contrarresta la ansiedad [ ... ] El tendrd por nombre Silencius
[...]; ysiporazar se llegard a descubrir su naturaleza verdadera cambiaremos
el “us” por “a”, y se llamard Silencia”."” Pero si bien sus padres parecerian creer
que el cambio de identidad era tan sencillo como la simple transmutacion de
unas cuantas letras en una palabra,'® resulta notable el hecho, ya muy comen-

1 Vid. supra nota 8; al comparar a Ebain con el rey de Francia, Stock llega a estas conclu-
siones (“The Importance”, 8; ver también Kocher, “Narrative Structure”, 351 y Psaki en su
introduccién a su propia traduccién al inglés del texto, XVII).

' Aunque esta traduccion no es literal, permite mantener la ambigtiedad en cuanto al géne-
ro, sin especificarlo. Notese que en la misma tirada el padre alude a su hija pasando del femenino
al masculino (véase v. 2047: cesti ferons desvaleter [ “a ésta — (nifia)— la haremos desmasculini-
zarse] y v. 2052: Ceste ira al vent et al halle [ “ésta — (nifia)— vagar4 al viento y bajo el sol” (jus-
to como sélo un nifo podia hacerlo)], y luego v. 2067: Sel faisons apieler Scilence [“Se llamard
Silence”] y unos versos mas tarde, v. 2074: “Il iert només Scilenscius [“El se llamaré Scilencius”].
Ver la cita completa en la nota siguiente.

'7 “Sel faisons apieler Scilense/ El non de Sainte Paciensce,/ Por cho que silensce tolt anse | ... ]
1l iert només Scilenscius;/ Et s'il avient par aventure/ Al descovrir de sa nature/ Nos muerons
cest -us en -3,/ S'avra a non Scilencia” (vv. 2067-2079). En cuanto al juego de palabras en
torno al término us [costumbre; uso] véase infra, nota 23.

'8 Mas adelante volveremos a las implicaciones de los juegos con la terminacién “us”
(véase nota 23). De hecho, el propio narrador parece burlarse de todo el argumento al reto-
marlo al final del texto, cuando detalla cémo recupera la joven su identidad femenina: “Antes
su nombre era Silencius; al quitar us y afiadir a, ahora se llamard Silencia” [Ains ot a non Scilen-
sitis / Ostés est —us, mis i est —a / Si est només Scilentid” (vv. 6666-6668)].

Medievalia 48,2016, pp. 5-26
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tado, de que a lo largo de todo el texto el nombre que se usa para designar a
la protagonista es el neutro Silence. S6lo en dos episodios se vuelve a emplear
“Silenscius”, y uno de ellos es cuando se niega que ésa sea su denominacién.”

Volviendo al principio de la vida de Silence, alos doce anos se entera de
que la educacion que ha recibido como nifo no corresponde a su sexo biologi-
co. El lector asiste al debate alegorizado por las figuras de Naturaleza y Educa-
cion, que probablemente se lleva a cabo en su conciencia.”® Resulta interesante
que su identidad no hubiera sido evidente ni para ella misma, y que, al conocer
la verdad, dude indecisa entre comportarse como hombre o mujer, segin los
reclamos de una u otra alegoria. Sin embargo, en ese primer momento, parece
que Educacion vence,” pues la propia joven concluye que:

Voire,’ fait il, @ la male eure En verdad —dijo ¢l [Silence]— en mala hora /
Irai desos, quant sui deseure. irfa hacia abajo, cuando me encuentro arriba. /
Deseure sui s'irai desos? Estoy enlo alto, ;por qué irfa hacia abajo? /

Or sui jo moult vallans et pros. Ahora tengo honra y soy valiente /

Nel sui, par foi, ains sui honis [ ...pero] sin duda me deshonraré /

Quant as femes voel estre onis si quiero volverme mujer.

(vv. 2639-2644)

Esas mismas vacilaciones de la joven, parecen contaminar la sintaxis de la
narracion, que se encuentra matizada por una larga serie de indeterminaciones
gramaticales en cuanto al género, en parte permitidas por la propia lengua picar-
da en que se haredactado la iinica version conservada. Ha sido bien comentado
que en el antiguo picardo, el objeto directo “li” no distingue entre el masculino
y el femenino. En ese sentido, son los traductores y los editores quienes se han
visto obligados, por rasgos lingiiisticos de la lengua receptora, a optar por las
terminaciones propias al género e incluso a insertar pronombres aclaratorios,

"

[Tunenes
pas Scilentius! (v. 2530)]; mds adelante se cita cémo reacciona la joven defendiendo su nom-
bre masculino y repitiéndolo instintivamente (vv. 2532, 2533 y 2537). La dltima ocasién en
que se le nombra Silentiiis es el v. 6666, citado en la nota precedente.

20 Es curioso cdmo, en francés, el enfrentamiento de Naturaleza [ Nature] contra Educacién/
Cultura [Noreture] pasa justamente por la transposicién de solo algunas letras, al igual que los
juegos entre Silenciusy Silencig, o entre los nombres de Eufemie y Eufeme, dos figuras femeninas
que proponen los modelos opuestos de mujer en el texto: la madre de Silence como dama perfec-
ta'y, desde su matrimonio, silenciosa; yla lujuriosa, malvada, manipuladora e infiel esposa del rey.

! Victoria momenténea, ya que al final de la historia, comprendemos que fue la natura-
leza femenina la que privé.

' En el episodio en que Naturaleza la ataca diciéndole “iTu no eres Silencius
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reduciendo con ello artificialmente las ambigiiedades de un texto cuya apuesta
se basaba justamente en mantener la indeterminacion genérica.”

La obra muestra otras ambigiiedades lingiisticas, en forma de juegos de pa-
labras como el que retomamos en el titulo de este trabajo, o el del nombre de Sci-
lentius, donde Silencio lleva la declinacion latina masculina us, aunque us es por
si solo el término referido alos “usos y costumbes’, por lo que aludird también al
hecho de que a esta nifia la obligaran a adoptar “usos y costumbres” de nifio;* o
bien el empleo del término “oir” en el v. 3093, en que se describe la tristeza de los
padres por haber perdido a “su heredero’, aunque el término también podia signi-
ficar “alegria’, lo que implicaria a la vez que la ausencia de su hijo los ha privado de
felicidad.** Andlogasa este caso,abundanlas frasesambiguas que puedensignificar
varias cosas alavez, comola protesta delajoven cuando Naturalezale informa que
no se llama Silencius, y sorprendida, ella repite el nombre como sin poderlo creer:

[....] dist Nature [...] Naturaleza le dice:

Tu nen es pas Scilentius! Ta no eres Silentius

Et cil respont: Tel n'oi onques! Y él/ella responde: “Nunca of nada parecido,
Silencius! Qui sui jo donques?  jSilencius!..., ;quién soy entonces?

Silencius ai non, jo cui, Yo creo que me llamo Silencius

U jo sui altres que ne fui. O bien soy distinto al que era

[...] Doncques sui jo Scilentius | ...] entonces o soy Scilentius,

Cho m’est avis, u jo sui nus como me parece, 0 no soy nadie

/o estoy desnuda®

(vv. 2530-2538)

> Como ya se vio en supra nota 16.

# Como el propio Cadorlo reconoce cuando, al decidir llamarla Scilenscius, hace referen-
cia explicita al significado de us como “uso y costumbre”: “Si le quitamos este us le daremos
unas costumbres mds naturales, pues este us va contra natura, mientras lo otro seria lo natural”
(hay varios ejemplos mas de este empleo de us, cfr,, entre otros, Il a us d'ome tant usé/ Et cel de
feme refusé (vv. 2475-2476 [ha seguido tanto las costumbres de los hombres y rechazado las
de las mujeres... ]). Los versos que preceden a esta cita se pueden ver supra nota 17. Hay que
subrayar que sélo Psaki y Aird aluden explicitamente a este juego de palabras (véase la nota 3,
pégina 181 de Psaki a su traduccién y la nota de la pagina 298 de la edicién de Airo).

* Moult demainnnent grant dol, por voir,/ De cho qu'il ont perdu lor oir (vv. 3093-3094). Las-
ry (65), Bouchet (509), Roche-Mahdi (145) y Aird (165-166) sélo aluden a la acepcién de “he-
redero” mientras que Psaki reconoce ambas significaciones y las incluye en su traduccion (84).

»  Bouchet comenta esta doble posibilidad de interpretacion que varios criticos han sefiala-
do (Perret, “Travestis”, 332, Cooper, “Elle and L”, 341 ss., McCracken, “The Boy Who', S y Victo-
rin, “Le Nu et le vétu dans le Roman de Silence”). Resulta curioso que no todos los traductores y
editores notan el juego verbal y simplemente traducen “o no soy nadie” (Lasry, $4, Psaki, 70; Ro-
che-Mahdi, 119). Ver también el v. 882 con el uso equivoco de la frase haymmi (vv. 882y ss.) co-
mentado por Psaki en su nota 2, 181. Por tltimo, hay que senalar que en las distintas traducciones
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En donde la doble interpretacién de la frase final del dltimo verso (jo
sui nus) permite adivinar que la desnudez seré la tinica manera de recuperar
su verdadera identidad femenina, cosa que no se lograra sino cuando se haya
despojado de la ropa masculina, como de hecho sucede al final de la obra,
cuando el rey Ebain la obliga a desvestirse ante toda la corte, lo que revela su
femineidad.”®

A los juegos polisémicos se agregan predicados nominales del tipo “el
joven que era doncella”,”” y por otro lado, como se comentara mas tarde, tam-
bién hay significados abiertos, ademds de un narrador poco confiable que se
contradice a si mismo.”* A ello se anade, de manera andloga, el hecho de que
el texto no se puede catalogar segtin una sola tradicion literaria o un género,
pues también ha desestabilizado las convenciones de la novela al feminizar la
aventura caballeresca reemplazando al héroe por una travesti.””

Parece pues que el propio hibridismo sexual de la protagonista ha per-
meado todo el texto, llevindonos a admitir que Silence fue un inmejorable
caballero a la vez que una excelente mujer, como el propio Ebain lo deja claro

se normalizan las variadas ortografias empleadas para el nombre de Silencius que aparecen en el
texto francés original —lo que era bastante comun en esta época en que la ortografia no estaba
unificada—. Pero en el caso particular de esta seccidon del texto, se prodria incluso suponer que las
variaciones en las grafias del nombre son un juego més del autor/ copista, puesla propia Silence al
repetir sorprendida el nombre que le acaba de negar Naturaleza, parece aferrarse a ¢, aunque
al mismo tiempo en su réplica se usen dos ortografias diferentes para expresarlo: Silencius en los
vv. 2532y 2533, mientras que en los vv. 2530y 2536 se habia empleado Scilentius... Casi como si
se insinuara que no importa como se escriba el nombre 0 como se vista y se comporte ella, esen-
cialmente sigue siendo la misma persona. Las indeterminaciones gramaticales del texto han sido
comentadas porla critica, en particular por Rydery Zaerr, “A Stylistic Analysis”, ademds de Stock,
“The Importance”, y Roche-Mahdi en las péginas XX-XXII de la introduccién a su traduccion.
¢ Véase infra nota 30 y Roche-Madhi, “A Reappraisal of the Role of Merlin”.

" Le vallet ki ert meschine (v. 3704); o bien: li vallés qui est mescine (v. 3784); o li vallés
mescine (v. 3763) ademas de variaciones del tipo Comme vallés, bone puciele (v. 4972) [ “como
un joven que era buena doncella”]. Més adelante volveremos a esto.

* Véase Hess, Literary Hybrids, 98 e infra nota 67.

¥ Como lo recuerda Hess, en Literary Hybrids. Por su parte, Jewers identifica tres comien-
zos ligados a distintas tradiciones literarias, los dos primeros mds acordes con la cancién de gesta
(el pleito feudal por territorios en que est4 Ebain, que se resuelve con la alianza entre enemigos
a través del matrimonio; ademds del segundo con el asunto de laley contra le herencia femenina,
donde como comenta Hess, la mujer es nuevamente el medio para conseguir poder y territorios,
sin tener acceso directo a éstos). El tercer comienzo, presenta la historia de amor entre Cador
y Eufémie, relatada dentro de los cdnones de la novela cortés. Los tres inicios dan lugar, segin
Hess, a una historia hibrida desde el punto de vista genérico, pues se trata de una recomposicion
de la tradicién narrativa cortés al presentar las aventuras de una heroina en el universo masculino
(Jewers, “The Non-Existent Knight, 88).
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cuando, al verla desnuda y comprobar que efectivamente no es hombre, se
dirige a ella afirmando:

Silence, moult as esté prols, Silence, has sido un excelente

Bials chevaliers, vallans et buens; caballero, lleno de proeza y de
Mellor n’engendra rois ne cuens valor; mejor no han engendrado ni
[...] Por quoi tu t'as si contenu reyes ni condes jamds.... ;cémo fue
Et coment cho est avenu? te condujiste de esa manera?

Nos veons bien que tu iés feme Vemos bien que eres una mujer...

(vv. 6579-6586)

Como se desprende de la cita, parece realmente que el rey le habla a
Silence como si fuera un hombre que por alguna extrafa e incomprensible
razon es mujer.*

Los numerosos equivocos y paradojas del texto, que han sido abun-
dantemente abordados por la critica,’" acentuan la percepcion bivalente del
personaje y pareceria que tampoco la voz narrativa deja de enfatizarla, esfor-
zdndose por no permitir que el publico/lector olvide la doble identidad de
la joven. En numerosas ocasiones, al describir alguna de sus virtudes como
hombre, se anaden comentarios irénicos o se introduce una de esas frases

30 La fria constatacién de Ebain contrasta con la descripcion de las reacciones de la corte
de Julio César en el episodio anilogo de Grisandole donde, en el momento de quitarle la
vestimenta y percatarse de que “era una de las mas bellas doncellas que se pudieran encontrar
sobre la Tierra” [ que c’estoit une des plus beles puceles c'on trouvast en nule terre], el emperador “se
persigné ante tal maravilla” [si se segna molt de la merveille (este episodio se encuentra como
“Lhistoire de Grisandole” en el §448, 1226-1253, 1248, de Les Premiers faits du roi Arthur,
dentro de Le livre du Graal, Philippe Walter ed., Paris, Gallimard [Pl¢iade], 2001; otra versién
al francés moderno, tal vez més accesible, se encuentra en el apéndice de la traduccion de A.
Micha del Merlin de Boron, 193-204). En el Roman de Silence la escena es patética, sobre todo
por la humillacién de la joven ante toda la corte; no se menciona su belleza y, de hecho, enla
miniatura que ilustra el episodio (miniatura 14), no hay una clara huella de femineidad en su
figura (como lo sefiala Allen, “The Ambiguity”, 102. Sin embargo, a Bolduc le parece que la
miniatura muestra los rasgos de una mujer con senos y una palidez muy femenina, rasgos que
son dificiles de distinguir, al igual que la pilosidad pubica que la critica menciona como de paso,
antes de concluir que la ilustracion demuestra el control de la palabra y la sexualidad femeninas:
“el lenguaje de la sujecion actua visualmente en esta imagen’, donde la desnudez de la protago-
nista y el gesto de sus manos sugieren su vulnerabilidad [cf. “Images of Romance’, 109-110]).

31 No sélo uno de los primeros y seminales trabajos sobre el texto, el de Allen, se intitula
“The Ambiguity of Silence; Gender, Writing, and the Roman de Silence’, sino también los tra-
bajos de Perret, Mason Cooper, McCracken, Hess y Labbie se ocupan del asunto.
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paraddjicas ya referidas aqui, como “el joven que era doncella™ o incluso hay
dejos de burla: “poco le faltaba para ser un hombre, toda su apariencia era
de hombre, pero habia mas de lo que se podia ver: era mujer bajo la ropa”*
O bien, cuando la/el joven triunfa en un torneo, no se evita la acotacion soca-
rrona de que si uno de los caballeros vencidos hubiera sabido que habia sido
derrotado por “una débil, tierna y fragil mujer™* se sentiria muy humillado.

Dichos rasgos establecen una tension permanente explorada por Ryder
y Zaerr en su minucioso analisis estilistico. Tension que revela la forma cémo
la narracién ofrece una presentacion sisteméticamente contradictoria donde
se enfatiza la percepcion de Silence como victima pasiva de la voluntad de
otros, mientras que se disminuye el efecto de sus proezas y hechos masculi-
nos al describirlos sin mayor énfasis o detalle, casi como de pasada.’® Debe-
mos afadir, ademads, que dichas proezas no la llevan nunca a la solucién de
sus problemas (basta con comparar a Silence con otros personajes femeninos
travestis como Nicolette, para notar que esta ultima resuelve sus conflictos
mediante el disfraz masculino, mientras que en el caso de Silence no sucede lo
mismo, ni cuando decide aprender el arte de los juglares, ni durante la captura
de Merlin).

En este punto del andlisis se hace necesario examinar el papel que Mer-
lin puede jugar en relacién con todas estas ambigiiedades y paradojas, como
es el hecho de que al atraparlo, preparando para él apetitosos trozos de carne
en una gran fogata, Silence lleva a cabo la proeza mds sonada que podia reali-
zar un caballero de su época, a la vez, que realiza el primer acto femenino de
su vida: ocuparse de la alimentacién de alguien més.*

32 Véase supranota 27.

33 Psaki comenta en la nota a su traduccién, la ironia de la alusion a “lo poco que le faltaba
para ser hombre” (en el original poi en fait que il n'est malles: / Quanque on en voit est trestolt
malles. / El a en tine que ferine:/ Il est desos les dras mescine (vv. 2475-2480). La traduccion aqui
propuesta no retoma literalmente la expresién original El a en tine que ferine (v. 2479) [“habia
algo més que harina en el tonel”], pero coincide con la de Pratt en “Humour in the Roman de
Silence”, 9S. Esta critica cuando sefiala que la frase es similar al proverbio 627 de Morawski.
Gaunt senala un posible matiz equivoco, pues el provenzal “tina” aparece ligado a los genitales
femeninos en Marcabru (véase Gaunt, “The Significance”, 216, nota 15; que Aird retoma en
las notas a su traduccién, p. 299).

3 ... feme tendre, fainte et malle, / Ki rien n'a d’ome fors le halle, / Et fors les dras et conte-
nance... (vv. 5161-5163).

35 Véase su “A Stylistic Analysis”, y supra nota 13.

Stock, “The Importance’, sefial6 esto ultimo, aunque Pratt lo cuestiona, pues afirma
que en la literatura medieval cocinar era una actividad masculina. En esta seccién dedicada al
papel de Merlin retomo partes del articulo Azuela, “Merlin, prophete et trickster”.

36
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Asi pues, a pesar de que la presencia del mago podria parecer, en cierto
modo marginal con respecto a la historia, no ha pasado desapercibido por la
critica el hecho de que nadie mejor que Merlin, el experto en metamorfosis
—propias y ajenas—, sea quien revela las transformaciones enganosas tanto
de Silence como la de la falsa monja. En efecto, a lo largo de distintos tex-
tos arttricos el mago adopta una variedad de identidades humanas (aparece
como nifio, como viejo, como lefiador y pastor o cuidador de ganado), ade-
mis de su transformacién en ciervo®” y de sus asociaciones a diversos anima-
les como el 0s0.*® Dicha multiplicacién de personalidades viene desde la obra
de Robert de Boron, donde practicamente se le describe como un personaje
que carece de apariencia fija, por lo que toma “la apariencia con que la gente
de la comarca le conocia”?

En el Roman de Silence, Sarah Roche-Mahdi ha identificado a Merlin en
los dos viejos que aparecen antes de la presentacion explicita del mago: el pri-
mero, para descubrir a Silence bajo el disfraz de juglar (vv. 3559 y ss.), y el
segundo, para ayudar al falso caballero a capturar al Merlin-Hombre Salvaje
(vv. 5875-5985)* —y habria que subrayar que la de hombre salvaje ser4 la
tercera presentacion del mago en el texto, pero no la dltima—.

Philippe Walter ha examinado cémo en otras obras ligadas a Merlin, las
constantes transformaciones, apariciones y desapariciones del mago se llevan
a cabo en fechas determinadas y obedecen a un ritmo césmico del tiempo:
siguen un calendario preciso, ligado al carnaval y a las transiciones de las
estaciones.* Incluso en el Roman de Silence, donde se hacen pocas referen-
cias temporales, se puede constatar que el abandono de la vida silvestre de
Merlin corresponderia a las festividades solsticiales de mediados de afo.*

% En el episodio de Grisandole, estrechamente ligado al Roman de Silence (véase supra
nota 30).

¥ Como lo constata Walter en Merlin ou le savoir du monde. No se puede olvidar que inclu-
so la pelicula de dibujos animados de Walt Disney retoma el aspecto multifacético del mago.

¥ La samblance en quoi la gent de la terre le conoissoient, Boron, Merlin, § 39,150, véase
también § 63, 222.

% Roche-Madhi, “A Reappraisal of the Role of Merlin in the Roman de Silence”. Al res-
pecto de la identificacién de Merlin como hombre salvaje, véase Anne Berthelot, “Merlin ou
I’homme sauvage”.

1 Merlin ou le savoir du monde, 63-65, 155-156. Este critico ha demostrado que asi sucede
en el Merlin de Robert de Boron (véanse La Mémoire du temps y Merlin ou le savoir du monde,
119-125).

# Véase el examen detallado de las fechas en que el mago se transforma en el Roman de
Silence en Azuela, “Merlin prophéte et trickster”, 74-76, donde se subraya que estas festivida-
des estdn también ligadas al carnaval, como lo senala repetidamente Walter, recordando las
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Es pues, durante este periodo reconocidamente ritual (alrededor de fiestas
que la cristiandad ligé posteriormente al dfa de San Juan),” que no dejan
de incluir fogatas tradicionales que recuerdan a la que enciende Silence,
cuando Merlin vuelve a recuperar la “humanidad” olvidada en el bosque
para reasumir sus actividades de consejero de la corte (como el propio
texto lo sugiere al mencionar que el hombre salvaje caerd en la trampa co-
miendo la carne sélo “si queda algo de humanidad en é1” [S'il a humanité
en lui, v. 5955]).

Se trata de un momento narrativo clave, que conduce al desenlace,
producido por su revelacién de la identidad de Silence ante el rey de
Inglaterra, asi como de la deshonra en que la reina lo ha sumido con su lu-
juria. Asi el profeta cumple a la vez con la importante tarea de reinstaurar
el orden en el reino, deshaciendo el enredo provocado por la ley contra la
herencia femenina —promovida por el propio Ebain—.

Por otra parte, alrededor de dichas fechas rituales de renovacion,
cuando Merlin renace como hombre, asistimos a la vez al renacimiento de
Silence como mujer;* y no se puede olvidar que el propio rey Ebain —que
hemos dicho, podia ser el abuelo de la joven—, parece buscar también el re-
juvenecimiento de su reino al desposarla con la esperanza, como se ha sugeri-
do,” de engendrar una descendencia que su lujuriosa esposa no le habia dado.

Importa sefalar, que todas estas fechas carnavalescas permiten asimismo re-
lacionar a Merlin con una figura con la que comparte importantes rasgos: la del tric-
kster,* personaje mitico, presente en civilizaciones de todo el mundo y estudiado

investigaciones de Gaignebet (véase el calendario que proporciona este tltimo en Le Carna-
val. Essai de mythologie populaire, 173).

# No se puede olvidar que San Juan tiene una marcada identidad de salvaje como lo ha
mostrado Walter, véase infra, nota 50.

“ Este serfa, justamente, el papel del mago en el texto para Roche-Mahdi (“A Reappraisal
of the Role of Merlin in the Roman de Silence”). Aqui se propone la funcién estructural de la
presencia de este personaje, como figura clave para la obra.

* Véanse Kinoshita y Stock. Ademds, es interesante en este contexto, que las cofradias de
los cornudos abunden durante los periodos carnavalescos (cuando se pueden ver los cuernos
de la luna). En “ese momento privilegiado del afio, es importante aceptar los cuernos y con-
sentir también al abandono de la esposa” (Walter, La Mémoire du temps, 697), lo que recuerda
la situacién del rey Ebain ante la revelacién del adulterio de su mujer. Walter precisa que “el
intercambio de cuernos se hace alternativamente durante los grandes periodos del calendario
celta” (en febrero, en mayo, en agosto y en noviembre).

* Como lo he examinado en “Merlin propheéte et trickster”. Hermes, Prometeo, Ulises,
entre los griegos, o Loki en la Europa nérdica son ejemplos de esta figura que aparece en civi-
lizaciones japonesas, africanas o aztecas (véase nota siguiente).
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desde la antropologia, y la historia de las religiones.*” El trickster mitico es a la vez
un personaje transgresor cuyas inclinaciones al engano yla trampa subrayan su do-
minio de la astucia —a veces incluso maligna—, y un héroe cultural que contri-
buye al bienestar de su comunidad. Makarius lo describe como un civilizador que
transforma la naturaleza, pero que actia también como bufén o loco, maquinan-
do bromas obscenas de las que muchas veces termina siendo la propia victima.*

Si bien la astucia y la transgresion con el fin de satisfacer apetitos basicos
(sexo-comida) son el motor de los tricksters (y Merlin responde a ambos en dife-
rentes momentos de su intrincada historia), es aparentemente a través de su am-
bigiiedad esencial como mejor se puede examinar su compleja personalidad (in-
tegrada también por defectos y malignidades que parecen estar acompanados por
sus opuestos). Se trata, por otro lado, de personajes marginales (hibridos o anor-
males; no se puede olvidar que Merlin es ese “hijo del diablo, pues otro padre no
tuvo’,*’ cuya madre, una joven virtuosa, pidié para él la proteccion divina. Es asi
como obtuvo del demonio el poder de conocer el pasado, y de Dios, el de prede-
cir el futuro, actividades ambas, que lleva a cabo en el Roman de Silence). Su hibri-
dismo se subraya, ademés, por ese vello que lo cubrfa al nacer (y que le duré hasta
los nueve meses, para terror de las comadronas), que reaparece en la descripcién
del Merlin-Hombre Salvaje del Roman: “...es un hombre completamente cu-
bierto de vello, tan peludo como un 0s0”*’ La misma Silence, antes de conocerlo,
se habfa preguntado si era “hombre o bestia” [ ...s'il est u hom u bieste (v. 5908)].

¥ Véase especialmente Paul Radin, The Trickster. En el dmbito de la literatura medieval, los
rasgos del trickster han sido estudiados en personajes como Renart (Lomazzi, “Leroe come tricks-
ter”) o Tristdn (Freeman Regalado, “Tristan and Renart: Two Tricksters”; Blakeslee, “Tristan the
Trickster”; y Azuela, “Trickstdn: la construccién”). Véase también Williams, Tricksters and Pranks-
ters'y Azuela, “Quelques traces du trickster’, trabajo en el que Merlin es, con Tristan y Eustaquio el
Monje, uno de los personajes literarios que se pueden considerar herederos de los tricksters.

# “Se diria que cada cualidad y cada defecto que se le atribuyen hacen surgir automatica-
mente a su opuesto. El Benefactor es también el Maligno, el malintencionado. Todo el bieny
todo el mal estdn asociados a él” (mi traduccién de Laura Makarius, Le Sacré et la violation des
interdits, 216). No se puede olvidar, como lo sugiere Ballinger, que las figuras miticas cumplen
funciones primordiales muy alejadas de las que ocupan a los personajes literarios, lo que no
impide que en la literatura se conserven las huellas de dichas figuras miticas (Ballinger, “Am-
bigere. The Euro-American Picaro”).

® ... Merlin, fil al dicble, / Car altre pere n'oit il onques (vv. $792-5793).

50 Cho est uns hom trestols pelus / Et si com uns ors velus (vv. $929-5930). Walter examina
dicho rasgo asocidndolo con las identidades de ciervo y pastor o guardidn de ganado, que vin-
culan al mago con “seres hibridos arcaicos, mitad humanos, mitad animales” (Merlin ou le savoir
du monde, 115; es por ello que el critico lo relaciona con las divinidades protéicas). Ver también
Berthelot, quien propone que la condicién de hombre salvaje es la verdadera naturaleza del mago
(“Merlin ou’homme sauvage”, véase también su articulo “Les métamorphoses de Merlin”).
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Por otro lado, si Merlin se asocia al bosque, que representa el aislamien-
to con respecto a la civilizacion, el texto insiste en esta posiciéon marginal,
pues Silence s6lo puede encontrar al Merlin-Hombre Salvaje “en los linderos
de un bosque” [a l'oriere d'un bos (v. 5876)], en una tierra tan agreste que “pa-
san aflos enteros sin que ningtin hombre cruce [esa] maleza”®!

Incluso las miniaturas que ilustran el texto subrayan también el caracter
marginal del mago, en particular la decimotercera imagen, que lo pinta to-
talmente solo, sentado sobre una roca “aislado del contexto narrativo y de la
naturaleza” (es decir sin paisaje),** en contraste con el resto de las miniaturas,
caracterizadas por representar situaciones de interaccion y de didlogo entre
distintos personajes.*

Sin embargo, pese a su marginalidad, el trickster ocupa a la vez un lugar
central, ya sea por los bienes que aporta a su comunidad o a causa del desa-
rrollo de las intrigas en las que participa, como es el caso de Merlin aqui.**
El papel liminal del trickster, lo hace ser, ademds, un mediador experto, pues
con sus poderes proféticos articula el mundo humano con el més allg, y a ni-
vel mds prosaico, actiia como medianero para los progenitores del rey Arturo
[recordemos que, gracias a sus capacidades de transformacién, pudo alterar
la apariencia del padre de Arturo con el fin de que sedujera a su madre en un
episodio que se recuerda en el Roman de Silence (vv. 6148-6154)].

Las oposiciones y ambigiiedades de la personalidad de los tricksters se
materializan tanto en los disfraces como en las constantes inversiones carna-
valescas que protagonizan, pero sobre todo en el hecho de que més de una vez
aparecen como burladores burlados, atrapados en su propia trampa. En nues-
tro texto practicamente no hay un solo personaje que no sufra la misma suerte
(desde el mismo Merlin, cuya debilidad son las jovencitas que lo engaian con

' Chi n’a cemins, ci n'a sentiers, / Si passe bien li ans entiers / C'om ne repaire en ceste agaise

[vv. 5887-5889]. Aunque agaise significa “maleza’, podrifamos notar el parentesco con agais y
aguet, que significan “emboscada” y “trampa’, justo en este episodio en que Merlin serd captu-
rado con una trampa.

52 Como lo senala Michéle Bolduc (“Silence’s Beasts”, 196).

53 Bolduc, “Silence’s Beasts” y también “Images of Romance”. Es justamente a causa del
aislamiento en que aparece el mago en dicha imagen, por lo que Bolduc relaciona esta minia-
tura de Merlin con las otras tres que representan animales aislados, subrayando asi, ademds
de sus constantes transformaciones y su naturaleza hibrida, el cardcter marginal del personaje
(véase “Silence’s Beasts”, 90-94).

5% Refiriéndose al Merlin de Robert de Boron, Howard Bloch afirma que “la mirada totaliza-
dora de Merlin, sus conocimientos del pasado y del futuro, lo sitdan a la vez en el centro y fuera
de la historia que le cuenta a Blaise” (Etymologies and Genealogies, S); en su obra Tricksters and
Pranksters Williams también alude a esa centralidad desde el margen, propia de los tricksters.
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sus propias armas, pero también Cador, cuando Silence se escapa y como
juglar toma un nombre falso ddndole a su padre un poco de sopa de su propio
chocolate al cambiar de identidad y alterar su nombre y, por supuesto, la pro-
pia Silence, capturando a quien la iba a delatar,* o incluso la lujuriosa reina
Euféme quien maquiné la busqueda del mago que la condenarfa).

Asimismo, el debate de Naturaleza contra Educacion, escenifica una inver-
sién de funciones, pues en el caso de Merlin (durante cuya captura vuelve a ha-
ber un debate entre ambas alegorias), su Naturaleza constituye lo civilizado con-
tra la Educacion/o cultura que, paraddjicamente, representa el aspecto salvaje.’’

No se puede olvidar tampoco cémo se invierten los papeles de Merlin,
ese ser hibrido, de multiples apariencias y herencia diabdlica, que en vez de
aparecer como transgresor, en este texto donde todos lo son, serd quien reins-
taure el orden y vuelva a cada quien a su lugar; al igual que cuando un diablo
lo engendr6 para convertirlo en el anti-Cristo, él invirtié sus designios y se
volvié un defensor del bien.

También resulta paradodjico que ante la trampa que Silence le tien-
de al Merlin-Hombre Salvaje para capturarlo, el mago demuestre que atin
conserva sus rasgos humanos justo perdiendo el control sobre sus apetitos e
instintos al lanzarse sobre la comida cocinada en vez de continuar con la dieta
vegetariana del hombre silvestre.

En otro lugar he descrito como el texto subraya por duplicado el aspecto
del mago hartandose,*® hasta que su vientre queda tan hinchado que harfa

35 Pareceria que la tinica debilidad del mago es justo la de ser engafiado por jovencitas.
Como Zumthor lo sefiala, pareceria que el sabio arquetipico viene acompanado de la figura de
la mala mujer seductora, como Morgana o Viviana, quienes lo atrapan condendndolo fatalmen-
te (Zumthor, Merlin; véase también Walter, Merlin ou le savoir du monde). Silence mds bien se
parece a Grisandole, pero s6lo es una entre las numerosas doncellas capaces de burlar al mago.
Habria que afiadir una joven mds, también disfrazada de hombre, que lo captura en un texto
germanico mencionado por Roche-Mahdi (“A Reappraisal of the Role of Merlin”, nota 4, 20).

¢ La joven se lamentard mds tarde: “cref engafiar a Merlin, y ¢l fue quien me engafi6 a
mi” [Jo cuidai Merlin engignier/ Si m'ai engignié... (vv. 6457-6458)], y si se piensa que fue el
Merlin-Viejo quien le dio todas las instrucciones para la captura del Merlin-Hombre Salvaje,
estas palabras no pueden ser mds precisas.

7 Kinoshita concluye que en este episodio, “sin querer, la Naturaleza demuestra que el
lugar ‘natural’ de lahumanidad no est4 cerca de la naturaleza, sino de la cultura [0 educacién]”
(“Heldris de Cornuaille”, 405).

% Con alimentos cuyo origen y preparacion es cada vez més sofisticada y menos natural,
pues, sin contar la carne cocinada, de manera progresiva, pasa de la leche a la miel al vino,
como lo examino en “Merlin prophéte et trickster”, donde también detallo la duplicacion de la
imagen que parece querer enfatizar lo grotesco.
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reir a cualquiera® y como es justo la imagen grotesca del profeta atiborrado y
sin sentido la que paraddjicamente probara que éste forma parte del mundo
civilizado y no del salvajismo.

Si todas estas paradojas lo acercan a la contradictoria figura del trickster,”
no se puede olvidar, que asi como el comico retrato del vientre inflado del
mago ebrio tiene como funcién ubicarlo entre los humanos, llenos de apetitos
y excesos, uno de los papeles de los tricksters es justamente recordar aquellos
aspectos menos edificantes de nuestra naturaleza y de nuestra realidad.

Otro rasgo de los tricksters es su polimorfismo. Como si el desdobla-
miento del Viejo, al Salvaje, al Civilizado, y de éste al Profeta,®' constituyera
uno mads entre los juegos de mascaras que suele poner en escena el trickster.
Lo interesante no es que el trickster cambie de apariencia, sino que muchas
veces lo define la ausencia de una identidad fija y bien delimitada, como el
caso de Merlin,” lo que a su vez lo acercard al personaje de Silence, también
escindida en tres facetas: caballero, juglar y mujer.®

%Ki donc veist enfler Merlin [ ... ] Ki donc veist ventre eslargir, / Estendre, et tezir et bargir, /
Ne lairoit qu'il en resist tost! (vv. 6120-6129) [“Quien hubiera visto a Merlin inflarse ... Quien
hubiera visto agranddrsele el vientre, abultado y abotagado, no habria podido dejar de refr”].

% Incluso en la presentacién del hombre salvaje, analogado a los osos y a los ciervos, y ol-
vidado de su comportamiento “humano’, hay una fuerte dosis de ambigiiedad, porque aunque
esa imagen del salvaje es tipica de la literatura de la época, hay otro matiz, en cuanto a la vida en
el bosque, que no se puede olvidar: el que proviene de la tradicion de la Vita Merlini, obra en la
cual es en el bosque donde el personaje se entrega a las profecias (al igual que en Grisandole el
hombre salvaje es quien pronuncia todas las revelaciones de la corte de Julio César). Lo que po-
dria sugerir ala vez la doble valoracion del hibridismo del Merlin salvaje, tal como lo sugiere Hess.

' En “Merlin, prophéte et trickster” describo la cuidadosa transicion que lo eleva a la
dignidad oracular.

¢ También Wadjunkaga, el trickster de Winnebago que Paul Radin estudia, es presen-
tado, al igual que varios otros tricksters, como “a nondescript person’, sin edad, a veces viejo a
veces nifo, capaz de transformarse en animal o de cambiar de sexo (The Trickster, 165).

% No cabe desarrollar aqui los paralelismos entre Silence y Merlin y su relacién con los
tricksters, pero vale la pena recordar que el oficio de juglar es emblematico de esa capacidad
tricksteril de crear historias ficticias —como la propia identidad que le inventaron sus padres
a la heroina—, ademas de representar también la movilidad y la flexibilidad del personaje.
Incluso el razonamiento que realiza al tomar la decisién de huir con los juglares es significati-
vo con respecto de esa postura intermedia en que la protagonista ha aprendido a vivir —ese
espacio liminal tan propio de los tricksters—. De hecho, Silence decide aprender la juglaria
pues insegura de sus habilidades como hombre (no sabe siquiera si resultar4 ser un caballero
cobarde), y con la certeza de no dominar las de las mujeres (como bordar y coser), piensa que
en caso de no convertirse, una vez adulta, en un caballero lo suficientemente bueno o en una
dama aceptable, el dominio de un instrumento y el arte de cantar y relatar historias la congra-
ciarfan tanto en el universo masculino, como en el femenino.
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Sibienlastransgresiones delos tricksters son subversivas, no por elloresultan
forzosamente revolucionarias. Por eso se explica otra de las paradojas de la obra,
que es revelar el potencial y las aptitudes de las jovenes en el mundo de los hom-
bres, paraluego devolver ala heroina ala represion sufrida por las mujeres, lo que
para muchos criticos define el cardcter conservador del texto (aunque se ha po-
dido argumentar que la conclusién miségina no logra borrar todo lo que Ia histo-
ria mostré como posible, lo que desmantelaria asi el peso de dicha conclusién).*

Lo que no se puede negar es que las identidades de Silence o de Merlin
son inseparables de la multiplicidad de apariencias con que se han presenta-
do, de modo que su personalidad constituye un conjunto complejo y contra-
dictorio. Estos rasgos los identifican a ambos como hibridos y los analogan
a los tricksters; de manera similar a la propia narracién, que ofrece una siste-
mética imposibilidad de obtener un significado unico, claro, o definitivo.*

También hasido comentadala forma en que la propia historia parece quedar
atrapada entre las paradojas que propone, como si el propio status quo medieval
le impidiera ser congruente con las pistas que se ha atrevido a abrir. Ello no impi-
de que el narrador concluya su texto con un ultimo guino tricksteril, al cerrar su
obra llamando a la joven nuevamente con el término neutro “Silence” —que ya
habia sido remplazado por Silencia—. Ello nos lleva a una ultima ambigiiedad,
cuando después de una tirada particularmente miségina en que niega a las mu-
jeres cualquier tipo de virtud, el mismo narrador se disculpa por los argumentos
que acaba de expresar y afirma haber criticado solamente a Euféme —que lo
merecfa—, pero no haber dicho mas que alabanzas sobre Silence (“A Silence
la alabé més” [Jo ai Silence plus loée (v. 6698)]). De hecho, si bien es necesario
reconocer que, en efecto, alo largo del texto la voz narrativa habia elogiado cons-
tantemente las proezas y lealtad de la identidad masculina del personaje Silence,
también sobresale que no haya dicho casi nada notable acerca de su protagonista
femenina, esa joven que, por la codicia de una herencia, fue obligada a vivir una
doble vida engafiando a toda su comunidad, lo que no dej6 de ofrecerle una vida
mejor que la del resto de las mujeres. Asi pues, el texto se cierra como una nueva
paradoja, o tal vez se trata de una acrobacia final muy propia de un trickster...?

¢ Como lo afirman Psaki (“The Modern Editor”) y Tolmie (“Silence in the Sewing
Chamber”) entre otros.

¢ Bloch no serd el tinico en referirse a un “sistemdtico rechazo a una significacién univo-
ca” del texto, como lo prueba el estudio de Hess (“Silence and Holes”, 88).

% Como la propia Silence exclama cuando se percata de que esté “... enlo alto, ;por qué
irfa hacia abajo?” (ver supra la cita de los vv. 2639-2644).

¢ De hecho, Psaki recuerda, con otros criticos, que “a lo largo del texto hemos presen-
ciado una tenaz, pero inestable voz narrativa que se contradice explicita e implicitamente”
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Se podria concluir asi, que al igual que los tricksters que, transgrediendo
todos los valores, desplazan las marcas de diferenciacion entre lo permitido y
lo prohibido y confunden los limites de lo posible y lo verdadero, embrollan-
do las fronteras entre las oposiciones tradicionales (el bien y el mal, etc.), Si-
lence diluia las diferencias entre los sexos y Merlin se presentaba como trickster,
salvaje y profeta al mismo tiempo.

Sin embargo, del mismo modo que las paradojas demuestran las li-
mitaciones de las herramientas de la mente humana, la importancia de las
transgresiones y metamorfosis de personajes como Silence y Merlin, es que
como buenos tricksters, al desestabilizar las apariencias y las fronteras natura-
les demuestran que la organizacion y las estructuras con las que vivimos son
construcciones arbitrarias —al igual que el lenguaje y los nombres—. Asi,
al transgredir los limites o invertir los datos de esa construccion, el trickster
revela el grado al que pueden alterarse las categorias que nos han permitido
acomodar dichos datos.®® De igual manera, en su estudio sobre el Roman de
Silence, Erika Hess recuerda que, para los medievales, el reto del hibridismo al
orden natural no indicaba un fallo en el orden divino, sino en la comprensién
humana de dicho orden como lo habia expresado Isidoro de Sevilla en sus
Etimologias.”® Asi pues, Silence y Merlin, en tanto que personajes paraddjicos
e hibridos, cual buenos tricksters, funcionan como metaforas culturales” que
expresan lo complejo de la realidad, abriendo las puertas a la posibilidad de
pensarla de otro modo.”

(XXX-XXXI), y si bien el epilogo supone que hay una moraleja en el Roman de Silence, cuan-
do concluye acerca de la inferior naturaleza femenina, dicha conclusion ha sido totalmente
descalificada por el propio texto (como lo sugiere Roche-Mahdi en la introduccién a su tra-
duccién al inglés del Roman de Silence, XXII-XXIII, véase también Stock, “The Importance” y
Tolmie, “Silence in the Sewing Chamber”).

¢ Véanse Hyde (Trickster Makes this World, 91) y también Doueihi, (“Inhabiting the
Space Between Discourse and Story in Trickster Narratives”, 198).

% Asi pues, Hess recuerda que, invocando la supremacia de la divinidad, Isidoro de Se-
villa afirmaba que dado que los portentos existen por voluntad divina, un portento, “no se
realiza en contra de la naturaleza sino en contra de la naturaleza conocida’, es decir, de lo que
suponemos que es “natural” (la cita proviene de las Etimologias, libro XI § Sobre los seres
prodigiosos, 879, cfr. Hess, Literary Hybrids, 158).

7 Como lo propone Erika Hess, aunque sin mencionar a los tricksters.

7' Agradezco a Andrea Patifio y a Karla Dévalos su apoyo técnico.
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Este trabajo compara dos versiones de la historia de santa Maria Magdalena para indagar la
manera en que algunos componentes de la ficcién novelesca empiezan a manifestarse en un
discurso de tipo hagiogréfico. La primera biografia estd dentro de la antologfa de Santiago de
la Voragine que conforma La leyenda dorada. Este volumen representa la version hagiogréfica
canonica, autorizada y consolidada hacia el siglo x111 en Espafia; el segundo texto que se
compara es la vida de la misma santa que aparece como la primera historia del Manuscrito
escurialense h-1-13.

PALABRAS CLAVE: hagiografia, roman, ficcién, cambios, mujer

This work compares two versions of the history of Mary Magdalene in order to inquire how
some components of the novelistic fiction begin to appear in the hagiographic discourse.
The first biography appears in an anthology by Santiago de la Voragine, titled La leyenda do-
rada. This book represents the hagiographic, canonical and authorized version, consolidated
by the X111 century in Spain; the second text that is going to be compared, recounts the life of
the very same female saint which appears as the first history of the Manuscrito Escurialense
h-I-13.

KEYWORDS: hagiography, roman, fiction, changes, female

n el siglo x111 de Ia Edad Media se pueden apreciar cambios incipientes

pero definitivos en los géneros discursivos mds autorizados y destaca-

dos por la tradicién, como el discurso hagiogréfico o vidas de santos,
que goz6 de bastante reputacion en aquella época. Estos cambios que apun-
tan hacia el desarrollo del roman tienen la finalidad de acercarse a la reali-
dad vivida por sus lectores, a sus esperanzas y a sus modos de interpretar la
realidad a través de su sistema de creencias. En la Edad Media la hagiografia
fue un género que nutrié el desarrollo de la incipiente novela occidental y,
como se podrd apreciar mas adelante, la hagiografia poco a poco dio paso a
otro tipo de configuracion discursiva, mas mundana y cercana a sus lectores.
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Precisamente, el siglo x111 se destaca como un periodo significativo en cuanto
ala apertura y la variacion del género de vidas de santos:

La difusién del género hagiografico encuentra una nueva vertiente en el si-
glo x111, en que se consolidan las lenguas vernaculas como vehiculo de textos
hagiogréficos, y no solo en traducciones de colecciones enteras, sino en la re-
creacion de antiguas historias hagiogréficas o composicion de nuevas. A partir
de aqui coexisten dos vertientes: una culta y restringida (la de la tradicion lati-
na) y otra més accesible y divulgativa (en las incipientes literaturas romanicas)
(Bafios Vallejo, La hagiografia como género, 103).

Estas variaciones evidencian la necesidad de desarrollar una diversidad
de estrategias para lograr una difusion exitosa de conductas entre los lectores.
Como ejemplo de ello este trabajo compara dos versiones de la historia de
santa Maria Magdalena para indagar la manera en que algunos componentes
dela ficcién novelesca empiezan a manifestarse en un discurso de tipo hagiogra-
fico. La primera biografia estd dentro de la antologia de Santiago de la Voragine
que conforma La leyenda dorada, este volumen es conocido como la culmina-
cién del género de vidas de santos y representa la version hagiogréfica canéni-
ca, autorizada y consolidada hacia el siglo x111 en Espana; el segundo texto es
la vida de la misma santa que aparece como la primera historia del Manuscrito
escurialense h-I-13. Hay que sefalar que esta segunda version de santa Maria
Magdalena estd incompleta, pues en dicho documento no se conservan las
paginas que permitan conocer el desenlace de la historia que nos ocupa. No
obstante, a pesar de esta carencia, es posible encontrar alteraciones significa-
tivas en los dos relatos de la vida de santa Maria Magdalena que apuntan hacia
un tratamiento y finalidades distintos de la hagiografia tradicional.

Este andlisis se limita a contrastar la manera de presentar, articular, au-
mentar o suprimir los hechos coincidentes en los dos textos base, por lo tanto,
la estructura que comparten ambos escritos se dividio en seis secuencias na-
rrativas; cada una de ellas se detalla y comenta por separado para dar cuenta
de las alteraciones que el texto del Manuscrito escurialense h-I-13 anade a la
historia de La leyenda dorada. Desde luego, se sefialan las repercusiones que
tienen esos cambios incipientes en su paso a la ficcién novelesca.

La hagiografia medieval fue un importante género literario conformado
por textos “que poseen un cardcter religioso y apuntan hacia un fin de edi-
ficacién, [comprenden] desde documentos oficiales hasta composiciones
poéticas frecuentemente desligadas de los datos histéricos” (Hippolite De-
lehaye, apud Bafios Vallejo, La hagiografia como género, 28). Esta definicion,
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aunque es demasiado amplia, da cuenta de la variedad y heterogeneidad de
un género que bdsicamente comprende el relato de la vida de un personaje
cuya secuencia esencial sigue una estructura vital que manifiesta en primer
lugar un “deseo de santidad’,' seguido del desarrollo del necesario “proceso
de perfeccionamiento” que finalmente se consolida en el “éxito: santidad pro-
bada” mediante lo sobrenatural “prodigios in vita”, 1a “muerte”, siempre serena
y piadosa y una serie de “prodigios post mortem” que promueven la devocion
religiosa por ese santo en particular. Esta secuencia bésica que se menciond
no excluye la posibilidad de desarrollar secuencias cada vez mas complejas.
Las vidas de santos poseian un alto valor ejemplarizante de hondas repercu-
siones en la vida social:

Expresado de un modo muy simple, la funcion social de la hagiografia podria
entenderse asi: el cristiano medieval tendria aprendidas unas reglas basicas de
comportamiento, las leyes de Dios y las normas de la Iglesia. Ahora bien, esos
cauces de conducta causardn mayor impacto y atraccién sobre los fieles si en
lugar de presentarse como conceptos abstractos, se ofrecen existencialmente
a través de una historia, que ademads tiene un final feliz. El hagidgrafo provee a
los cristianos de un modelo: un hombre como ellos. Llevado de una profunda
inquietud religiosa, el protagonista inicia la busqueda de la santidad. Sigue di-
ferentes medios o pasos que le proporcionan una progresiva superacioén. Los
milagros vienen a ratificar el éxito de su busqueda (Bafios Vallejo, La hagiogra-
fia como género, 133-134).

Ahora bien, Isabel Lozano-Renieblas ubica tres modos de desarrollo de
las vidas de santos. El primero es el que denomina hagiografia de la conver-
sién, que se caracteriza “porque el santo emprende la busqueda de la verdad”
(“El encuentro”, 161), y sus momentos cruciales son la crisis y la resurrec-
cion. El segundo modo es el tipo biografico en el que prevalece la “estética
del encomio” (“El encuentro”, 161), y en ella se encarece al santo en cuestion
mediante la ponderacion reiterada de sus milagros o sus sufrimientos. El alti-
mo tipo es la hagiografia heroico-aventurera o novela hagiogréfica. “Estos re-
latos se caracterizan porque operan con el tiempo de la aventura en un mun-
do regido por los valores de la fe” (“El encuentro”, 162). En el caso de Marfa
Magdalena tenemos una vida previa licenciosa y pecadora, un momento de

' Retomo cada una de las etapas que establece Fernando Bafos Vallejo, La hagiografia

como género, 138.
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conversion y posteriormente una vida dedicada a la prédica de la palabra de
Dios en la que sucede un milagro que bien puede emparentarse con el suceso
de una aventura protagonizada por dos esposos encomendados a la ayuda de
Maria Magdalena. Llama la atencién que la narracién de la vida de la santa
conservada en el Manuscrito escurialense comienza cuando Magdalena inicia
su labor predicadora y milagrosa, y no se centra en la licenciosa vida anterior
de la santa, la presenta asi, no como una mujer pecadora que busca la reden-
cidn, sino que enfatiza la presentacion de la santa como una fémina digna de
toda emulacion y que posee el favor divino para ayudar a una familia aun en
contra de las situaciones mds adversas que se presenten en su viaje.

La historia de Maria Magdalena que contiene La leyenda dorada es
considerablemente mas amplia, comparada con la versién incompleta del
Manuscrito escurialense h-I-13, que comienza el relato cuando Magdalena, ya
convertida, se dirige en compaiiia de otros a Marsella e inicia su labor evan-
gelizadora con una pareja sobre la que obra su primer prodigio. Debido a que
la mayor parte de la narracién del relato del Manuscrito escurialense h-I-13 la
ocupa la presencia de un unico milagro, es importante definirlo brevemente.
Los milagros son la prueba del vinculo con la divinidad por medio de lo so-
brenatural y forman parte de las hagiografias. Se definen como “narraciones
breves de los beneficios extraordinarios recibidos por algtn individuo o al-
guna colectividad, en cuya consecucién ha intervenido algtin santo” (Mon-
toya Martinez, apud Banos Vallejo, Las vidas de santos, 71) y son ademds un
hecho “Gnico e irrepetible, como una narracién aparte dentro del relato pri-
mario”. En ese sentido, es muy comun que su autonomia sea casi absoluta
y que “a veces el milagro se independice del relato que lo enmarca, aunque
luego, como forma del relato breve que es, vuelva a insertarse como unidad
menor en alguna narracion extensa con propésito literario diverso” (Gémez
Moreno, “La hagiograffa’, 275). Los milagros, como ya se sefialé anterior-
mente, podian aparecer luego de la muerte del santo como prueba de gracia
divina y, en otras ocasiones, acontecian durante la vida del biografiado: “Las
narraciones de milagros podian aparecer a lo largo de las vitae de una santo
siguiendo un esquema cronoldgico, o bien al final de la obra agrupados por
similitud tematica y complementando la vida” (Garcia de la Borbolla, “El
universo de lo maravilloso”, 339). La funcién del milagro dentro de la histo-
ria de Maria Magdalena es el foco principal y el nudo argumental que pone
en marcha la historia de los esposos y el cuidado de ellos por parte de la san-
ta; posteriormente el centro de interés se desplaza hacia el viaje de los espo-
sos a Roma. Hay que senalar que el milagro se encuentra dentro del género
hagiografico pero tiene una funcién distinta que en la ficcién del roman: el
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milagro en la hagiografia “ofrece un marco mas amplio, una perspectiva que
viene dada por el contexto biogréfico” (Banos Vallejo, La hagiografia como
género, 132) donde se inscribe la pequefia historia y de esa manera los pro-
digios se inscriben en las dos finalidades de las vidas de santos: la alabanza
y la ejemplaridad y, por otra parte, tiende a beneficiar a la figura del santo
porque lo define como tal (Bafios Vallejo, La hagiografia como género, 132-
133). Sin embargo, las caracteristicas del milagro que contiene el Manuscrito
escurialense h-I-13, se asemejan al milagro ficcional, desligado por completo
del marco biografico, como senala Fernando Banos Vallejo: “el milagro lite-
rario carece del contexto biografico: importan sobre todo las circunstancias
que destacan el prodigio como la salvacion, de las cuales la mas peculiar es que
el milagro se produzca in extremis” (La hagiografia como género, 133), es decir,
en una situacion llevada hasta sus tiltimas consecuencias, como efectivamente
sucede en el milagro que se presenta aqui, el cual puede leerse como una pe-
quena aventura que involucra peligro, con el respaldo sobrenatural de santa
Maria Magdalena.

El milagro de santa Maria Magdalena, presente tanto en la narracién de
La leyenda dorada como en el relato del Manuscrito escurialense h-I-13, relata
la aventura de un matrimonio pagano de Marsella que desea un hijo y cuan-
do la mujer estd encinta —por intercesiéon de Magdalena—, la pareja planea
viajar a Roma para constatar las maravillas que les conté la santa, conocer
a San Pedro y convertirse al cristianismo. En el viaje de la pareja por mar,
sobreviene una tormenta, el parto se adelanta, la mujer muere y la criatura
es abandonada junto al cuerpo de su madre en un lugar pedregoso. Cuando
el desgraciado marido llega solo y viudo a Roma se entera —junto con el
lector— que la esposa y el hijo que creia muertos viven y que Magdalena los
cuid6 todo el tiempo que durd su peregrinaje.

La disposicion del texto en cada una de las versiones ya apunta cier-
tas diferencias significativas en la concepcién de la historia y su finalidad. La
narracién de Maria Magdalena en La leyenda dorada no presenta ninguna
segmentacion mientras que la edicion del Manuscrito escurialense h-I-13 di-
vide la historia en partes bien diferenciadas:* la primera, intitulada “De santa

> Respecto a las subdivisiones, no hacen ninguna referencia Maier y Spaccarelli en el estudio

codicoldgico de su articulo; por otra parte, Carina Zubillaga, en la descripcion del manuscrito de su
edicion critica, se refiere a las iniciales que marcan el comienzo de las historias del Escurialense
y delas rubricas que separan los capitulos y los dibujos de mdscaras dobles que aparecen al prin-
cipio de algunos relatos, pero no detalla los subtitulos presentes en ninguno de los relatos, ni aiade
ninguna nota al pie en el texto critico. Véase Maier y Spaccarelli, “Ms. Escurialense h-I-13”, XX, XXI.
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Maria Magdalena”, la segunda comienza de inmediato con la insercién de la
historia del matrimonio que carece de nombres propios, “Milagro que fizo
santa Maria Magdalena’, la tercera refiere las distintas etapas del milagro y
desde entonces se aprecia la focalizacion de la voz narrativa hacia la esposa
del matrimonio. Hay que hacer notar las distintas maneras de llamar al espo-
so en los apartados que siguen: “Cémo se fue la mujer del caballero con éI’,
“Coémo pari6 la duena”, “Cémo mamava el nino seyendo su madre muerta”
y finalmente una pequena parte de “Cémo el romero® fallé el nino trebejan-
do ribera de la mar”, hasta que se interrumpe el texto por la mutilacién del
original. Estas caracteristicas apuntan hacia dos sistemas textuales distintos.
El texto que carece de los subtitulos pertenece a la estructura canénica de
la hagiografia y su continuo totalizador, en tanto que las partes con una seg-
mentacion episddica recuerdan el tratamiento de los libros para clases diri-
gentes, concebidos para su meditacion y reflexion acerca de ciertos temas
especificos. Sobre todo en el siglo x111 se dio importancia a la transmision del
saber. Dividir los contenidos de una narracion favorece la amplificatio sin da-
far la estructura basica de la historia y permite al lector enfocarse en ciertos
pasajes reveladores y asi leerlos una y otra vez, multiplicando su posibilidad
de deleite y provecho.

En el andlisis comparativo es importante distinguir el discurso indirecto
del directo. En La leyenda dorada hay un predominio del discurso directo, si
bien es menos afectivo que en el Manuscrito escurialense h-I-13 donde la par-
ticipacion del narrador, su guia y sus encarecimientos emocionales —muy
cercanos a la peroratio— son cada vez mds relevantes a medida que avanza
el relato. También hay que notar que en ambas versiones los esposos no tie-
nen nombres propios. Se detallan a continuacién los cambios entre los dos
textos:

1.- Maria Magdalena llega a Marsella en una embarcacién. Comienza su
labor evangelizadora.

3 sv. “Romero” (Del b. lat. romaeus, y este del gr. bizant. pwpaios, literalmente, ‘romano),

nombre que se aplicaba en el Imperio de Oriente alos occidentales que lo cruzaban en peregri-
nacién a Tierra Santa y, en fecha posterior, a los peregrinos de Santiago y de Roma).1. adj. Di-
cho de un peregrino: Que va en romeria con bordén y esclavina. U. m. c. s. Diccionario de la
Real Academia Espafiola.
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La leyenda dorada Manuscrito escurialense h-I-13

14 anos después de la Resurrec- | Luego de la Resurreccién de Jesus, Magdalena
cion de Jesus, los infieles obli- | se hace ala mar con Maximino, Martha y Laza-
gan a Maximino, a Magdalena, | ro. El buen viento los deja en Marsella.
Lézaro, Martha, Martila, San
Cedonio y otros a embarcarse,
y los abandonan en mar abierto
para que mueran. Dios los lleva | No hallaron quién les diera albergue y se que-
a Marsella. Nadie les da asilo, asi | daron a la ribera, yacieron en las piedras e
que se refugian en la techumbre | hicieron plegarias y oraciones toda la noche.
de un templo pagano. Magdale- | Magdalena predica, es bella y elocuente y deja
na predica, es bella y convincen- | maravillados a todos los que la escuchan.

te. Los que la escuchan no saben
que alabar mads: si su belleza o su

elocuencia.

Santiago de la Vordgine recalca el ambiente de odio y persecucién contra
los primeros cristianos, quienes son unos martires abandonados en el mar, en
tanto que el manuscrito resalta la decisién de evangelizar de Magdalena y sus
allegados quienes se arriesgan a llevar la palabra de Dios a tierras lejanas y se
abandonan a la voluntad divina del “buen viento”. Otra divergencia entre las
versiones es el cambio del santuario hereje del texto canénico por una ribera
pedregosa en la historia del manuscrito. En cuanto al espacio que enmarca las
acciones, el templo de la idolatria pagana es un lugar propicio para guarecerse
y para predicar, en tanto que la ribera y sus asperezas caracterizan la fortaleza
ascética de Magdalena y sus seguidores, quienes incluso velan toda la noche por
alabar a Dios. Claramente en esta contraposicion se aprecia un encarecimiento
de la voluntad del personaje principal por encima de las circunstancias, mismas
que victimizan a Maria Magdalena y sus seguidores en la versién de Voragine. Se
percibe en el texto del Escurialense una preferencia por encomiar valores munda-
nos, aunque dentro del contexto religioso. Maria Magdalena es una lider bella y
admirable que elige quedarse entre las piedras para predicar, es decir, consciente-
mente elige el ambiente més dificil para demostrar que es capaz de sobreponerse
a él. Asi, se puede observar que el escritor del Escurialense esta buscando la exal-
tacion de un personaje femenino a través de elementos hagiograficos, pero esta
arraigandolos en un ambiente y actitudes mundanas, a diferencia del texto de
Voragine que reiteradamente senala la voluntad de Dios, busca la atmdsfera
de persecucioén y martirio, y le interesa una precision temporal exacta.
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2.- Primer milagro. Aparece el gobernador y su esposa. La situacion pre-
caria de los cristianos.

La leyenda dorada Manuscrito escurialense h-I-13

Llega al templo el gobernador de | “Milagro que fizo Santa Maria Magdalena” Un
la provincia con su esposa e hijos | “sefior de toda aquella provincia” llega a aquel
para ofrecer sacrificios en honor | lugar para hacer sacrificios a los idolos. No te-
de los idolos. Magdalena los di- | nia hijos y deseaba tener uno.

suade. Magdalena lo disuade.

El narrador detalla en qué consiste la doctrina
de Cristo que predicaba Magdalena. Recalca
ademds que era hermosa y tenia otros segui-
dores.

Posteriormente, la mujer del sefior, por medio
de sus criados, envia alimentos en secreto a los
cristianos porque se recela de la crueldad de su

esposo y de dos desleales que vivian con él.

Aqui aparecen cambios significativos que anaden dramatismo, actuali-
dad y suspenso a la escena del cuadro. El Manuscrito escurialense h-I-13 cam-
bia la imagen de un gobernador por la de un acaudalado sefior feudal cuya
falta de descendencia vuelve desesperada su condicidn, a diferencia de la si-
tuacion del primer texto en la que ya tiene véstagos y se acerca solamente
a ofrecer un obsequio a sus dioses. La caracterizacién del esposo como un
sefior feudal supone un acercamiento a los posibles lectores del Escurialen-
se senalando, por medio de una actualizacion, la vigencia de lo que sucede
en los tiempos de los primeros cristianos en la Edad Media. La bondadosa
mujer del senor manda —por iniciativa propia— alimentos a los cristianos
que estan sufriendo a la intemperie en el pedregal de la ribera del rio, con-
movida por la pobreza y estrecheces de los catdlicos. Efectivamente, la rica y
compasiva sefiora guardaba simpatia por Maria Magdalena y sus seguidores.
Sin embargo, ella tiene miedo de su esposo y se revela otro nudo de interés
para el lector que eclipsa la historia principal: un marido cruel y un peligro
inminente. Hay un mayor desarrollo en la version del Manuscrito escurialense
h-I-13, una clara amplificatio hacia elementos significativos para las receptoras
del texto. Estructuralmente se confirma la apreciacion de Carina Zubillaga en
el prologo a su edicion del Manuscrito escurialense h-I-13, cuando apunta que
hay una “preeminencia femenina como la principal caracteristica unitaria de
la coleccién [ ... ] existe un particular interés del compilador del cédice en el
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tema de la santidad y la virtud femenina” (Zubillaga, “Estudio preliminar’,
XXXII). Y, sobre todo, el interés por estimular la ejemplaridad de las mujeres
a partir de los valores catdlicos a través de una transicion desde la hagiografia
hasta el roman, como notaron Maier y Spacarelli: “There is a progression in
the ms away from the religious saints’ lives to the more secular romances”
(Maier y Spaccarelli, “Ms. Escurialense h-1-13”, 21). Zubillaga incluso apunté
la posibilidad de que el manuscrito tuviera una receptora laica especifica:
Maria de Molina (1264-1321), reina madre quien se ocup6 de la crianza y
custodia de Fernando IV hasta que éste tuvo edad suficiente para reinar y quien
se enfrentd a una nobleza desleal y levantisca (Zubillaga, “Estudio preliminar’,
XXXIV-XXXV). Mediante este tipo de textos se creaba la posibilidad de alentar
a una mujer sola con importantes responsabilidades por medio de la creacién
de personajes dignos de emulacion en situaciones mundanas adversas, en las
que la mujer debia ser operativa y no meramente pasiva.

Se aprecia aqui el primer motivo de la historia del milagro de los esposos:
la esterilidad de la mujer y la busqueda de un véstago, que no ha sido concedido
a la pareja, tal como lo presenta el Escurialense. Este motivo es muy conocido
en la tradicion literaria y en el cuento tradicional, y ya en el periodo medieval:

La estrecha relacion entre la generacion y el pensamiento religioso pertenece
a los estratos mds antiguos de la tradicion. El motivo contd, ademads, con el
prestigio que le otorgaba el modelo veterotestamentario, donde la esterilidad
era expresion del castigo y de la ira divina [ ... ] los hijos nacidos en estas cir-
cunstancias tendrian un destino sefialado, pues su concepcion habria sido el
resultado de una alianza entre materia y espiritu despojada del pecado de con-
cupiscencia, una consecuencia de la voluntad divina mas que del acoplamiento
de los padres. De ahi que en la hagiografia el motivo formara parte de su para-
digma estructural (Luna Mariscal, “De la mujer infecunda”).

En el caso del milagro, el motivo de la esterilidad de la mujer anade dra-
matismo y patetismo a la busqueda de la pareja y funciona dentro de la his-
toria para perfilar a otro personaje femenino que representa un modelo de
comportamiento de la mujer virtuosa: la esposa del matrimonio. Esta mujer
que se halla en la necesidad de tener un vdstago es caritativa y generosa. Y el
relato del Escurialense anade dos nucleos de intriga y de adversidad con los
que la esposa tiene que lidiar, ademas del motivo de la esterilidad: un marido
cruel y la sospecha de que dos criados quieren dafar a su esposo. Sin duda,
un entorno complejo en el que sélo una mujer fuerte y bendecida por Dios
puede salir adelante.

Medievalia 48,2016, pp. 27-44

35



36

Santa Maria Magdalena: de la hagiografia al roman

3.- Apariciones nocturnas de Magdalena a la mujer y luego a ambos es-

posos. Ayuda del matrimonio a los cristianos y concepcion milagrosa del hijo.

La leyenda dorada

Manuscrito escurialense h-I-13

Magdalena se aparece dos noches conse-
cutivas a la esposa del gobernador y me-
diante un discurso directo —so6lo en la
primera noche—, le reprocha el precario
estado de los cristianos. Le ordena que
convenza a su marido de ayudarlos y la
amenaza con la ira de Dios; la mujer no
dice nada a su esposo.

La tercera noche, la santa enfurecida se
les aparece alos dos en sus suefios. Mag-
dalena tiembla, suelta llamas y zarandea
al gobernador. En estilo directo lo insulta
llamandolo tirano e hijo de Satands. Lo
amenaza y desaparece.

La mujer despierta asustada y le habla al
esposo, también impresionado. Los dos
hablan y por un discurso directo, la mu-
jer propone ayudar a los cristianos para
no indignar “al Dios ése del que hablan”.
A la manana siguiente les dan albergue y
todo cuanto necesitan.

El gobernador pregunta a Maria Mag-
dalena si lo que predica es verdad. Ella
ratifica la autoridad de Pedro en Roma
“él garantiz6 con milagros la verdad de lo
que [ella] ensefia”

El esposo promete a Maria Magdalena
que ambos se convertiran al cristianismo
si Dios les concede un hijo. Ella acepta,
pide a Dios por ellos y al poco tiempo, la
mujer queda prefada.

Magdalena se aparece en suefos a la
esposa del senor. Su didlogo aparece
en un discurso indirecto. La mujer no
dice nada al dia siguiente. En la segun-
da noche nuevamente la santa repren-
de a la mujer, otra vez con discurso
indirecto. Tampoco esta vez la esposa
dice algo a su marido.

La tercera noche Magdalena se les
aparece a los dos esposos. Esté furiosa
y de su rostro parecia que salia fuego
“o0 asi como sila casa ardiese”. Median-
te un discurso directo le reprocha al
senor. Lo llama cruel por vivir con lu-
jos mientras aquellos mueren de ham-
bre. No amenaza con la ira de Dios.
Cuando ambos esposos despiertan,
la mujer dice que deben obedecer ala
bendita Maria Magdalena y advierte a
su esposo sobre el castigo de Dios que
podria sobrevenirles. Dice a su esposo
que ambos le pidan a Magdalena que
ruegue a Dios para que puedan con-
cebir. El senor hace caso del consejo
de su mujer y les da posada “e lo que
les fuese menester”.

Al cabo de poco tiempo, la esposa
qued¢ encinta y muchos se alegraron.
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Este segmento es muy revelador. Las apariciones de Magdalena a la
pareja son un motivo de reiteracion que remarca el paso del tiempo en am-
bas narraciones. La furia de la santa, comparada con el fuego que consume
la casa entera, le anade dramatismo a la versién del Manuscrito escurialense
h-I-13, ademads, esa misma version minimiza el papel del sefor y resalta el de
su esposa como mediadora y portavoz de lo que debe hacerse. El Manuscrito
escurialense h-I-13 no refiere el maltrato y los insultos de la santa al hombre,
tampoco las preguntas inquisitivas de éste a Magdalena, ni la refrendada au-
toridad papal en materia catélica. Asi, se comprueba que al escritor del Escu-
rialense no le interesa hacer una caracterizacién estridente de sus personajes
femeninos. Esta mas interesado en crear modelos de comportamiento a través
de los cuales se constate como las mujeres hacen frente a un entorno conflic-
tivo. El Escurialense traslada las acciones y palabras que, en La leyenda dorada
pertenecian a Maria Magdalena y al esposo para ponerlas en voz de la esposa:
ella calla y omite las apariciones de Magdalena por miedo a su marido, no por
negligencia. Esta vez, Magdalena llama al hombre “cruel” y de esta forma se ve-
rifica el dicho y los temores de la esposa, virtuosa a pesar de las adversidades.

Se destaca en la version del Escurialense que quien propone y organiza
las acciones sensatas en el relato es la esposa: la mujer actda como toda una
creyente, aconseja a su marido, éste le cree ciegamente y es ella misma quien
amenaza con el castigo divino; hay en esta version una elaboracién ficcional
y literaria mds elaborada, que enfoca y subraya la pugna de los desacuerdos
humanos por sobre el desarrollo y la trascendencia de los asuntos divinos.*
Finalmente, en la interpretacién del manuscrito, quien propone pedirle
a Magdalena que abogue por la pareja para concebir es la esposa, no el marido,
como sucede en la version de Vordgine. Hay, pues, una reelaboraciéon de los
discursos y cambios en la construccion que favorecen las acciones y elecciones
de la esposa en detrimento de las decisiones del marido. Estas alteraciones no
afectan la estructura general del milagro, no obstante, sirven para ilustrar la
conducta de una mujer prudente. La promesa del esposo encaminada hacia
la conversion del matrimonio contenida en La leyenda dorada es irrelevante de
acuerdo con lo que ocurre en el Manuscrito escurialense h-I-13: las cristianas y
diligentes acciones de la esposa han dejado al esposo tan sélo con autoridad

* Aunque con las salvedades del caso, este alejamiento paulatino de los valores religio-

sos y un encauzamiento hacia lo humano es una caracteristica importante de la novela para
Carlos Garcia Gual: “reduccién a lo psicolégico y a lo puramente humano, cuando la medida
de lo humano es el hombre comn [...]” (“Aparicién de la novela como género literario”, Los
origenes de la novela, 32).
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aparente para decidir la conversion de los dos. La cristianizacién de la esposa
ya estd implicita en las acciones de la mujer, segtin se infiere en el relato. Asi,
en el Escurialense, el marido es guiado sabiamente por ambas mujeres, la santa
y la esposa. Este cambio, en la focalizacion y en las acciones de los personajes,
reditda sobre todo en el personaje de la esposa, que sabe distribuir las priori-
dades y desenvolverse en un entorno dificil.

4.- Viaje del gobernador a Roma. Tormenta, parto y muerte de la mujer.

La leyenda dorada

Manuscrito escurialense h-I-13

El gobernador quiere comprobar lo di-
cho por Maria Magdalena y desea ir a
Roma. Su mujer quiere acompanarlo,
ambos hablan en discurso directo. El
marido le dice que no, porque ella estd
gravida en estado avanzado y tiene que
cuidar la hacienda e intereses de los dos.

La mujer insiste y llora, se arrojo sollo-
zando a los pies de su esposo y no se
levanto hasta que “hizo lo que quiso”
Cuando se embarcan los esposos, Ma-
ria Magdalena les pinta en los hombros
unas cruces para que Dios los proteja
del Demonio en la travesia.

Luego subieron los esposos a la nave
bien provista. Encargaron a la santa sus
haberes en su ausencia.

Pasé un dia y una noche y comenz6 una
tempestad. Hubo olas y viento enfureci-
dos. La esposa tuvo miedo y mareos, se
le adelanté el parto con violentas con-
vulsiones y fuertes dolores, nada mas
parid, le sobrevino la muerte. Aqui vie-
ne una larga queja por parte del narra-
dor y un emotivo lamento en discurso
directo del gobernador.

“Cémo se fue la mugier del caballero
con él”

Quiso ver el senor silo que decia Mag-
dalena era verdad. Cuando la mujer lo
supo, quiso ir con él. El esposo no quie-
re que ella vaya por su avanzado emba-
razo, él desea que ella se quede en casa
y “enderecades vuestras cosas’, los ca-
minos son malos y el mar es peligroso.

La mujer no dice nada, pero llora y se
lanza a los pies de su esposo hasta que
élle permite ir.

Le encargan sus propiedades a Magdale-
na, quien pone la senal de la cruz en sus
espaldas yles dice que por San Pedro po-
drian comprobar todo lo que ella les dijo.

“Cémo parid la duena”

Pas6 un dia y una noche y comenzé una
tempestad y todos se asustaron y la mu-
jer parié al nifo.

El narrador hace una dramiética pon-
deracion del sufrimiento y de cémo
el bebé “buscaba la teta” de su madre

muerta.

Medievalia 48,2016, pp. 27-44



Wendy Morales Prado

En este segmento narrativo se notan diferencias en la caracterizacion de
los personajes: en el Manuscrito escurialense h-I-13, el sefior de la provincia aho-
ra es un “cavallero”; hay un desplazamiento temporal importante para acercar el
texto a sus receptores inmediatos; también se nota el marco de una atmdsfera
suntuaria y caballeresca, de esta manera se ubica un entorno refinado y ape-
tecible. Es notorio aqui el traslado de un ambiente de santidad y persecucion
hagiografica hacia un dmbito cortesano que explora en la hagiografia pautas de
conducta para llevarlas a un entorno secular, como demostré Margaret Hurley
en un interesante articulo, “the courtly romance functioned primarily as a vehi-
cle for the exploration of the new secular ideals of the courtly society” (“Saints’
Legends”, 60). Se aprecia ademés el contraste de las actitudes de una esposa
ordinaria en La leyenda dorada y otra mujer muy distinta conforme a los valo-
res cristianos en el Escurialense, pues, ante la negativa del conyuge, la version
de Vorégine presenta a una mujer caprichosa que insiste y se sale con la suya;
la del Escurialense, por el contrario, descubre a una mujer sufrida y silenciosa,
cuya sinceridad provoca el cambio en la decision del marido. En esta parte se
aprecia la intromision paulatina de la ficcidn caballeresca en el discurso hagio-
gréfico. Esto tiene importantes repercusiones en las finalidades de cada uno de
los textos: la hagiografia centra su foco de interés en la santa y su intercesion,
y el roman se dedica a destacar elementos propios de la novela, como el viaje y
sus vicisitudes, cierta tendencia a centrarse en la pareja desde un punto de vista
amoroso,” cuyo centro de interés son los altibajos que, al fin, seran superados,
para que la feliz familia se reencuentre, y una mas compleja construccion de
personajes, especialmente el femenino encarnado en la esposa.

Una vez mas, las palabras dolorosas del gobernador en La leyenda do-
rada son trasladadas al narrador, quien tendrd una participacion mds activa
en el relato del Manuscrito escurialense h-I-13 a partir de este momento. La
construccion ficcional del narrador es compleja y fluctuante en el Manuscrito
escurialense h-I-13, pues esta voz que cuenta la historia dirige su interpreta-
cién a partir de pautas que al principio de la historia pertenecieron al discurso
religioso, pero conforme avanza la narracion, las recreaciones del narrador
tienen acentos cada vez mas literarios, emocionales y dramaticos que insertan
al lector en un universo textual lleno de matices sentimentales.

Estas distintas funciones de las que se allega el narrador (ora como testigo,
ora en digresiones y encarecimientos), lo construyen de una manera mas com-
pleja. Se trata de un narrador més involucrado con lo que escribe, que ordena,

*  AnaBaquero Escudero distingue el viaje y el amor como elementos fundamentales de

la novela griega (“La novela griega: proyeccién de un género en la narrativa espanola’, 22).
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crea suspenso, construye verosimilitud, da emotividad, encarece, se sorprende
y aconseja; y visto asi, puede ser el personaje mejor construido de todo el relato.

S.- Tentativa de los marineros de arrojar el cuerpo de la esposa por la

borda. Arribo a tierra y abandono del cuerpo de la mujer y el recién nacido.

La leyenda dorada

Manuscrito escurialense h-I-13

Los otros tripulantes de la
nave (discurso directo) quie-
ren arrojar el caddver al mar.
El gobernador les suplica que
no lo hagan, por compasién
de su hijo “que busca la teta”
y que, por piedad, esperen.
A lo lejos, ven una colina pe-
flascosa y como no puede en-
terrar ala mujer, el gobernador
deja en una cueva el cuerpo
de su mujer y al bebé sobre su
capa y en discurso directo re-
clama abundante y lastimosa-
mente a Maria Magdalena, le
ruega amparo y misericordia
para su mujer e hijo.

ver al mar, esto lo dice el narrador. “Et sabed que

Alo lejos ven una montana y el romero pensé de-
jar ahi el cuerpo de la madre y al nifio.

Al mismo tiempo que recalca, adelanta sucesos:

Los tripulantes de la nave quieren arrojar el cadé-

esto es verdat e cosa bien provada que la mar non
quer en si cosa muerta”.

Elromero les pide (en discurso directo) que espe-
ren un poco por compasion de su hijo.

“Cémo mamava el nino seyendo su madre muerta”.

Entonces les dice a los tripulantes que tomen lo
que quisieran de su haber y “ponedme a la duefa
e el nino en aquella montana”. El suelo estaba pe-
dregoso, el hombre no puede enterrar a su mujer.
Se los lleva a un lugar apartado en la sierra y pone
ahf al nino, prendido a las tetas. El viudo reclama
a Maria Magdalena en discurso directo y luego
coloca su capa encima de su mujer e hijo.

Siguen exclamaciones y ponderaciones del narra-
dor. Segtn ¢él, Magdalena cuid6 personalmente a
madre e hijo. Predicé y cuidé al mismo tiempo.
Era maestra y ama, eso lo encarece el narrador.

gracias a la santa, el alma de la mujer presencié
todo: estuvo con su esposo en la romerfa Roma-
na. {Magdalena hizo que en un vaso=cuerpo vacio

|«

hubiera leche! “Et sabet que asi son guardadas las

cosas que son encomendadas a Maria Magdalena’”.
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Como se puede ver, el esposo tiene una condicion estamental distinta
en ambas versiones de la historia. En La leyenda dorada, es un gobernador de
la época del primer cristianismo que personalmente lleva el cuerpo de su mu-
jery suhijo ala cueva; en el Manuscrito escurialense h-I-13, es un rico senor-ca-
ballero y noble que ofrece generosamente sus riquezas a los tripulantes para
que lleven el cuerpo de su esposa a donde él pueda enterrarlo. De esta manera,
en la historia del Escurialense los navegantes no tienen caridad —una de las
virtudes teologales del cristianismo—, sino interés, pues el esposo les paga. Se
aprecia aqui una importante secularizacién de los motivos que mueven a los
personajes, en vista de que ya no son valores religiosos, sino los monetarios
los que mueven el interés.

Por otra parte, la preferencia por los tratamientos sentimentales se jus-
tifica desde un punto de vista del emisor y las lectoras a las que el libro iba
dirigido: el publico femenino prefiere la afectividad encarecida. Vemos asi
la conformacion de un personaje masculino noble, caballero y acaudalado,
acorde con los gustos del publico, para el que se perfila un personaje podero-
so, adinerado y seductor, que también funciona como modelo de comporta-
miento atractivo para los lectores varones del Manuscrito escurialense. Asi se
ve, por ejemplo, en las palabras del esposo cuando deja a su esposa muerta y
a su hijo recién nacido, prendido del seno del cadaver:

iAy, santa Maria Madalena —dixo él! ;E por qué veniste ti nunca al puerto
de Marsella? Por mi destroimiento e por mi desterramiento veniste tu. E yo,
cativo, ;por qué te crey de comengar esto? ;Rogaste ti por esto tu Dios que
mi mujer congebiese, por se perder lo que traxiese? Ora son perdidos anbos, el
congebido e la que congebid; ca la madre es muerta con las coitas e con los do-
lores que sufrid, e el nifio nas¢ié por morir, que non ha quien lo crie. Es esto es
lo que yo gané por tu ruego, a que encomendé todas mis cosas. Yo te demando
e ruego que ruegues a tu Dios que, sy El es tan poderoso como tu pedricas, que
aya merget de la alma d’esta duena, e que por tu ruego aya piadat de aquesta
nifio, que se non pierda (“De santa Marfa Madalena’, 14).

También destaca en este cuadro la presencia cada vez mas fuerte del na-
rrador, quien no sé6lo ordena el relato y lo estructura para despertar el inte-
rés en el lector, sino que ademds interviene directamente en el texto y, como
otras veces, aporta el patetismo y la emocionalidad predominantes en el tex-
to. Asi, por ejemplo, luego de que el esposo deje a su mujer e hijo y entre en
la nave con los marineros, el narrador encarece a la santa a la que el esposo

habia desafiado:
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iAy, qué misericordia de Jhesu Christo!;Ay qué meres¢imiento de la Madale-
naljAy, qué bendita partera ella escogid!, que fue pedricar en tierra, e le dio
conforte e ayuda al romero, que por su conforte non se desesperase, e ella lo
confort6 que non fallesgiese por su llorar. Ella estudo al parto de la madre, ella
fizo el oficio de la maestra, ella confortd la duena en sus dolores. Ella conforté
el niflo que llorava, ella fizo el oficio de ama, ella le dio la leche.;Quién oy6
nunca estas cosas! Ella ensefiava e pedricava en tierra, e la consejava en mar.
Ella era maestra; ella era ama; ella confortava el romero, que non dexase lo que
comengara; ella criava el nifo que llorava por lo confortar e lo quitar de llorar
(“De santa Maria Madalena”, 14-15).

6.- Llegada del gobernador a Roma y su encuentro con San Pedro.

La leyenda dorada Manuscrito escurialense h-1-13

El gobernadorllegé a Romaytratd | “Cémo el romero fall6 el nifio trebejando
de localizar a San Pedro. Cuando | ribera de la mar”.

éste lo vio de lejos con la cruz le | El narrador regresa al romero “ora tornare-
pregunt6 de donde era. Y el gober- | mos a nuestro romero e non hayades enojo
nador le conté al papa todo lo que | de oir el conforte que ella le dio de su des-
habia sucedido. conforte” La nave llegé a Roma y cuando
San Pedro vio al “cruzado” y le pregunt6 por
dénde habia venido, el papa supo todo. Y el

romero le conté toda su historia.

La interrupcién del segundo relato impide analizar a detalle el resto del
milagro, pero en esta pequena parte se puede ver la anticipacion de la historia
por el subtitulo y por el narrador, que adelanta sucesos y crea suspenso para
interesar al lector y, al mismo tiempo, estructurar la historia.

Aunque el Manuscrito escurialense h-I-13 presenta la historia de Maria
Magdalena incompleta, es una narracion reveladora que evidencia los peque-
fios cambios paulatinos por donde la ficcidn se filtra en la hagiografia, repre-
sentada en este trabajo por la version de Santiago de la Vordgine. Se aprecid
en el analisis la segmentacion que foment6 la amplificatio con una intencién
de construccion literaria y un incremento en el aspecto sentimental. Por otra
parte, se noto la construccién de personajes moldeados por dos componentes:
la atmosfera caballeresca de los textos de aquella época y los gustos femeninos
de expresion emocional. A pesar de las evidentes analogias entre hagiografia
y roman, hay una gran diferencia entre lo que uno y otro género intentaron
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transmitir. El sustrato de la hagiografia, como texto que promociona los va-
lores catolicos sigue operando en el texto del Manuscrito escurialense h-I-13,
pero con un sesgo distinto, ya que en el texto hagiografico lo mds importante
sigue siendo la salvacion de las almas de la pareja, viajar a Roma para volverse
catolicos los dos y la intercesion de la Santa cuando todo se creia perdido. En
el caso del roman escurialense, lo que importa es el tiempo presente, y ensefiar
a las mujeres mediante personajes femeninos el modo de resolver dificultades
y sobrellevar relaciones sociales en un mundo conflictivo. También presenta la
estilizacion estamental de la corte, pues de acuerdo con la posicion del espo-
s0, la accidn se desenvuelve en un entorno cortesano. El texto del Manuscri-
to escurialense h-I-13 encarece los avatares de una mujer fortalecida por Dios
ante la adversidad y los incidentes de su vida matrimonial. Hay que destacar
que, desde luego, la figura de Maria Magdalena aparece eclipsada por la vida
de una pareja cuyo periplo, aunque de indole religiosa, recuerda aspectos
esenciales de la novela de aventuras como el viaje, las vicisitudes amorosas, la
separacion y el reencuentro final. El orden del Manuscrito escurialense va gra-
dualmente de la hagiografia al roman, pero como ya se ha visto en este trabajo,
aun en su primera historia, el Escurialense presenta cambios significativos en
esa transicion.
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En la tradicién medieval, era comun el uso de exempla como un método de ensefianza de la
época. El exemplum del hombre y el ave aparece en varias obras medievales a veces como parte
de antologfas de exempla y otras como nicleo temdtico e ideoldgico de la narracion. En este
articulo, se analiza el motivo de los tres consejos de un péjaro a un cazador y su reelaboraciéon
en el Barlaam y Josafat, la Disciplina Clericalis y el Libro del caballero Zifar. En estos tres relatos
se presentan cambios en el orden de los consejos como en elementos indiciales (el lugar, el
ave, el hombre, el tesoro). Las variaciones responden tanto a la mezcla de tradiciones como
alaintencién autoral.

PALABRAS CLAVE: variacion, motivo, ave, cazador, exempla, Barlaam, Disciplina, Zifar

In medieval tradition, the use of exempla was a common educational method. The exemplum
of the man and the bird appears in several medieval works, at times as part of anthologies and
at others as a thematic and ideological core of the narrative. This article analyses the motif
of three counsels a bird gives to a man, and its reconfiguration in the Barlaam y Josafat, the
Disciplina clericalis and the Libro del caballero Zifar. In these three tales there are changes to
the order of the counsels and the main elements —the location, the bird, the man and the
treasure. The variations are due to the mixture of traditions and the author’s intention.

KEYWORDS: variation, motif, bird, hunter, exempla, Barlaam, Disciplina, Zifar

n la tradicién medieval, la originalidad no era un fin que se persiguiera,
por lo que era comun que algunas historias folcléricas pasaran de una
obra a otra. Juan Manuel Cacho Blecua afirma que los autores medie-
vales no valoran la inventio como lo hacemos hoy en dia, sino que “pretenden
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insertarse en una tradicion de la que imitan algunos de sus mds prestigiados
arquetipos (imitatio) que repiten cansinamente hasta la saciedad, en multi-
ples ocasiones introduciendo algunas variantes” (Cacho Blecua, “Introduc-
cién al estudio”, 34). Esto sucede con algunos exempla que subsistieron du-
rante siglos con ciertas variantes.

Segun Maria Jests Lacarra, los exempla eran relatos que gozaban de gran
popularidad porque presentaban modelos de conducta aceptables de forma
amena. Estas historias tenfan un objetivo doctrinario y se basaban en el docere
et delectare (instruir y deleitar), principio que regfa las actividades intelec-
tuales de la época (“El cuento en la Edad Media’, 10). La autora sefiala que
el ejemplo tenia una funcién didictica a partir de analogias y del método
inductivo. Un exemplum que tuvo una amplia difusion en la Edad Media fue
el del hombre y el ave. Esta historia aparece en varias obras, entre ellas en el
Barlaam y Josafat, en la Disciplina Clericalis, el Libro de los exemplos por a.b.c.,
Lavida y fdbulas de Ysopo, la Gesta Romanorum, el Isopete e incluso en el Libro
del caballero Zifar. En este trabajo, estudio la reelaboracién y las variantes de
este exemplum en el Barlaam, la Disciplina y el Zifar que volvieron significati-
vo el motivo de los tres consejos de un ave en la tradiciéon medieval.

Para este andlisis considero una definicién amplia de motivo que in-
tegra las propuestas de Aurelio Gonzalez y Stith Thompson. El primer autor
define motivo como la unidad minima de la narracién que expresa y conser-
va su significado en un nivel mas profundo de la fabula dentro su propia ca-
dena sintagmética (“El concepto de motivo’, 381). Thompson considera que
el motivo folclérico es “el elemento mds pequeo en un cuento que tiene el
poder de persistir en la tradicién” (EI cuento folklérico, 528). A partir de estas
dos definiciones, me parece que el exemplum del hombre y el ave correspon-
deria a un tipo que conjuga varios motivos: personajes, objetos, acciones, se-
gun la clasificacion de Thompson. Ahora bien, en este anlisis busco la fun-
cion de los motivos dentro de la obra, pues segtin Cacho Blecua es necesario
tener en cuenta “su situacion en la intriga en la que se insertan en conexién con
una tradicién que ratifican, renuevan o crean” (“Introduccién al estudio”, 50).

El motivo de los tres consejos que le da un péjaro a un cazador (K 604)
proviene de la tradicion oriental, especificamente del folclor budico (Discipli-
na clericalis, n. 32,238). Llegé ala literatura hispénica a través de la Disciplina
clericalis (s. x11) y del Barlaam y Josafat (s. x111), ambos escritos originalmente
en latin. La Disciplina es una compilacion de cuentos orientales reunida por
Pedro Alfonso, judio converso cuyo saber enciclopédico se ocupaba de las
siete artes liberales. Este libro diddctico tenia por objetivo formar a un indi-
viduo perfecto. Lacarra asegura que una de las fuentes de Pedro Alfonso fue
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el Barlaam y Josafat, aunque todavia queda en duda si el autor tradujo al latin
un texto preexistente escrito en alguna lengua oriental o si fue el compilador
directo de varios textos (“Introduccién’, 23). El exemplum del rustico y la ave-
cilla aparece en el segundo nucleo temético dedicado alarelaciéon del hombre
con sus semejantes y ocupa el lugar nimero XXII dentro de la compilacion.
En esta version, un hombre que descansaba en su hermoso vergel caza a una
avecilla que lo convence de dejarla en libertad a cambio de tres “maneras de
sabiduria” El hombre decide soltarla y la avecilla le da tres consejos, que des-
pués ella misma pondra a prueba.

El primer consejo marca la pauta de los siguientes, ya que el ave senala
los peligros que supone el exceso de credulidad como principio bésico de
comportamiento. Pareciera una instruccion hecha a la medida de los educan-
dos, en donde se pone en duda todo aquello que se oye y cuyo objetivo es
formar un cardcter juicioso, en este caso del ristico y, en consecuencia, de
los lectores y oyentes del exemplum. Posteriormente, se resalta el caracter efi-
mero de las pertenencias y su cuidado con un par de consejos: por un lado, la
avecilla le aconseja al rustico conservar lo que le pertenece; y, por otro, le pide
no lamentarse por lo perdido; es decir, s6lo podra preservar aquello que ver-
daderamente posee. Acerca de otras posesiones no es necesario condolerse,
pues no eran suyas en realidad.

Un giro muy peculiar de esta version es el epilogo del exemplum titulado
“De la credibilidad de los libros”, donde los primeros consejos de la avecilla
(“No creas en todo lo que se te diga” y “Lo que fuere tuyo, consérvalo siem-
pre”) se reelaboran en dos historias muy breves. De tal manera que la estruc-
tura de caja china se extiende dentro del mismo exemplum, pues se cuentan
dos historias de personajes que pareciera que lo leyeron o escucharon. En la
primera, un filésofo aconseja a su hijo leer todo lo que encuentre, pero no
creer en todo lo que lee. El joven asiente y refuerza la idea con una metéfora
arbérea donde compara a los libros con drboles y a los conocimientos con
frutos: “muchos son los drboles, pero no todos dan fruto; muchos dan frutos,
pero no todos comestibles”, sentencia que rectifica el consejo del ave. Discri-
minar el consejo bueno del malo era tan importante como discernir entre los
buenos ylos malos libros. La reflexién acerca de lalectura que propone Pedro
Alfonso valida el saber de su propia obra, dado que la Disciplina es funda-
mentalmente un libro de consejos para alcanzar la grandeza de espiritu. Con
esta sentencia, Pedro Alfonso se distancia de los libros perniciosos y pone en
relieve aquellos que pueden brindar una buena orientacién, como la Discipli-
na misma. En la otra historia, inicamente aparece la advertencia que hace un
arabe a su hijo: “Hijo mio, no dejes lo presente por lo futuro, no vayas a perder
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uno y otro, como le pasé al lobo conlos bueyes que le prometiera un aldeano”
(Alfonso, Disciplina clericalis, 81). Este consejo remite al segundo del avecilla,
pero tiene como intertexto la fibula de Esopo “El labrador, el lobo, la raposa
y el queso’, en la que el labrador no cumple la palabra de darle sus bueyes
al lobo. Ambos tratan de arreglar este altercado y recurren a la raposa como
juez. Sin embargo, la raposa con su astucia logra engaiar al lobo al decirle que
en lugar de los bueyes tendrd un gran queso, que sélo es el reflejo de la luna
dentro de un pozo. La moraleja de esta historia concuerda con los tres con-
sejos dados por el ave. El breve consejo del drabe tan solo sirve para dar pie al
siguiente exemplum de la Disciplina, que precisamente hace referencia ala his-
toria antes descrita: “Ejemplo del labrador y del lobo y del juicio de la zorra”.

El exemplum del rustico y el ave también aparece en Barlaam y Josafat
bajo el titulo de “El pajarero y el ruisefior”. El Barlaam es un texto de ori-
gen oriental, cuyo argumento se retoma de la leyenda cristiana del principe
Josafat y su maestro Barlaam. Esta es una version de una historia del siglo
v1 a.C. que contaba la conversion del principe indio Siddharta Gautama en
un ‘buda’ o ‘iluminado’ (Lacarra, “El cuento en la Edad Media”, 23). Lacarra
sefiala que hay varios paralelismos entre esta obra y el Sendebar; por ejemplo,
a nivel estructural ambas se construyen a partir de un marco narrativo en el
que se insertan cuentos y pardbolas a manera de exemplum. La investigadora
subraya que “a partir del siglo x11 no habra ejemplario latino donde no se in-
cluya alguno de sus conocidisimos cuentos como ‘La trompeta de la Muerte,
II1, 1, ‘Las dos arcas), II1, 2, o ‘El cazador y el ruisenior), VII, S. Con el Barlaam
estamos ante la mds temprana adaptacion de la narrativa oriental al Occidente
cristiano” (“El cuento en la Edad Media’, 25). La historia de “El pajarero y el
ruisenor” se encuentra en el capitulo X de esta obra, dentro del marco narrativo
que sirve para ilustrar una ensenanza de Barlaam a Josafat. El joven se encuen-
tra apesadumbrado porque le gustaria escapar de los castigos reservados a los
pecadores y merecer la alegria de los justos. En esta historia, el adoctrinamien-
to religioso trasciende el docere et delectare al igual que en la Disciplina. Lacarra
explica que “frente ala rapidez conla que los narradores extraian la leccion mo-
ral en el Calila y en el Sendebar, el sabio Barlaam se detiene en explicar la ade-
cuacién entre la historia y el discurso religioso; los elementos de la anécdota
son sometidos a un proceso exegético, mostrando sus correspondencias alegd-
ricas” (“El cuento en la Edad Media”, 25); asi el maestro cumple también con
el papel de exégeta porlo que sus relatos tendrdn un adoctrinamiento religioso.

En este pasaje del Barlaam, el maestro recurre al ejemplo del pajarero
y el ruisenor que le habia contado “un hombre muy sabio” para evidenciar
la insensatez de los idolatras. La referencia a la anterioridad del relato tiene
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una funcioén doble, pues valida el discurso por la sabiduria del emisor y tam-
bién cumple la funcién de una marca de oralidad. Hay que recordar que el
Barlaam fue traducido al latin hasta el siglo x1, pero la tradicion oriental de la
que abreva es remota. Con una estructura de caja china, Barlaam introduce
tal ejemplo para aleccionar a Josafat sobre los iddlatras, a quien compara con
el pajarero de la historia. En esta version, los consejos cambian de orden: el
primer consejo que da el ruisenor al pajarero es que no intente alcanzar lo
inalcanzable; el segundo, se refiere a no lamentarse por el pasado y, por ulti-
mo, el ruisenor persuade al pajarero para que desconfie de lo inverosimil. Al
cambiar el orden de los consejos, se modifica la prioridad de las ensenanzas,
pues es frecuente que la primera de ellas se tome como la primordial. Aun-
que en este caso resulta un tanto extrafio que al ser un exemplum para apartar
aJosafat de laidolatria no se haya priorizado desconfiar de lo improbable para
combatir el paganismo.

Segun Wagner, el ejemplo de “El pajarero y el ruisenor” del Barlaam
pasé al Libro del caballero Zifar (Wagner, El libro del cauallero Zifar, apud
Cacho Blecua, “Del ‘exemplum”, 221). No obstante, este punto es debatible,
pues para Juan Manuel Cacho Blecua es casi imposible asegurar la transmi-
sion de este libro al otro, dado que muchos exempla se memorizaban en las
escuelas y eran parte de la diddctica medieval. Ademads, atin no se sabe si el
autor del Zifar tuvo acceso a los manuscritos de este texto (“Del ‘exemplum”,
221). El tema principal del Zifar son las ensefianzas del Rey de Mentén, en-
caminadas a conseguir la gracia de Dios, cuestion que lo acerca al Barlaam.
Su concepcidn estructural podria responder al deseo de conservar cierta uni-
dad narrativa donde intercala otro tipo de materiales en el marco narrativo
base. De tal manera que el autor del Zifar, segun Cacho Blecua, “engarzé y
remodel6 diferentes tradiciones genéricas, modificando y renovando asi el
panorama literario anterior” (“Del ‘exemplum’, 209). La técnica narrativa de
cajas chinas o mise en abyme se introduce en un relato de largo aliento, lo que
marca una renovacion de la tradicion literaria, pues si bien utiliza los recursos
literarios propios de la época, también plantea una historia mas compleja.

Dentro del marco narrativo de los Castigos del rey de Menton, el
exemplum del cazador y la calandria corresponde al nivel narrativo 4, segun
Carmen Herndndez Valcarcel, pues estd “puesto en boca del médico para
ilustrar gréficamente su consejo” (“Algunos aspectos del cuento’, 477), que
seria el nivel 3. Cabe decir que la manera de ensenar en el Zifar también se-
guia la pauta del docere et delectare, que en este texto se anuncia como “educar
mediante el solaz”, de ahi que la insercién de pequenos cuentos tenga sen-
tido dentro de un marco mas amplio. Segun Xiomara Luna, en esta seccion
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se formula “una didactica de la palabra, expresion de la mesura y del ‘buen
seso’ que [ ... ] guia la construccién de los personajes y constituye uno de los
aspectos ideolégicos fundamentales del libro” (“El episodio cédmico”, 129).
Este exemplum educa “mediante el solaz” para discernir entre el buen y el mal
consejo. Es revelador que una de las primeras ensefianzas de la segunda parte
del Zifar sea precisamente sobre el caracter de los consejos. Pareciera que este
discurso se torna autorreferencial y busca aleccionar al lector sobre la eficacia
de los consejos vertidos en el libro al afirmar su calidad, como sucede en la
Disciplina. Al validar el discurso por medio de un ejemplo folclérico la novela
se reviste de un cardcter formal.

En el Zifar hay una ampliacion de la historia del exemplum, pues el fin
del cuento no se da cuando el ave corrobora sus ensefianzas, como en el Bar-
laam y la Disciplina, sino que concluye con el motivo K 1041.1 del indice de
Thompson, es decir, con el “intento de vuelo con plumas de ave”. El cazador
acude con un trasechador que lo incita a pegarse plumas para intentar volar. Esta
escena solo refuerza el caracter de los consejos del ave que cobra fuerza por la
fatalidad del desenlace. Este motivo posiblemente es una apropiacién del mito
de Icaro. Cacho Blecua sugiere que esta ampliacion de la trama surge de una frase
del Barlaam: “y t tratas de capturarme cuando no puedes alcanzarme en el aire”
(Baarlam, 71)." El investigador contrasta su teorfa con la de Rameline Marsane,
quien atribuye la amplificacion a la frase “Et quando potes lapidemhabere de
me volante?” de la Disciplina. Ahora bien, Cacho Blecua localiza otras dos po-
sibles fuentes: por un lado, las Metamorfosis de Ovidio, que se memorizaba en
las escuelas y se conocian en el &mbito clerical; y, por otro, la General estoria de
Alfonso X, libro en el que se retoma el mito de Icaro y Dédalo. El estudioso en-
cuentra coincidencias significativas entre el relato alfonsi y el exemplum del Zifar,
pues este tltimo retoma elementos que aparecen en el primero, ya que el caza-
dor, en una muestra de desobediencia a los consejos, se pega plumas con cera y
se tira desde una torre; mismo caso del Icaro alfonsi. Cacho Blecua apunta que

el Zifar seria inexplicable sin la experiencia artistica que supuso la prosa surgi-
da en los talleres del monarca castellano, quien habia recalcado el valor ejem-
plar de la historia, habia integrado los mas diversos géneros, desde la exégesis
biblica a la hagiografia, y habia contribuido a la incorporacién y difusién de los
mads variados materiales procedentes de la tradicion grecolatina y del mundo

' El autor cita estas dos versiones de la frase: “E tu non puedes bolar por el ayre commo

yo” (Baarlam, P, 93, 1745-1746); “E tentaste tomarme commo non puedas yr por la mi carre-
ra” (Baarlam, S, 381, 984-985), (“Del ‘exemplum, 222).
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drabe, consiguiendo unos logros artisticos y unos horizontes narrativos desco-
nocidos en romance hasta entonces (“Del ‘exemplum™, 223).

Lamezcla de fuentes drabes y grecolatinas en un mismo exemplum mues-
tra la confluencia de diversas tradiciones que habia en la peninsula ibérica en
la Edad Media. Es importante mencionar que el Zifar se considera la primera
novela autdctona. El afan del autor del Zifar de ficcionalizar un relato folclérico
usando diversas técnicas, en este caso la amplificatio, comprueba la necesidad
de renovacion de los modelos literarios. Luna plantea que este exemplum en-
trafia uno de los nucleos teméticos e ideoldgicos fundamentales del Zifar. Este
episodio es comico porque la ensenanza se consigue por medio del escarnio,
ya que el ingenuo y el necio que se dejaban engafiar causaban risa (“El episo-
dio cémico’, 6). En el Barlaam y la Disciplina, el episodio carece de este matiz
cémico porque su funcién diddctica tiene un tono mas severo. Los consejos
del ave se corroboran en la misma interaccion de los dos personajes, mientras
que en el Zifar hay una escision temporal, pues hay una accién del cazador
posterior al didlogo con la calandria.

También hay otras variantes en los consejos que aparecen en las tres ver-
siones del exemplum. Por ejemplo, el orden en que el ave brinda los consejos
no es el mismo. Como se dijo arriba, el orden de la enunciacién no es for-
tuito: responde a una serie de procedimientos narrativos internos del relato
0 a la valoracién del autor para enfatizar la relevancia de cada consejo. Qui-
z4 esto podria explicarse como lo hace Cacho Blecua respecto al Zifar, pues
senala que “el cambio de orden se explica por la acomodacién de la mate-
ria narrativa al nuevo contexto” (“Del ‘exemplum™, 228). En el Zifar y en la
Disciplina, el primer consejo (“No creas en todo lo que se te diga”) es el ul-
timo en el Barlaam. Mientras que el segundo consejo (“No te lamentes por
el pasado”) del Barlaam y del Zifar es el tercero de la Disciplina. El primer
consejo del Barlaam también es el primero del Zifar (“No intentes alcanzar
lo inalcanzable”), mismo que no aparece en la Disciplina, donde se recurre
a un nuevo consejo (“Lo que tuyo fuere, consérvalo siempre”), como se
puede apreciar en el cuadro 1. En los tres relatos se hace hincapié en la des-
conflanza ante lo inverosimil como principio 16gico del buen entendimiento.
También en las tres obras prevalece el consejo que dicta la resignacion ante
los bienes perdidos, punto nodal del cristianismo. Los matices que aparecen
entre una version y otra dan cuenta de las posibilidades de reelaboracion de
un mismo exemplum, ya que el autor puede cambiar el sentido de la frase tanto
por la traduccién del latin a lengua romance, como por la estructura del texto o
la intencién de los consejos.
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No solo en los consejos se presentan variantes, también las hay en los
elementos indiciales como en la descripcion del lugar, el ave, el tesoro e inclu-
so en la forma de nombrar al receptor de los consejos (cuadro 2). Sobre este
ultimo, cabe destacar que, en los ejemplarios, como la Disciplina o el Libro
de los exenplos, se denomina al personaje simplemente como “hombre”. La
escueta caracterizacidn se debe a un distanciamiento en el mismo relato, de-
bido a que no pertenece a una estructura mas compleja. Asi pueden omitirse
detalles para lograr mayor universalidad. Aunque hay una inconsistencia en
la Disciplina, pues se le denomina como “rustico” en el titulo del exemplum
—mismo caso que en La vida y fadbulas del Ysopo—, aunque esta denominacién
no se repetird en la narracion. La precision en el titulo dota al personaje de una
caracteristica particular: no es cualquier hombre, es un campesino que cuida
un vergel. En el Zifar y en el Barlaam, se caracteriza al personaje con mayor
detalle, ya que su aparicion tendra sentido en los marcos en que se inscribe. El
pajarero y el cazador no son hombres que por azar atrapan aves, son personajes
que tienen la intencidn explicita de ir en su busqueda. De ahi que sea todavia
mds significativo que suelten a su presa una vez que la han atrapado y, mds aun,
que le devuelvan su libertad a cambio de consejos.

De igual manera, hay variaciones en la descripcion del lugar que reflejan
cambios estructurales. Mientras que en el Barlaam la descripcion del espacio
se omite, en la Disciplina, Pedro Alfonso describe el lugar con amplitud: “Un
vergel en donde —pues corrian varios riachuelos— habia hierba muy verde,
y por la amenidad del lugar acudian a él avecillas que cantaban a coro con la
varia modulacién de sus trinos” (Disciplina, 80). Este locus amoenus remite
aun lugar de paz que recuerda al jardin del Edén. En La vida y fdbulas del Ysopo
también se refiere ampliamente el espacio: “Tenia un aldeano una huerta con
sus fuentes corrientes limpias e muy ornadas de yervas y flores, por que muchas
vezes venian alli las aves” (La vida y fabulas del Ysopo, f. LXVr). El Libro de los
exenplos sigue con este tipo de descripcion, aunque de una manera mas sencilla:
“Dizen que um ombre tenia un vergel en que coria agua e tenia yerba verde...”
(Libro de los exemplos por a.b.c, 110). Por tltimo, en el Zifar, mas que una des-
cripcion del lugar hay una puesta en escena: “Dize el cuento que vn cagador fue
a caga con sus redes...” (Zifar, 264). Al conjugar la descripcién del personaje y
del lugar se puede inferir que el espacio ocupa un lugar de mayor significacién
en los ejemplarios donde se omite la caracterizacion del personaje, como en
la Disciplina, el Libro de los exenplos'y La vida y fdbulas del Ysopo; mientras que
en el Zifar y el Barlaam, los personajes se describen de acuerdo con su oficio
(cazador y pajarero), por lo que la descripcién del lugar se obvia en funcién
del espacio donde habitualmente realizan sus actividades estos personajes.
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Otra cuestion que resulta significativa es la caracterizacion del ave en
algunos relatos. Carmen Elena Armijo sefala que “el vuelo predispone a los
pdjaros para ser simbolos de las relaciones entre cielo y tierra. Atin mds ge-
neralmente, las aves simbolizan los estados espirituales, los dngeles y los es-
tados superiores” (“Reelaboracién y simbolismos”, 235). En la Disciplina se
presenta con el nombre genérico “avecilla” De nuevo, Pedro Alfonso prefiere
una denominacién general, quizd para que el ejemplo pueda ser interpretado
libremente por el lector. También bajo ese mote aparece en La vida y fdbulas
del Ysopo. En el Libro de los exenplos y en el Barlaam, es un ruisenor el que
aconseja al personaje. Mientras que en el Zifar esta ave toma la forma de ca-
landria. Estas aves no tenian el mismo valor simbdlico en el imaginario me-
dieval (Malaxecheverria, Bestiario medieval, 115-119 y Charbonneau-Lassay,
Bestiario de Cristo, 431-437). La calandria era una representacion de Cristo
y el ruisenor de la diosa del Luscinia, epiteto de Hera (“la que trae la luz”),
segtin Isidoro de Sevilla (Etimologias). Cacho Blecua aclara el transito de rui-
sefior a calandria:

La identificacién de ambas aves en la tradicion lexicografica hispana queda ates-
tiguada en el Vocabulario de romance en latin de Nebrija (1981), quien define la
alondra (calandria) con las voces latinas “luscinia —ae. Luscioniala —ae” mien-
tras que el ruisefior es también “luscinia —ae. Lusciola —ae. Philomena —ae”
(“Del ‘exemplum’”, 228).

La similitud de la alusién latina para las dos aves explica la ambivalencia
en las traducciones. Es posible que el autor del Zifar haya tomado el ejemplo
directamente del latin y se haya “perdido” en la traduccién. Sin embargo, la
calandria tendria un significado mds profundo por su relacién con lo sagra-
do, ya que se le asociaba con Cristo y, por lo tanto, estaba prohibido comerla
(Charbonneau-Lassay, Bestiario de Cristo, 435). Tanto en el Barlaam como en
el Libro de los exenplos, se presenta al ruisefior como un ave asociada a la luz,
que podria ser la luz del conocimiento.

Hay otra variante respecto al tesoro que el ave dice llevar en el vien-
tre. En este caso, la descripcion mas general es la del Zifar, pues so6lo se dice
que tiene una piedra preciosa sin definir cudl es; y lo tnico que se aclara es
su tamano: “tan grande commo vn hueuo de estrus”. Esta comparacion es la
misma del Barlaam, aunque aqui se especifica que se trata de una perla, que
en el cristianismo se equipara con la sabiduria proveniente de las ensenanzas
de Jesucristo. En el Libro de los exenplos y en La vida y fdbulas del Ysopo, el
tesoro tampoco se cine a una clasificacién especifica, ya que “jacinto” podia
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referir por igual al circon, al rubi, al topacio y a un tipo de cuarzo de color rojo.
Aunque también esta piedra tiene una significacion en el cristianismo, pues
representa al undécimo cimiento del muro de la ciudad de Dios (Apocalipsis,
21:20). En estas dos obras se determina la magnitud de la piedra al decir que
era del “pesso de una honga”. Esta medida es la misma de la amatista de la
Disciplina. Cabe decir que durante la Edad Media la amatista era valuada por
encima de los diamantes. La exageracion del tamano del tesoro guarda rela-
cién con el consejo del ave acerca de desconfiar de lo inverosimil, pues seria
imposible que un ave tuviera una piedra de tales dimensiones en su vientre.
La eleccién de una piedra u otra guarda una relacion estrecha con aquello que
significaba en el imaginario medieval.

A manera de conclusion, hay que sefialar que la aparicion de los exem-
pla en estas obras responde al estilo narrativo de la época que tenia como
finalidad ensenar mientras se deleitaba al lector u oyente. En la Disciplina
y el Libro de los exenplos, las descripciones suelen ser mds sobrias, ya que
sdlo eran recopilaciones de exempla, por lo que las cuestiones de estilo se
dejan de lado casi por completo. No sucede de esta forma en el Barlaam
que retoma el exemplum para ejemplificar un modo de actuar conforme a la
doctrina religiosa. En el Zifar, la reelaboracién del ejemplo incluso da lugar
auna amplificatio que recupera un motivo de la tradicion grecolatina por me-
dio de un texto alfonsi. De manera que el exemplum se renueva al entrar en
contacto con estructuras ficcionales muy cercanas a las estrategias narrativas
de la novela moderna.

Las variantes en los consejos y en los elementos indiciales son significa-
tivas, puesto que delimitan el relato, ya sea al centrar la atencién en alguna de
las ensenanzas o al incluir descripciones o especificaciones de los personajes
y el espacio. Los simbolos intrinsecos que guardan las aves (calandria y ruise-
fior) o las piedras preciosas (jacinto, perla, amatista) fortalecen la estructura
de la historia. Asi, aunque la originalidad no se persiga como un fin en si mis-
mo, se presenta debido a estas variantes, pues con la reelaboracion del ejem-
plo los autores encuentran la esencia del cuento folclérico y la transforman
segun la estructura de cada marco narrativo.
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Cuadro 1. Consejos del ave

ballero Zifar

guno aquello que
vieres e entendieres

pos la cosa perdida,
sy que la non pue-

Obra Primer consejo Segundo consejo Tercer consejo
Barlaam A) Nunca intentes | B) No te lamentes | C) No te fies jamas
y Josafat alcanzar lo inalcan- | por algo pasado de lo inverosimil

zable
Disciplina | C) No creas entodo | D) Loquetuyofuere, | B) No te lamentes
clericalis lo que se te diga consérvalo siempre | porlo que hayas per-
dido
Libro del ca- | C) Non creas a nin- | B) Non trabajes en | A) Non acometas

cosa que entiendas
que non puedes aca-

Ysopo

res, sefialadamente
a aquéllas que no
parecen verdaderas

que non puede ser | das cobrar bar
Libro de los | C) Non creas todo | D) Lo que tuyo fue- | B) Por cossa que
exenplos lo que te dixieren re siempre lo guar- | pierdas nunca ayas
daeloten dolor
La vida y | C) No creas a todas | D) Guardalo quees | B) No te duelas de
fdbulas del | las palabras que oye- | tuyo las cosas perdidas,

las quales no puedes
recobrar

Cuadro 2. Consejos del ave

trinos.

riachuelos— habia hier-
ba muy verde, y por la
amenidad del lugar acu-
dian a él avecillas que
cantaban a coro con la
varia modulacion de sus

Obra Personaje Ave Lugar Tesoro
Barlaam | Pajarero Ruisenor | No se describe. Una perla més
y Josafat grande que un

huevo de aves-
truz
Disciplina | Hombre / | Avecilla Un vergel en donde | Una amatista del
clericalis rustico —pues corrfan varios | peso deunaonza
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Obra Personaje Ave Lugar Tesoro

Librodel | Cagador | Calandria | Dize el cuento que vn | Piedra precio-
caballero cagador fue a caga con | sa tan grande
Zifar sus redes... commo vn hue-
uo de estrus

Libro Hombre | Rruysenor | Dizen que um ombre | Pesso de una
de los tenia un vergel en que | honga de jagin-
exenplos coria agua e tenia yer- | to que es piedra
baverde... muy preciosa
Lavida Rustico / | Avecilla Tenia un aldeano una | Piedra preciosa
y fdbulas | aldeano huerta con sus fuentes | llamada jacinto,
del Ysopo corrientes limpias e | del peso de una

muy ornadas de yervas | onga que traya
y flores, por que mu- | en mis entrafias
chas vezes venian alli
las aves.
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“Sé bien toda natura” “Bien sé
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“Sé bien toda natura” “Bien sé

las qualidades de cad’un elemento”:
behind Pliny the Elder and his
Natural History’s traces in the

Libro de Alexandre

PENELOPE MARCELA FERNANDEZ [ZAGUIRRE
Universidad Nacional Auténoma de México

El Libro de Alexandre expone, a su manera, temas sobre la naturaleza que en ocasiones son muy
similares a los considerados cientificos. Sin embargo, los eruditos del Medioevo no siempre
heredan la sapiencia grecolatina en sus fuentes originales, pues, en la mayoria de los casos, ha
sido imprescindible recurrir a otros textos que rescatan las investigaciones de Plinio y las ade-
cuan a la Edad Media cristiana, por ejemplo, las Etimologias de San Isidoro de Sevilla. De forma
que en este trabajo analizaré algunos de los episodios que nos lleven a identificar las nociones
naturalistas de origen pliniano en el Libro de Alexandre. Para lo anterior me remitiré a dos de
las disciplinas que integran el particular “quadrivium alexandrista”: la astronomia y las ciencias
naturales (junto con sus vertientes, la zoologia, la mineralogia y la geografia fisica).

PALABRAS CLAVE: conocimiento cientifico, mester de clerecia, ciencias naturales, Libro de
Alexandre, Plino “el viejo”

The Libro de Alexandre exposes, in his way, nature themes that sometimes are very similar to the
scientists considered. However, scholars of the Middle Ages not always inherit the greco-roman
wisdom in their original sources, then, in most cases, it has been necessary to resort to other texts
that rescue investigations of Pliny and suited to the Christian Middle Ages, for example, the Efi-
mologias of St. Isidore of Seville. So in this research I will discuss some of the episodes that lead
us to identify plinian naturalistic notions of origin in the Book of Alexandre. To the above I will
refer to two of the disciplines that make up the special “alexandrista quadrivium” astronomy and
natural science (in its aspects that are zoology, mineralogy and physical geography).

KEYWORDS: scientific knowledge, mester de clerecia, science, Libro de Alexandre, Pliny the Elder
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iertamente, el Libro de Alexandre hace del mitico Alejandro Magno un

rey medieval que entiende y practica las Artes Liberales; pues dentro

del mismo texto se menciona que el héroe macedonio conoce “bien
[de] gramética” (c. 40a), sabe “los argumentos de légica formal” (c. 41a) y
sabe “fermoso fablar” (c. 42a). Con estas afirmaciones, se alude al dominio
total del trivium por parte de Alexandre. Ahora bien, si la parte literaria del
conocimiento que comprende la gramatica, la logica y la retérica, encuadra
dentro de la educacién vital tanto del personaje, como de cualquier principe
del siglo x111 espafiol; por otro lado, encontramos que el autor del Libro tam-
bién nos remite a la parte cientifica y su importancia dentro de la formacién
del mismo Alexandre. Asi, sobre el quadrivium, el texto hispanico medieval
asevera que el macedonio es instruido en musica (c. 44a) y docto en astrono-
mia (c. 45cd); finalmente, el “innovador quadrivium’,' como lo llama Hugo
Bizzarri estd completo con la fisica 0 medicina y otras ciencias de la naturale-
za.” Entre estas tltimas, aquellas que estudian alos astros, los animales, los mi-
nerales y ala descripcion de la tierra. Queda claro que Alexandre domina tan-
to el trivium, es decir la parte literaria del conocimiento, como el quadrivium,
la parte cientifica; asi, mientras por un lado el trivium hace del macedonio un
hombre “bien razonado”, por el otro lado, el quadrivium hace de él un hombre
sabio (a la altura del mundo universitario de la época del autor). Ahora bien,
la sabiduria que interesé en mayor medida al escritor del Alexandre es aquella
que se proponia en las fuentes librescas y clasicas. En este sentido, podemos
afirmar plenamente que son varias las notas incluidas en el texto hispanico
medieval que nos remiten a las herencias latinas, y en especifico a aquellas
que Cayo Plinio Segundo expresaba en su Historia Natural; la que, como es
sabido, contiene informacién que hoy clasificariamos dentro de las ciencias
de la astronomia, la zoologia, la mineralogia y la geografia. Por eso mismo,
a continuacion, esbozaremos brevemente algunas de las digresiones en las
que el autor del Libro de Alexandre adquiere como modelo de saber el que
Plinio “El Viejo” ya procuraba en su enciclopedia. Debemos, por supuesto, re-
cordar que existen textos imprescindibles para los eruditos del Medioevo que

' Tradicionalmente el trivium lo integra la gramatica, 16gica y retérica; y el quadrivium la mu-

sica, astronomia, aritmética y geometria. El Libro de Alexandre sustituye la aritmética y geometria
por la medicina y las ciencias naturales. Para un panorama completo sobre el nuevo orden escolar
en obras romances castellanas del siglo x111, véase Hugo Bizzarri, “El problema de la clasificacién”

> De tal forma, el protagonista asevera: “se bien toda natura” (c. 40a), “apris toda la fisica,
$6 mege natural” (c. 43a), y después confirma “bien s¢ de las qualidades de cad’un elemento”
(c.45b).
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rescatan las investigaciones de Plinio y las adectian a la Edad Media cristiana,
por ejemplo, las Etimologias de San Isidoro de Sevilla.? Por consiguiente, en
este estudio no podemos ignorar el camino que ya ha recorrido la Historia
Natural hasta llegar al siglo x111; aunque, como apreciaremos, en ocasiones,
pareciera que el Alexandre permanece mds cercano a los modelos cognitivos
de Plinio, que a los de Isidoro de Sevilla.

Es momento de centrar la atencion, primero, en las cuadernas en las que
se cuenta la forma en que el ejército Maceddn, encabezado por Alexandre,
presencia el espectdculo de un eclipse de luna; en segundo término, tengamos
en cuenta el momento narrativo en que el mismo personaje, en su expedicién
alos confines del Oriente, establece contacto con la fauna exética del lugar y
el autor de la obra en cuestion describe la fauna local; posteriormente, repa-
semos el Lapidario “alexandrista” en el que se habla de las propiedades de las
piedras y, por ultimo, indiquemos aquellas cuadernas en donde se profundiza
sobre la tierra y sus partes.

EL ECLIPSE DE LUNA, UN EJEMPLO ASTRONOMICO

Por lo que respecta al fragmento en donde el Libro de Alexandre cuenta la forma
en que los hombres del rey de Macedonia se aterrorizaron ante un eclipse de
luna, a tal punto que influidos por la supersticion idean abandonar las armas,*
el autor medieval, para lograr el proposito de este pasaje, que creemos es relegar
los razonamientos mal justificados y dejar ver las razones naturales de un evento
astronomico,’ explica el eclipse lunar mediante mecanismos de demostracién
que invalidan ala supersticion. La disertacion astronémica es efectuada con base
en diversos argumentos cosmoldgicos, para lo cual el autor subdivide su analisis

* En la Edad Media la Historia Natural no estaba disponible en su totalidad, en oca-

siones, las copias eran parciales, o se consultaba algin resumen, antologia o manual. No se
ha comprobado que Isidoro de Sevilla la consultara en su versién normal o completa; sin
embargo, él, como otros enciclopedistas medievales, ve en Plinio una autoridad suprema, le
sigue muy de cerca y se dedica a rescatar los topicos que encuentra en la enciclopedia natu-
ralista. Siglos después, el autor del Libro de Alexandre, sea a través de las Etimologias o, aunque
menos probable pero no imposible, por medio de otra fuente existente, adopta cuanto halla
de utilizable de la Historia Natural.

* Plinio registra el evento histérico con fecha de la victoria de Alejandro Magno en
Arbela, es decir, el 20 de septiembre del 331 a. C. (Historia Natural, 11, 72, 180).

5 Esdecir, se trata de explicar con argumentos validos la formacién natural de un eclipse
de Luna y enfatizar que éste sucede cuando el planeta Tierra se interpone entre el Sol y la
Luna durante la fase de luna llena.
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en cuatro puntos principales: 1) laluna no posee luz propia (c. 1214); 2) laluna
pierde luminosidad cuando el sol se interpone (c. 1216); 3) los aspectos visuales
de la luna son diferentes segun sea su posicion con respecto al Sol (cc. 1219-
1229) y, 4) la luna alumbra de noche porque es mayor que la tierra (cc. 1222-
1223). Finalmente, y después de este panorama, el relato llega a su cuspide con
la explicacién del fenémeno del eclipse (solar y lunar) (cc. 1224-1228).

Los primeros tres argumentos reproducen puntualmente la cosmologia
“isidoriana”. Sin embargo, ante la pregunta de por qué la luna puede alumbrar
cuando el sol se oculta,® existe una importante variante, pues sobre la magni-
tud de la tierra con respecto a la luna, las Etimologias afirman que: “Sicut au-
tem sol fortior est terrae, ita terra fortier [est] lunae per aliquam quantitatem”
(Etimologias, 111, 48),” por el contrario, en el Alexandre se dice que: la luna
es mayor que la tierra.® Es decir, como también lo apunta Amaia Arizaleta,
parece que ha vuelto del revés la lectura en su afirmacion (“Semellan”, 42).
Por lo tanto, la explicacion sobre el tamano de la tierra es inversa a lo que se
afirma en las Etimologias. Ante esta discrepancia entre el Alexandre y el texto
sevillano (considerado hasta la fecha como fuente principal en este tema), se
presenta una nueva opcion, siendo ésta la posible existencia de una fuente
alterna o diferente a las Etimologias. La “Cosmologia” de Plinio en la Historia
Natural ilumina nuestro camino intuitivo cuando leemos que, para el natu-
ralista latino, al igual que para el autor del Libro de Alexandre, la luna es més
grande que la tierra: “Haec ratio mortales animos subducti in caelum ac velut
inde contemplantibus trium maximarum rerum naturae partium magnitudi-
nem detegit. Non posset quippe totus sol adimi terris intercedente luna, si te-
rra maior esset quam luna” (11, 8, 49).° Por lo que la argumentacién hispénica
parece mds cercana a la aseverada por Plinio.

¢ Pararesponder la interrogante, antes el autor espanol tiene que especificar la magnitud

del Sol, la Luna y la Tierra (cc. 1222-1223). Acerca de la magnitud del sol con respecto a la
luna y del sol con respecto a la tierra, el autor del Libro de Alexandre sigue con exactitud las
explicaciones de las Etimologias, es decir, afirma que el sol es mayor que laluna y que la tierra.

7 “Del mismo modo que el sol es mayor que la tierra, asf la tierra, en cierta medida es
mayor que la luna” (111, 48) (las cursivas son mias).

8 “Es mayor que la tierra la luna veramente, / ond’ en todas las tierras parece egualment”
(c. 1222ab).

?  Utilizaré la version en latin de la Historia Natural de la Universidad de Chicago. En linea:
http://penelope.uchicago.edu/Thayer/L/Roman/Texts/Pliny the Elder/36*html. Cito por
libro, capitulo, pérrafo. En este apartado incluyo la traduccién del Libro II que Ana Maria
Moure Coses propone. “Evidentemente, el sol no hubiera podido desaparecer del todo de las
tierras por interposicion de la luna, si la tierra fuese mayor que la luna” (“Cosmologfa”, 76).
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Valgan estas consideraciones para decir que, terminada la disquisicion
cientifica y precisada la forma natural en que suceden los eclipses, las cua-
dernas que siguen relatan la forma en que el ejército macedonio, después de
escuchar la explicacion astronémica, cambia su postura y no ofrece miedo al-
guno ante el suceso. Dicho de otro modo, por medio de este episodio se con-
ciben los fendmenos astrales acorde a las leyes de sus movimientos. Y lo mds
importante, se concluye, tal como siglos antes Plinio ya lo hacia, que la razén
es el principal eje liberador del miedo mal fundado por el desconocimiento
de las causas que propician los fenémenos naturales (Plinio, Historia Natural,
I1, 12,9). Si consideramos la obra de Plinio desde esta perspectiva, también el
siguiente pasaje del libro II resulta en cierta medida necesario.

Viri ingentes supraque mortalia, tantorum numinum lege deprehensa et misera
hominum mente iam soluta, in defectibus scelera aut mortem aliquam siderum
pavente —quo in metu fuisse Stesichori et Pindari vatum sublimia ora palam
est deliquio solis— aut in luna veneficia arguente mortalitate et ob id crepitu
dissono auxiliante —quo pavore ignarus causae Nicias Atheniensium imperator
veritus classem portu educere opes eorum adflixit—: macte ingenio este, caeli
interpretes rerumque naturae capaces, argumenti repertores, quo deos homines-
que vicistis! quis enim haec cernens et statos siderum (quoniam ita appellare pla-
cuit) labores non suae necessitati mortales genitos ignoscat? (Historia Natural,
II, IX, 54- 55).1°

Asi califica a los sabios, que utilizan la razén y no la supersticién, como se-
res extraordinarios. De igual forma, refiere a Sulpicio Galo, primer hombre que
expuso en publico la causa precisa de los eclipses solar y lunar; este consul roma-
no, dice Plinio, logré que las tropas, que veian en el eclipse un evento negativo, no

1 “Hombres aquellos extraordinarios y sobrehumanos por haber comprendido la
ley de tan importantes numenes y haber liberado por fin del miedo a la pobre mente
humana que en los eclipses veia con temor crimenes o algin tipo de muerte de los astros
(es notorio que en medio de este temor por el eclipse de sol sonaron las palabras subli-
mes de los vates Pindaro y Estesicoro), o bien el hombre mortal veia hechizos en el de la
luna y por eso la ayudaba con un ruido desacompasado. Por este miedo, al desconocer
la causa, Nicias, general de los atenienses, temiendo sacar la flota del puerto, perdio sus
tropas: jsed glorificados por vuestra inteligencia, sabios que abarcdis el cielo y la natu-
raleza fisica descubridores de la razén por la que os habéis impuesto a los hombres y a los
dioses! ;Quién contemplando este espectéculo, asi como los trances regulares de los astros
(porque asi se convino en llamarlos) no perdonaria que seamos mortales por una ley inelu-
dible?” (“Cosmologia’, 80).
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se desbandaran. Sulpicio Galo torné en sentido positivo el fenémeno al predecir
lo aparentemente inexplicable (Historia Natural, 11, 12,9). La misma ensefianza
nos deja el autor del Libro de Alexandre: el discernimiento sobre los alcances de
los fendmenos naturales, entre ellos los eclipses, provee de juicio y agudeza, tal
como sucede con el ejército macedonio que ve en las fuerzas de la naturaleza un
enemigo y, ante la conformacion de un eclipse, deja de combatir con el habitual
empeno; sin embargo, después de la comunicacién del sabio Aristander, no ofre-
ce miedo alguno ante el suceso.

EL ELEFANTE, UNA NOTA ZOOLOGICA

Sinteticemos otras de las divulgaciones naturalistas que han sido altamente
preservadas en el Libro de Alexandre, hablamos de los testimonios sobre las
conductas animales, todos estos datos muy cercanos a los que se encuen-
tran en la Historia Natural. Vaya por principio la descripcion relativa a los
elefantes. El autor del Libro de Alexandre, entre otras cosas, menciona que
los ejércitos contrincantes del macedonio “[ ... ] trayén elefantes/de castillos
cargados” (c. 1975¢); efectivamente, estas bestias colosales forman parte de
la tradicion bélica oriental y como bien dice nuestro texto:

sobr’ [el elefante] arman engefios ~ de grant carpenteria,
castillos en que puede ir grant cavalleria,
al menos treinta omnes o demds non mintria.

(Libro de Alexandre, c. 1976bcd)

Sin duda, San Isidoro y los bestiarios medievales son antecedentes de lo
que hemos leido, pero antes que todos ellos Plinio ya afirmaba que: “[ ... ] do-
miti militant et turres armatorum in dorsis ferunt magnaque ex parte orien-
tis bella conficiunt: prosternunt acies, proterunt armatos” (Historia Natural,
VIII, 9, 27)."" Las palabras del latino son contundentes para perpetuar hasta
la Edad Media, por un lado, la imagen animosa del elefante y, por el otro, su
papel tan destacado durante la guerra.

Si en este caso los textos medievales aseguran que el elefante es inigua-
lable como bestia de combate, también es importante recordar que el saber

""" “Los elefantes domados luchan en la guerra y llevan en sus lomos torres de soldados ar-
mados [ ...]” (VIIL, 9, 27). En este apartado incluyo la traduccién que Ignacio Garcia Arribas
y Luis Alfonso Hernandez Miguel proponen para el Libro VIIT y IX.
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zoologico de la época afirma que el elefante tiene un punto débil, pues se
atemoriza ante la presencia de otros animales, aqui cabe preguntar ;qué es
aquello alo que tanto teme el elefante? Para contestar a esta pregunta volva-
mos a nuestras fuentes; Isidoro de Sevilla menciona que los elefantes “tienen
miedo de los ratones”:

Gregatim incedunt; motu, quo valent, salutant; murem fugiunt; aversi coeunt;
quando autem parturiunt, in aquis vel insulis dimittunt fetus propter dracones,
quia inimici sunt et ab eis inplicati necantur; biennio autem portant fetus, nec
amplius quam semel gignunt nec plures, sed tantum unum; vivunt [autem] an-
nos trecentos (Etimologias, X11, 2, 16).12

Por su parte, la Historia Natural dice que: “lidem minimo suis stridore
terrentur vulneratique et territi retro semper cedunt, haut minore partium
suarum pernicie” (VIII, 9, 27).!* Nuestro texto medieval sefiala, en la cua-
derna en la que Alexandre, estando en combate contra el rey Poro, vence al
ejército, cuya principal fortaleza son estos mamiferos de gran tamafio y peso:

Demds otra fazafia oi ende dezir :

que mando Alexandre los puercos adozir,

fuyén los elefantes quand los veyén groiir,

que nunca ante ellos osavan refollir.
(Libro de Alexandre, c. 2070)

Una vez més los discursos cientifico-naturalistas del poeta espafiol estdn
disenados por la via del conocimiento “pliniano”. La razén del hecho es que,
como hemos leido, en el Libro de Alexandre no es el ratén, sino los grufidos
dellechoén o puerco los que producen terror en los elefantes. Este breve atajo
por las cuadernas en las que el elefante es protagonista, es una muestra vélida
del saber zooldgico que el Alexandre encierra en sus paginas; no obstante, las

12 “Viven en manadas; saludan con el movimiento que son capaces de realizar; tienen mie-
do de los ratones; realizan el coito vueltos de espalda; y cuando paren, colocan a sus crias en
el agua o en alguna isla a causa de las serpientes, sus enemigos naturales, pues los estrangulan
enroscdndolos con sus anillos. Su gestacién dura dos afos y no paren mds que una vez en la
vida, y para eso solamente una cria; [en cambio] llegan a vivir hasta trescientos afios”. Para
la traduccidn en espaiiol de las Etimologias, utilizaré la version de José Oroz Reta y Manuel-A.
Marcos Casquero.

1 “[Los elefantes] se espantan por el gruiido del més pequefio lechén” (Historia
Natural, VIII, 9, 27).
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disertaciones que nos instruyen sobre la naturaleza no terminan con la parte
astrondmica y zooldgica, sino que contindan en el plano mineralégico y geo-
gréfico; por tal razén hablemos ahora de los rios babilénicos y la variedad de
piedras preciosas que, segun el Libro de Alexandre, existen en ellos.

EL LAPIDARIO DEL LIBRO DE ALEXANDRE

Una ojeada por las fuentes nos indica que antes del afio 77 de nuestra era, Plinio
atribuye a los minerales una extensa cantidad de propiedades madgicas, esta in-
formacion surte efecto en las reelaboraciones que de su lapidario se han hecho,
incluyendo la del arzobispo de Sevilla (s. vi-viz), quien se basa en los libros 36 y
37 dela Historia Natural para formular el propio. Tiempo después, en el siglo x111,
el autor del Libro de Alexandre, so pretexto del fragmento que describe a la asom-
brosa Babilonia, relata que esta ciudad cuenta con rios que arrastran piedras pre-
ciosas de gran valor, cuyas caracteristicas y propiedades dan forma a un Lapidario.

Aunque, como bien indica el autor hispanico medieval, lo dicho en
el discurso es “palavra verdadera/ ca lo diz Sant Esidro que sopo la manera”
(c.1476¢d), el lapidario “alexandrista’,'* si bien sigue a Isidoro de Sevilla, fre-
cuentemente permanece cercano alos preceptos antiguos de Plinio que todavia
no establecen disputa entre fe y supersticion. Pongamos por ejemplo el uso de
piedras que son amuletos protectores; en la Historia Natural se escribe que, “to-
tus vero oriens pro amuleto gestare eas traditur. Ea, quae ex iis smaragdo similis
est, saepe transversa linea alba media praecingitur et monogrammos vocatur;
quae pluribus, polygrammos” (XXXVII, 118)." De igual manera, el Alexan-

* La exposicién del lapidario incluye las cualidades y detalles de las siguientes piedras
preciosas: esmaragdo (smaragdus, esmeralda), jaspis (iaspis, jaspe), gagates (azabache), mag-
netes (imdn), adamant (diamante), estopagio (topazion, topacio), callaica (callaina, callayde),
melogio (molochites, malaquita), heliotrépica (heliotropia), sagda, coral (corallius), hematites
(haematitis), iaginto (iacinthus, jacinto) o girgonga (girgonza) , margarita (perla), pederos (pae-
deros, 6palo), astrites (asterites, dpalo girasol), galactites (galactitis, galactita), galacio (chalazias,
galacias), solgema (solis gema, gema del sol), selenites (selenita), cinedia (cinaedia), achates (4ga-
ta), absyctos, dionisia, hexecontatilo (hexecontalithos), iris, astrién (astrion), electria, enhyndros,
cristal, cafires (sapphirus, zafiro).

5 “Dizese que todo el Oriente usa traer consigo por amuleto una piedra destos jaspes,
que es semejante a esmeralda y se cifie por medio con una linea blanca, que la atraviesa, y se
llama grammacias y, de muchos polygammos” (XXXVII, IX, 197). En este apartado, para la
version en espafiol utilizaré la traduccién que realizé Gerénimo de Huerta para los Libros 36
y 37. Cabe mencionar que esta traduccion del siglo xvi1 es de las pocas que actualmente hace
accesible en nuestro idioma la suma de conocimientos que Plinio “El Viejo” recogid.

Medievalia 48,2016, pp. 59-70



Penélope Marcela Fernandez Izaguirre

dre indica que el jaspe es conveniente como amuleto para el hombre; atn mds,
agrega que las hierbas o venenos no pueden perjudicar al que lo lleva.'®

Si las piedras funcionan como amuletos, no es extrafio que también
cuenten con otras propiedades mégicas, asi sucede con el azabache (gagates)
que, segun la Historia Natural'’ y el Libro de Alexandre, sirve para espantar
a las serpientes (c. 1470b)."® También se sabe por Plinio que el jugo de la
piedra galactites' hace que las nodrizas tengan leche de sobra,* cualidad que
en las palabras del autor del Alexandre se lee de la siguiente manera: “Galac-
tites es blanca como leche d'oveja / Faze a las nodrizas aver leche sobeja”
(c.1479ab).

Podriamos continuar mencionando cada una de las propiedades y usos
de los treinta y dos minerales que el poeta espanol incluye en su listado, sin
embargo, ante lo extenso del inventario mineraldgico, basten sélo estos ejem-
plos para entender al lapidario del Libro como herencia del que en su tiempo
elabor¢ Plinio “El Viejo”.

EL MAPAMUNDI Y LA GEOGRAFIA FISICA

Antes de empezar el tema de la geografia en el Libro de Alexandre, vale la
pena recordar que en este rubro el caudal de ensenanzas antiguas aun estd
vigente, pues los textos del Medioevo suelen referirse al mundo tal y como

16 “el jaspis que es bueno por omne lo traer: / nol pueden al quel trae yervas enpeecer”

(c. 1469cd). Ellapidario del arzobispo de Sevilla censura el uso de amuletos, pues asegura que
creer que el jaspe sirve de talismdn no es fe, sino supersticion: “volunt autem quidam iaspi-
dem gemmam et gratiae et tutelae esse gestantibus, quod credere non fidei, sed superstitionis
est” (Etimologias, XV1, 7, 8).

17 “Fictilia ex eo inscripta non delentur; cum uritur, odorem sulpureum reddit; mirum-
que, accenditur aqua, oleo restinguitur (141). Fugat serpentes ita recreatque volvae strangula-
tiones” (Historia Natural, XXXV, XXXV, 142).

'8 “Alli son las gagates por natura ardientes, / que sacan los demonios, segudan las
serpientes” (c. 1470ab).

1 Del Griego ydAa (= “leche”). De color blanco. Variedad de la natrolita que es un mine-
ral del grupo de los Silicatos. Todos los silicatos estin compuestos por silicio y oxigeno. Estos
elementos pueden estar acompanados de otros entre los que destacan aluminio, hierro, mag-
nesio o calcio.

' “Galaxian aliqui galactiten vocant, similem proxime dictis, sed intercurrentibus san-
guineis aut candidis venis. —Galactitis ex uno colore lactis est. eandem leucogaeam et leu-
cographitim appellant et synechitim, in attritu lactis suco ac sapore notabilem, in educatione
nutricibus lactis fecundam. Infantium quoque collo adalligata salivam facere traditur, in ore
autem liquescere, eadem memoriam adimere” (XXXVII, X1, 203).
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era conocido por Plinio, esto es, plano y redondo como una rueda. O lo que
es igual, el Mapamundi medieval deriva del Orbis Terrarum. Estrictamente,
tanto la Historia Natural como la afirmacién de que: “Terrarum orbis uni-
versus in tres dividitur partes, Europam, Asiam, Africam. Origo ab occasu
solis et Gaditano freto, qua inrumpens oceanus Atlanticus in maria inferiora
diffunditur. hinc intranti dextera Africa est, laeva Europa, inter has Asia. Ter-
mini amnes Tanais et Nilus” (Historia Natural, 111, 1, 3),*' siguen presentes
en la Edad Media; prueba de lo anterior es la obra de Isidoro de Sevilla que
habla de la divisién del mundo en dos mitades —Oriente y Occidente—, de
las cuales la primera alberga a Asia y la segunda a Europa y Africa (“Acerca
de la tierra y sus partes”, Etimologias, XIV, 2, 3); estas partes, dice Isidoro de
Sevilla, estan rodeadas por el mar y divididas a manera de cruz griega.** Pos-
teriormente, el Libro de Alexandre reproduce en varias ocasiones la misma
informacion.

Por lo que se refiere al relato de la llegada del rey Macedon a territorios
asidticos, y para iniciar el elogio de Asia, el autor hace alarde de sus cono-
cimientos geograficos cuando describe con precision como esta dividido el
mundo (cc. 282-294 y cc. 276-281), para ello expone lo siguiente: “El que
partié el mundo fizolo tres partidas,/ son por bragos de mar todas tres dividi-
das” (c.277ab). Contintia y menciona que la primera mitad tiene por nombre
Asia, la segunda Europa y la tercera Africa. Divisién que reitera una vez més
en otros lugares del texto, asi sucede en las cuadernas del pasaje del vuelo
aéreo en el que Alexandre observa el mundo desde las alturas guiado por dos
grifos (cc. 2497-2514), en éste el escritor medieval vuelve a disertar sobre la
division del mundo y las tres partes que lo componen. El autor ilumina con
su erudicion la siguiente explicacién: “Asia es el cuerpo” (c. 2509a); “la pier-
na que degende del siniestro costado/ es el reino de Africa por ella figurado”
(c.2510ab); y “es por la pierna diestra/ Eiiropa notada” (c. 2511a).?

Finalmente es en el famoso escrutinio de la tienda de Alexandre donde
se reitera que el orbe “tenié la mar en medio/ a la tierra gercada (c. 2577a)
y “las tres partes del mundo/ yazién bien devisadas” (c. 2578a), pues, esta

2 “E] orbe completo de la tierra se divide en tres partes: Europa, Asia, Africa, ala izquier-

da Europa, en medio de los dos, Africa y Asia. Los limites son los rios Don y Nilo” (IT1, 1, 3).
En este apartado, incluyo la traduccién que propone Antonio Fontén.

> Lalinea horizontal de la “T” corresponde a diversos rios y la vertical al Mare magnum
0 Mediterraneo.

# Como se aprecia aqui, la descripcion del globo terrdqueo es la pintura del mundo en
forma humana, sin embargo la division en tres partes sigue siendo la misma.
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colosal carpa, ilustrada por el maestro Apeles, tiene “en el pano tergero un
mapamundi escrito y anotado” (c. 2576ab).?* A fin de cuentas, la representa-
cién de las zonas del mundo esta respaldada por la estrategia discursiva que
tiene como objetivo principal consolidar, a través de la revision de los cono-
cimientos geograficos antiguos, el pensamiento cientifico y la utilidad de las
lecciones existentes sobre el globo terraqueo.

Para terminar, solo nos resta decir que varias pruebas se imponen después
de una revision del Libro de Alexandre (alaluz de la Historia Natural). En primer
lugar, nos encontramos en presencia de un indice valioso que ante el estudioso
del siglo xx1 puede considerarse como un tratado de datos “pre-cientificos”, pero
que rescatando el significado etimolégico de la palabra ciencia, proveniente del
latin Scientia, que significa “conocimiento”y deriva de sciens “saber” (Corominas,
Breve diccionario, s.. ciencia), nos atrevemos a pensar que el Libro de Alexandre
es para el lector medieval una verdadera enciclopedia para “conocer” las cien-
cias naturales y para “saber” sobre ellas. Segundo, el autor demuestra el beneficio
de la practica y utilidad de las ciencias naturales. Precisamente, la erudicién por
herencia libresca sobre astros, animales, piedras y la tierra, es més que evidente.
Erudicion que el autor ha obtenido privilegiando en la eleccion de materiales
aquellos que provienen de las compilaciones cientificas. En este tenor, el pun-
to de referencia pliniano resulta extremadamente fructifero para insistir sobre
el comportamiento de la naturaleza y sus maravillas, tanto que en el particular
quadrivium no se puede prescindir de las ciencias naturales; pues éstas, segtin se
ha comprobado, son parte de las disciplinas que valia la pena ensefar o aprender.

Este breve recorrido nos ha permitido seguir tan sélo algunas huellas
que Plinio dej6 en el camino, rastros que habilmente el autor del Libro de
Alexandre recuperd o recibié. No en vano, dice el escritor de la obra medieval
en cuestion, el rey macedonio, sabe “bien toda natura” (40a) y “las cualidades
de cad’un elemento” (45Sb). De ahi que hay mucho de Plinio y su Historia
Natural en el Libro de Alexandre.
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Formulas and descriptive structures
in the Romancero Viejo

AURELIO GONZALEZ
El Colegio de México

El romance es una balada, y por tanto pertenece a un género épico-lirico esencialmente na-
rrativo, por lo cual la descripcién es un recurso secundario en la construccion textual, pero
no por ello sin importancia y con diversas funciones en la organizacion del relato. Algunas de
sus funciones son recalcar la expresividad de una circunstancia o un personaje determinado
apoyando los elementos narrativos. En la descripcion se utilizan abundantemente los elemen-
tos formulisticos que caracterizan el lenguaje tradicional del Romancero, que es un lenguaje
condensado y econémico que no se extiende en descripciones.

La descripcién es un recurso empleado como una sintesis; puede apoyarse en el recurso de
la enumeracién; puede ser contrastiva, esto es, la que va contraponiendo elementos opuestos
para subrayar el sentido de una situacién o la condicién de un personaje, y también puede
llenar la funcién de proporcionar indirectamente la caracterizacion del personaje y los ante-
cedentes de la historia.

PALABRAS CLAVE: Romancero, tradicionalidad, descripcién, formulismo, enumeracion,
funcién narrativa

The romance is a ballad, an epic-lyric literary form and essentially narrative. In this genre the
description is secondary in the textual construction, but have importance and several func-
tions in the organization of the text. Some of these functions are remark the expressivity of a
personage or a circumstance, supporting speciﬁc narrative elements. In the descriptions are
used the formulistic elements characteristic of the traditional language of Romancero, a con-
densed and economic language that is very limited in descriptions.

The description is a resource used as a synthesis, may be supported by the enumeration,
that may be contrastive and oppose elements to underline the sense of a situation or the con-
dition of a personage. Also the description can give, indirectly, the characterization of the
personage and the antecedents of the story.

KEYWORDS: Spanish ballad, traditional text, description, formulistic expression, enumera-
tion, narrative function

i partimos de la consideracién que el romance es una balada, y por tan-
to se trata de un texto que pertenece a un género épico-lirico esencial-
mente narrativo, y que esta caracteristica es definitoria del género, la
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descripcion serd entonces un recurso secundario en la construccion textual,
pero no por ello sin importancia y con diversas funciones en la organizacion
del relato. En este uso minoritario de la descripcién también hay que tomar
en cuenta que el estilo tradicional en textos narrativos, tanto viejos como
modernos, se caracteriza por el uso de un lenguaje condensado y econémico
que no se diluye o extiende en descripciones, esto es: un lenguaje que privi-
legia la sucesion de las acciones y las expresa con una economia discursiva
acorde con las necesidades de la transmision oral que implica facilitar la con-
servacion textual en la memoria del transmisor, con independencia de que el
texto medieval posteriormente haya sido adaptado a otros medios de difusion
como pueden ser los cancioneros musicales o los pliegos sueltos impresos a
partir del siglo xv1, a través de las cuales han llegado a nosotros muchos ro-
mances viejos medievales.

Por el contrario, la descripcion es elemento constructivo fundamental
en buen nimero de canciones liricas de origen medieval. Muchas pueden ser
canciones dedicadas a sentimientos, situaciones particulares, incluso lugares
o ciudades y a personajes y en ellos la descripcion es dominante. Esto hace
que la proximidad de ambos géneros genere influencias e interacciones mu-
tuas, basta pensar, por ejemplo, en la existencia de romances liricos.

Aceptando que la descripcion es un recurso minoritario en el Roman-
cero, sin embargo, cuando se emplea no es meramente un ornato lirico, sino
que también puede llenar diversas funciones narrativas. Asi, lo primero que
encontramos al revisar versiones de romances viejos es que la descripcion es
un recurso empleado como una sintesis, Gtil para subrayar el sentido global,
los valores de un personaje determinado o su condicién. Desde luego la des-
cripcién enumerativa se hace a partir de elementos que reconoce facilmente
la comunidad. La descripciéon puede ser minima, enumerando, por ejemplo,
en forma triadica los elementos caracterizadores del héroe guerrero.

Por las riberas de Arlanga Bernardo el Carpio cavalga
con un cavallo morcillo  enjahezado de grana,
gruessa langa en la su mano, armado de todas armas.
Todala gente de Burgos le mira como espantada,
porque no se suele armar sino a cosa sefalada.
(Por las riberas de Arlanza, Juan Timoneda,
Rosas de romances, f. x)

En este caso, Bernardo del Carpio se caracteriza simplemente al descri-
birlo montado en su caballo, lujosamente adornado, y armado con una lanza
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poderosa, todos elementos propios del caballero y podriamos decir que to-
picos.

Pero la descripcién también puede ser muy amplia y detallada. Por
ejemplo, la siguiente version que destaca por la acumulaciéon de elementos
descriptivos que corresponden a la imagen estereotipada del rey Rodrigo
como perdedor, en realidad esta descripcion es la construccion y caracteriza-
cién del personaje:

Rodrigo dexa sus tierrass y de el real se salia:

solo va el desventurado, que no lleva compaiiia;

el cavallo de cansado ya mudar no se podia:

camina por donde quiere, que no le estorva la via.

Elrey va tan desmayado que sentido no tenia:

muerto va de sed y hambre que de velle era manzilla;

iva tan tinto de sangre, que una brasa parecia.

Las armas lleva abolladas, que eran de gran pedreria;

la espada lleva hecha sierra de los golpes que tenia;

el almete de abollado en la cabeca se le hundia;

la cara lleva hinchada del trabajo que sufria.
(Romance del rey don Rodrigo como perdié a Esparia,

Cancionero de romances s. a., ff. 126-127)

La descripcidn se apoya en el recurso de la enumeracidn en la que cada
elemento mencionado tiene una ampliacion, ya sea causal o explicativa del
sentido o efecto que tiene. La imagen es claramente la de un guerrero derrota-
do, pues el dano que se describe, ademds del estado agotado del monarca y su
caballo, es de las armas y armadura. A esta descripcion del derrotado monarca
godo sigue otra, a través de los ojos del propio rey, y ahora lo que se describe
es el campo de batalla y sus huestes derrotadas:

Subidse encima de un cerro el més alto que veia:

dende alli mira su gente cémo iva de vencida.

Dalli mira sus vanderas, y estandartes que tenia,

como estan todos pisados que la tierra los cubria.

Mira por los capitanes que ninguno parescia;

mira el campo tinto en sangre, la cual arroyos corria.

él, triste de ver aquesto, gran manzilla en si tenia,

llorando de los sus ojos de esta manera dezia.
(Romance del rey don Rodrigo como perdi6 a Esparia,

Cancionero de romances s. a., ff. 126-127)
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Probablemente en esta riqueza visual de las descripciones radique parte
de la popularidad de este romance que recogieron desde los pliegos sueltos
hasta las colecciones mas importantes de romances.

La descripcion contrastiva, esto es, la que va contraponiendo elemen-
tos opuestos para subrayar el sentido de una situacién o la condicién de un
personaje, también es un recurso muy util para la creacién del estereotipo
del héroe popular del vasallo rebelde, distinto de la imagen del Cid como el
vasallo leal del cantar épico:

Cavalga Diego Laynez al buen rey besar la mano;
consigo se los llevava los trezientos hijos dalgo.
Entr’ellos yva Rodrigo el sobervio castellano;
todos cavalgan a mula, s6lo Rodrigo a cavallo;
todos visten oro y seda, Rodrigo va bien armado;
todos espadas cefiidas, Rodrigo estoque dorado;
todos con sendas varicas, Rodrigo lan¢a en la mano;
todos guantes olorosos, Rodrigo guante mallado;
todos sombreros muy ricos, Rodrigo casco afilado,
y encima del casco lleva un bonete colorado.
(Romance del Cid Ruy Diaz, Cancionero de romances
(Anvers, 1550), f. 160,223)

El tenso remanso que implica la descripcién dentro del fluir de la narra-
cion sirve para comunicar enfiticamente al escucha o receptor del texto no
sélo la osada valentia retadora del Cid, sino también la impresién que causa-
ba. La descripcion es una enumeracion que pasa de la cabalgadura, a la vesti-
menta, a las armas para terminar con el tocado de los caballeros y el del Cid,
éste descrito de manera un tanto extrana pues el “bonete colorado”, posible
elemento de ceremonia, establece un contraste al estar sobre el casco, cosa
bastante improbable en la realidad, pero en la creatividad descriptiva esta-
blece un contraste que hasta podria tener el sentido de una burla del Cid. La
descripcion se apoya en un esquema caracteristico del lenguaje romancistico
tradicional que se puede sintetizar en la estructura formularia ‘todos menos.

Ejemplo de este frecuentisimo uso en la descripcién lo tenemos de for-
ma central en esta version del suenio de dofia Alda, la esposa de don Roldén:

En Paris estd dona Alda, la esposa de don Roldan,
trezientas damas con ella para la acompanar;
todas visten un vestido, todas cal¢an un calgar,
todas comen a una mesa, todas comian de un pan
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sino era dofia Alda, que era la mayoral.
Las ciento hilavan oro, las ciento texen cendal,
las ciento tafnen instrumentos para dona Alda holgar.
Al son de los instrumentos dofia Alda adormido se ha;
(Romance de dofia Alda, Cancionero de romances
1550, . 102, 182)

En otros casos, la descripcién llena la funcién de proporcionar indirec-
tamente, a través de la caracterizacion del personaje, los antecedentes de la
historia y por lo tanto su funcién es directamente complementaria de la na-
rracion. En el siguiente romance cidiano la descripcion es la manera en que
se expresa como van ocultandose los caballeros “buenos hombres” bajo la
capa de labradores, aunque se explica que el ocultarse no es cobardia, ele-
mento que podria corresponder a la féormula de ir ocultindose “de dia por
las veredas, de noche por los caminos” La enumeracién se complementa en
los segundos hemistiquios con un elemento de contraste o explicacién: alju-
bas-albornoces, capas-labradores, descansar de dia-caminar de noche:

Por Guadalquivir arriba cabalgan caminadores,
que, segun dicen las gentes, ellos eran buenos hombres:
ricas aljubas vestidas, y encima sus albornoces;
capas traen aguaderas, a guisa de labradores.
Daban cebada de dia y caminaban de noche,
no por miedo de los moros mas por las grandes calores.
Por sus jornadas contadas llegados son a las Cortes:
sélelos a recibir el rey con sus altos hombres.!
(De cémo el Cid acudié a las Cortes,
Wolf y Hormann, Primavera y flor, 171)

Pero la descripcion puede limitarse a un dmbito mucho mas reducido y
concretarse en el aspecto fisico o externo de los personajes, con una funcion,
a diferencia del ejemplo anterior, mucho mas de ornato del texto y hasta cier-
to punto independiente de la propia narracién.

También cuando la accidén se quiere expresar con una visién panora-
mica se acude a formas de descripcion. Asi encontramos este recurso en el
romance que cuenta la historia de la salida de Granada del alcaide Redudn
acompanado del rey Boabdil:

' Publicado en un pliego suelto del siglo xv1. Siguense ocho romances viejos, el primero De
la presa de Tunez, etc.
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Redudn le respondia, sin demudarse la cara:

—Silo dixe no me acuerdo, mas cumpliré mi palabra.—
Redudn pide mil hombres, el rey cinco mil le dava.

Por esa puerta de Elvira sale muy gran cavalgada.
iQuénto del Moro hidalgo! jqudnta de la yegua baya!
iquanta de lalanca en pufio! jqudnta del adarga blanca!
iquinta de marlota verde! jquénta aljuba de escarlata!
iquénta pluma y gentileza! jquanto capellar de grana!
iquénto bayo borzegui! jquédnto lago qual esmalta!
iquanta de la espuela de oro! jqudnta estribera de plata!
Toda es gente valerosa y experta para batalla:
en medio de todos ellos el rey Chico de Granada.

(De la salida del rey Chico de Granada y de Redudn

para recobrar Jaén, Pérez de Hita, Historia de los bandos, 198)

La descripcion, a partir de la mencién de los hidalgos moros, apela a una
percepcién sensorial a partir de una amplia gama coloristica: bayo, blanco,
verde, escarlata, grana, oro, plata. Se trata de caracterizar a gente capaz para
la batalla, pero el recurso de la descripcion apela al lujo y la vistosidad de la
vestimenta, indudablemente el tono del romance cambia por la presencia de
la descripcion, el dmbito se vuelve mds una evocacién de tipo “morisco” que
la noticia de una accién guerrera.

En este dmbito, la descripcion también se puede emplear para subrayar
una virtud especifica 0 una caracteristica particular del personaje, por ejem-
plo, la gallardia, el valor o la osadia de los dos caballeros zamoranos:

Riberas de Duero arriba cabalgan dos zamoranos:

las armas llevan blancas, caballos rucios rodados,

con sus espadas cefiidas, y sus pufales dorados,

sus adargas a los pechos, y suslanzas en las manos,

ricas capas aguaderas por ir mas disimulados,

y por un repecho arriba arremeten los caballos

que segun dicen las gentes, padre e hijo son entrambos.>

(Reto de los dos caballeros zamoranos,

Wolfy Hofmann, Primavera y flor, 143-144)

* Publicado en un pliego suelto del siglo xv1. Riberas de Duero arriba caualgan dos zamo-

ranos, con su glosa, hecha por Francisco de Argullo, etc. [ Pliegos poéticos espaiioles en la Universi-
dad de Praga, 11, pl. 73, 257-262].
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A pesar de la narratividad caracteristica del género, también hay casos
en que la descripcion puede ser parte esencial de la narracion y por lo tanto
llegar a ser nuclear en la estructuracion del romance, asi lo encontramos en
textos que podemos definir mds estrictamente como “noticieros” o que tratan
de alguna circunstancia particular. Tal es el caso del romance de la jura que
exige el Cid al monarca castellano en Santa Gadea, donde el juramento, de-
tallado y radical es el elemento nuclear del sentido del romance, porlo que la
enumeracion es la parte central de la historia que se cuenta:

En sancta Gadea de Burgos do juran los hijos dalgo,

allile tomalajura el Cid al rey castellano.

Las juras eran tan fuertes, que al buen rey ponen espanto;

sobre un cerrojo de hierro y una ballesta de palo:

—Villanos te maten, Alonso, villanos, que no hidalgos,

de las Asturias de Oviedo, que no sean castellanos;

matente con aguijadas, no con langas ni con dardos;

con cuchillos cachicuernos, no con punales dorados;

abarcas traygan calcadas, que no capatos con lazo;

capas traygan aguaderas, no de contray, ni frisado;

con camisones destopa, no de olanda, ni labrados;

cavalleros vengan en burras, que no en mulas ni en cavallos;

frenos traygan de cordel, que no cueros fogueados.

Matente por las aradas, que no en villas ni en poblado,

sdquente el coragén por el siniestro costado,

sino dixeres la verdad delo que te fuere preguntado:

si fuyste, ni consentiste en la muerte de tu hermano.—
(Romance del juramento que tomd el Cid al rey don Alonso,

Cancionero de romances, s.a., ff. 153-154)

Aquiladescripcionla constituye una enumeracion de elementos antitéticos
que constituyen el juramento: hierro-palo; asturianos-castellanos; aguijadas-dar-
dos, cuchillo-puniales, cachicuernos-dorados; abarcas-zapatos. Incluso recurrien-
do a contrastes triddicos: capas aguaderas-contray y frisado; camisones de esto-
pa-holanda y labrados; burras-mulas y caballos. En realidad, todo lo que sucede
después con el destierro del Cid, tiene menos fuerza que el juramento, cuya fuerza
radicaprecisamente enlaacumulaciénde elementosenladescripciondelamuerte
quele esperaalmonarca en caso de haber consentido enla muerte de suhermano.

El mecanismo de la descripcién es el mismo que se emplea cuando la
noticia no es un acontecimiento sino una desgracia. En este tipo de romance
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las opciones son o acudir a la actualizacién dramatica o apelar a la minucio-
sidad, en este ultimo caso la descripcién se funde entonces con la narracién,
en el cual cada accion se matiza y ornamenta con la descripcion, como en este
romance donde la descripcion retrasa la herida a traicién que provocard la
muerte del Adelantado:

Alora, la bien cercada, tt que estds en par del rio,

cercote el adelantado una manana en domingo,

de peones y hombres d’'armas el campo bien guarnescido.

Con la gran artilleria hecho te avia un portillo.

Viérades moros y moras todos huir al castillo:

las moras llevavan ropa, los moros harina y trigo,

y las moras de quinze anos llevaban el oro fino

y los moricos pequenios llevaban la passa e higo.

Por cima de la muralla su pendén llevan tendido.

Entre almena y almena quedado se avia un morico

con una ballesta armada, y en ella puesto un cuadrillo.

En altas vozes dezia, que la gente lo avia oido:

—Treguas, treguas, adelantado, por tuyo se da el castillo—?

(Muerte del adelantado en Alora,

Pliegos de Praga, 11, pl. 54, 105-109)

En este ejemplo también se ve otro uso que puede tener la descripcién
para crear la tensién dramatica necesaria prolongando la secuencia inicial
o previa.

Desde luego que el lenguaje y los topicos que se emplean en estas des-
cripciones son acordes con el estilo del romance valorado y aceptado por la
colectividad, asi los recursos que se usan en la descripcion corresponden a un
estilo que identificamos como tradicional, que se establece desde una estética
colectiva. Uno, es el tono guerrero, de aliento épico o heroico, como en este
romance del Cid donde la descripcion del caballero precedida por la llamada
formulistica a verlo por donde viene actualizando dramdticamente la escena:

Helo, helo, por do viene el moro por la calgada,
cavallero ala gineta encima una yegua baya,

* Publicado en un pliego suelto del siglo xv1. Nueva glosa fundada sobre aquel antiguo y

verdadero romance de: Alora la bien cercada, etc.
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borzeguies marroquies y espuela de oro calgada,
una adarga ante los pechos y en su mano una zagaya.
Mirando estava a Valencia, como est4 tan bien cercada.
—Oh Valencia, oh Valencia, de mal fuego seas quemada!
Primero fuyste de moros que de christianos ganada;
silalanca no me miente a moros serds tornada.

(El'moro que reta a Valencia, Cancionero de romances s. a.,

ff. 179r-180v)

Y otro es el tono de este romance que también usa la descripcion y que es
noticiero, pero que trata de crear un clima de lujo y frivolidad que contrastara
con la noticia que se recibe de la pérdida de Antequera. La descripcion parte
de la ubicacién tépica la manana de san Juan y sigue con la descripcion del
ropaje de los caballeros en un juego cortés.

La mafiana de Sant Joan al tiempo que alboreava,

gran fiesta hazen los moros porla Vega de Granada,

rebolviendo sus cavallos yjugando de las langas,

ricos pendones en ellas, broslados por sus amadas;

ricas marlotas vestidas, texidas de oroy grana.

El moro que amores tiene sefiales d’ello mostrava,

y el que no tenia amores alli no escaramugaba.

Las damas mozas los miran de las torres del Alhambra.

También se los mira el rey de dentro de la Alcagaba.

Dando vozes vino un moro con la cara ensangrentada.
(Pérdida de Antequera y escaramuza de Alcald,

Silva de romances, f. 76, 319)

Mas alejado todavia es el estilo que utiliza en la descripcion del castillo
de Fontefrida, una versién del romance —de tipo trovadoresco— de Rosa-
florida. Aqui no se describen armas sino elementos extraordinarios, pero ape-
lando siempre a los elementos formulisticos como es el brillo o resplandor
mayor que el del “sol a mediodia”:

En Castilla estd un castillo, que se llama Rocha Frida:
al castillo llaman Rocha, yala fonte llaman Frida.

El pie tenfa de oro, y almenas de plata fina;

entre almena y almena estd una piedra ¢afira:

tanto relumbra de noche como el sol a mediodia.
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Dentro estava una donzella que llaman Rosaflorida.

Siete condes la demandan, tres duques de Lombardia;

atodos les desdenaba, tanta es sulogania.
(Rosaflorida, Cancionero de romances s. a., . 190)

La descripcion puede involucrar al personaje, en este caso eslo que mira
el rey Alfonso y la reflexion que le sugiere:

Mirava de Campo Viejo el rey de Aragén un dia,
mirava la mar d” Espafla cémo menguaba y crescia;
mirava naos y galeras, unasvany otras venfan:
unas venian de armada, otras de mercaderia;
unas van la via de Flandes, otrasla de Lombardia
essas que vienen de guerra joh cudn bien le parecian!
Mirava la gran ciudad que Napoles se dezia;
mirava los tres castillos que la gran ciudad tenia:
Castel Novo y Capuana, Santelmo, que reluzia,
aqueste relumbra entr’ellos como el sol de mediodia.
Lloraba de los sus ojos, de la suboca decia:

(Quejas de Alfonso V ante Ndpoles,

Silva de 1550, 11, £. 78, 321)

En los romances de tema épico o noticiero la descriptividad permite la
vision de conjunto y la caracterizacion de personajes, en los romances caba-
llerescos o de tematica absolutamente novelescos, también se limita el uso de
la descriptividad y tiene funciones distintas. Completamente alejada de las
anteriores es la descripcion del romance de La bella en misa, cuya narratividad
es minima y la descripcion de la bella es el nicleo del romance indudable-
mente amoroso y tendiente a lo lirico:

En Sevilla estd una ermita cual dizen de San Simén
adonde todas las damas ivan a hazer oracién.

All4 vala mi sefora, sobre todas la mejor:

saya lleva sobre saya, mantillo de un tornasol,

en la subocamuylinda lleva un poco de dulgor,

en la su cara muy blanca lleva un poco de color

y en los sus ojuelos gargos lleva un poco de alcohol.
Ala entrada de la ermita, relumbrando como el sol,
el abad que dize la misa no la puede dezir, non;
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monazillos que le ayudan no aciertan responder, non:
por dezir “Amén, amén”, dezian “Amor, amor”.

(La bella en misa, Pliegos poéticos

de la Biblioteca Nacional, 11, pl. XLIX)*

La descripcién es entonces un recurso literario que en el romance tiene
un uso limitado, pero desde luego no estd ausente y sus funciones son recalcar
la expresividad de una circunstancia o un personaje determinado apoyando
los elementos narrativos. En la descripcion claramente su construccién utili-
za abundantemente los elementos formulisticos que caracterizan el lenguaje
tradicional del Romancero.

El éxito de un romance en muchas ocasiones tiene que ver con el tema
que trata y su relacién con un momento histérico determinado, pero induda-
blemente la permanencia del texto en la memoria colectiva y la posibilidad
de refuncionalizacién y difusién depende mucho del estilo empleado y en
ese sentido domina la narracién sobre la descripcidn, pero esta en ocasiones
es el nucleo estético o poético del romance, son los “versos afortunados” que
hacen que el texto perdure.
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Spectacular score (Eglogas profanas) of Juan
del Encina’s first dramatic theatre production
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En este articulo se analiza la funcién de la partitura espectacular del primer teatro de Juan del
Encina para la creacién de un espacio dramatico o de ficcién que los espectadores veran en un
escenario; entendiendo por partitura espectacular a los movimientos, gestos y didlogo de los
personajes. Estos elementos adquirirfan una carga significativa esencial para el desarrollo de
la historia en escena, que, si bien formaban parte de las convenciones dramaticas de la época,
serd Juan del Encina quien explore estrategias teatrales complejas a partir de éstos para resol-
ver una problemética que comenzaba a aparecer: otorgar una unidad espacio-tiempo cada
vez mds auténomo a pesar de compartir el espacio fisico (la corte de los duques) con los
espectadores, incluso integrdndolos a la ficcién, demostrando asi lo complejo y la diversidad
de matices que se configuran sobre la concepcién de un espectéculo total.

PALABRAS CLAVE: partitura espectacular, espacio de ficcion o dramatico, gestos, espacio die-
gético, espacio escénico

This article describes the function of the dramatic score the first theater of Encina for creating
a dramatic or fictional space that viewers will see on stage is analyzed; understood spectacular
movements, gestures and dialogue of the characters score. These elements acquire an essen-
tial significant burden for the development of the story on stage, that although were part of
the dramatic conventions of the time, will be Juan del Encina who explore complex theatrical
strategies from them to solve a problem that began to appear: grant a space-time unity increas-
ingly autonomous despite sharing the physical space (the court of the Dukes) with viewers,
even integrating them into fiction, demonstrating the complexity and diversity of nuances
that are configured on the conception of a total spectacle.

KEYWORDS: dramatic score, fictional or dramatic space, gestures, diegetic space, scenic space

I principal exponente de la puesta en escena en tierras castellanas a finales
del siglo xv y durante las dos primeras décadas de la siguiente centuria
fue Juan del Encina. La insistencia de la critica por denominar a la obra

* Programa de Becas Posdoctorales en la UNAM, becario del Instituto de Investigaciones

Histoéricas.
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dramética de este tiempo como teatro primitivo estd mds lejos de lo que se pien-
sa de esta simple etiqueta taxondmica, ya que una lectura atenta de los textos del
dramaturgo salmantino nos demuestra lo contrario, al revelirsenos elementos
espectaculares que marcan una modernidad en cuanto a la concepcién y desa-
rrollo de lo representado en un ‘escenario, sobre todo pensando que éste no te-
nia una delimitacion clara en aquella época entre publico y actores, porlo que era
necesario crear estrategias dramdticas que ayudaran a solucionar este problema.’

La literatura dramadtica contiene unos rasgos particulares que configuran
su composicion y lo distinguen genéricamente sobre otro tipo de textos litera-
rios; este discurso se integra mediante la correspondencia dialéctica entre dos
textos: uno dramdtico y otro espectacular, cuyo fin consiste en ser representado.”
En cuanto al primero estamos hablando de lo que vemos en escena (la teméti-
ca, la historia, entre otros), mientras que el segundo, que sirve para potenciar el
primero, da cuenta de los movimientos y los gestos, el dinamismo de la accion,
los cuales se encuentran en el didlogo de los personajes que se desplazan en un
escenario (didascalias implicitas), aunque también pueden aparecer gracias
a las indicaciones textuales que el dramaturgo deja en la obra para que se realicen
(acotaciones o didascalias explicitas).’ Este tipo de informaciones se adecuan

! Conviene recordar que a finales de la Edad Media, si bien atin el teatro no es un espectécu-

lo total, entendiendo por éste la disposicion delimitada entre publico y actores, la adquisicion
de una entrada para ver la representacién y una compania profesional que montara una obra
en el tablado, entre otros, si que habia una concepcién de teatralidad; de cargas significativas
(movimientos y gestos) de cardcter ritual, por ejemplo, las ceremonias religiosas dotaron de gran
material al naciente teatro, actos civicos y cortesanos que servian de entretenimiento para los
estratos sociales altos, coronaciones y entradas reales, torneos y pasos de armas, en donde el apa-
rato espectacular (vestimenta, posicién de los caballeros, armaduras, etc.) adquieren un papel
importante y esencial para el desarrollo de un supuesto combate. Pero dentro de todos estos sera
el momo el que adquiera mayor protagonismo al estar destinado a constituir parte importante
de una celebracién (comida en honor a alguien, etc.) dentro del ambito cortesano.

2 Sobre esta doble comunicacién del discurso teatral Ubersfeld sefiala: “a) la situacién
teatral, o mds precisamente escénica, en que los emisores son el autor y los intermediarios de
la representacién (director, comediantes, etc.) y b) la situacién representada construida por
los personajes” (Semidtica teatral, 177).

3 Para Hermenegildo, las didascalias son las marcas textuales con que el escritor asegura
su presencia en la puesta en escena: “las didascalias controlan la doble enunciacidn existente
en el hecho teatral, la enunciacion escénica y el contexto ficticio de la enunciacion propia del
circuito interno de la pieza representada. Pero la didascalia va mds lejos de lo que suponen
las condiciones concretas del uso de la palabra, ya que el teatro es palaba y accidn, palabray
no-palabra, conjunto de signos verbales y no-verbales. El espacio teatral y sus componentes
se convierten en un lugar escénico que es necesario construir y sin el cual el texto no puede
realizarse” (Teatro de palabras, 20).
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alas convenciones teatrales de la época, que en nuestro caso difieren mucho de
lo que conocemos normalmente en una puesta en escena actual, aunque no por
ello sean limitadas como pudiera pensarse. Ademas, en la literatura dramatica
aparecen tres tipos de espacio: el espacio teatral conformado y que comparten
los actores que estan en escena con los espectadores de la obra, el espacio es-
cénico, lugar determinado en el que los representantes se moverdn para recrear
una historia, siendo esto ultimo lo que creard un espacio de ficcién (espacio
dramético), es decir, la realidad virtual que como publico observamos en el
escenario. La delimitacion de estos tres espacios es esencial para comprender
cudles son los medios con los que cuenta el dramaturgo al momento de con-
trolar cada una de las acciones que serdn mostradas durante la representacion.*

Teniendo en cuenta lo anterior, he decidido llamar ‘partitura espectacu-
lar’ a aquellos elementos que aparecen en el texto teatral que estdn involucra-
dos con la puesta en escena: la creacion del espacio de ficcidon y su desarrollo
en el espacio escénico, gracias a la actuacion de unos representantes, los mo-
vimientos que realizan, ademds de los gestos que dan apoyo a la palabra. Esto
para demostrar como las marcas espectaculares del teatro enciniano resultan
mds complejas de lo que se ha pensado, ya que ayudaron a resolver varios de
los problemas en cuanto a la puesta en escena en un espacio teatral no cla-
ro en sus limites y en el que convivian de manera cercana publico y actores.®
Conviene recordar que el principal espacio en donde se realizaban este tipo
de actos dramaticos era la corte, de ahi que sea necesario distinguir elementos
que otorgan a la ficcién dramdtica una autonomia para su desarrollo, a pesar de
la cercania y condicionamiento de un espacio real como era una sala palaciega.

El corpus elegido para este andlisis responde a un objetivo especifico,
resaltar como ya en las primeras obras dramaticas de Juan del Encina se pre-
sentan unos presupuestos dramaticos particulares que responden al deseo
del autor por manifestar una clara delimitacion espacial y un singular manejo
de la espectacularidad. Por ello, en este estudio analizaremos algunas églogas
profanas de su primaria produccién dramética: Egloga representada en la no-
che postrera de carnal, Egloga representada la mesma noche de Antruejo, Egloga

* Véanse los inteligentes trabajos de Aurelio Gonzélez sobre la creacion del espacio dra-

mético incluidos en la bibliografia, principalmente “La creacion del espacio”.

* Véanse los estudios de Sara Sanchez Hernandez, incluidos en la bibliografia, quien ha
aportado sugerentes y sistemadticas lecturas sobre algunos elementos espectaculares enla obra
dramdtica de Juan del Encina, aunque a mi parecer este cardcter sistemdtico de sus andlisis,
por momentos, no le permite delimitar la funcién, por ejemplo, de la vestimenta durante la
representacion.
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representada en requesta de unos amores, Egloga representada por las mesmas
personas, que continua la anterior.®

EL APARATO ESPECTACULAR DE LAS EGLOGAS PROFANAS

La égloga fue el discurso textual de mayor utilizacién para la representacion
teatral a finales de la Edad Media y a principios del Renacimiento; esto debi-
do a su versatilidad, ya que se componia, regularmente, para complementar
una celebracién de cardcter amoroso (boda) por su capacidad de concebir en
este discurso el amor y los poderes que ejerce sobre quienes lo viven; también
como uno de los medios mas adecuados para tratar acontecimientos politicos
ocurridos en ese momento. Pues no hay que olvidar que en este género esta
contenida una capacidad simboélica que representa los valores de un sistema de
creencias valido dentro de una vision de mundo particular. Y, como es de es-
perarse, para las celebraciones liturgicas, sobre todo las fechas importantes del
calendario religioso. Por estas razones, Juan del Encina tomard a este discurso
como principal material para desarrollar su obra dramatica; hay que recordar
que en su cancionero también practica una suerte de teatralidad, sobre todo
pensando en el recurso dramdtico que ofrece el didlogo que ahi se desarrolla
al manifestarse una actualizaciéon dramatica, ya que el narrador dejard de con-
tar la accién para que sean las voces que aparecen en las piezas poéticas las
encargadas de describirnos la accién. Este hecho determinara parte del buen
manejo que muestra el dramaturgo salmantino al momento de configurar una
escena espectacular en sus textos draméticos. Por ejemplo, en la acotacion que
aparece al inicio de la Egloga representada en la noche postrera de carnal se lee:

adonde se introduzen cuatro pastores llamados Beneito y Bras, Pedruelo y Llo-
riente. Y primero Beneito entr6 en la sala adonde el Duque y Duquesa estavan
y comeng¢6 mucho a dolerse y cuitarse porque se sonava que el Duque, su se-
nor, se avia de partir a la guerra de Francia. Y luego tras él entr6 el que llamavan
Bras, preguntindole la causa de su dolor. Y después llamaron a Pedruelo, el
qual les dio nuevas de paz. Y en fin vino Lloriente, que les ayud6 a cantar.

Llama la atencién la disposicion en parejas de los personajes que apare-

cerdn en escena, claras reminiscencias del Cancionero, ya que serd mediante
un par de entes de ficcién que se desarrolle la historia en el escenario. También

¢ Todas las citas provienen de la edicién de Alberto del Rio.
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se aprecia como Beneito entrard de otro lugar y mediante su gestualidad
creard un espacio de ficcién necesario para dar comienzo a la representacién
y ala primera ruptura entre ese sitio que comparten los actores con el publico,
principalmente con el duque y la duquesa, de quienes se nos dice se encuen-
tran en el lugar; si bien en esta égloga no adquieren el papel de representantes,
si que forman parte de lo que podriamos llamar ‘escenografia estética) ya que
delante de ellos se llevard a cabo cada una de las acciones de la representacién
sin formar parte de esta. Con este término intento ilustrar la pasividad de los
duques al momento de presenciar la obra dramatica, pero que forman parte
de ella en todo instante al verse integrados en el espacio escénico.

Pero quedémonos con el inicio de la égloga. Como se ha senalado,
Beneito entrard a escena mostrando dolor por la partida tan sonada del duque
a la guerra en contra de Francia. Si hiciéramos caso omiso a esta didascalia
explicita podriamos de igual manera saber como este personaje creara el es-
pacio de ficcién en escena, ya que con su parlamento y la interaccién que
hace con otro personaje, se presenta delante de nuestros ojos cada una de las
acciones que ilustran lo sefialado en la acotacion:

Beneito: ;O triste de mi, cuitado
lazerado!
Nora mala acé naci.
:Qué ser4, triste de mi,

desdichado?

Ya no ay huzia, mal pecado.
Bras: iAl Beneito del Collado

:donde vas?
Beneito: iMiafé, miafé, Bras!

De muerte voy debrocado.
Bras: :Debrocado ya mortal?
Beneito: Y aun bien tal.
Bras: En mal ora y en mal punto.

Dome Dios que estd defunto.
Beneito: iAy zagal!

No sabes atn bien mi mal.
Bras: Tu gesta bien da sefal

de muy malo.
Beneito: Ya, més seco estoy que un palo,

qu'e mi mal muy desigual

(vv. 1-20)
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Este didlogo seguramente seria apoyado con un movimiento gestual alta-
mente dramdtico. Beneito entra a escena llamando la atencién de los espectado-
res lamentindose sobre su malestar animico, lo que irfa acompanado por una
serie de arrebatos corporales y suspiros que indicaran su falta de sosiego ante
una noticia que el publico atin desconoce, sobre todo al indicar que su nacimien-
to ha sido en un momento fatal, agudizando su padecimiento al informarnos la
falta de un futuro con un tono altamente tragico, lo que llamara la atencién de
otro pastor, quien intrigado por lo dicho por el primer personaje aparecerd en
escena. Bras sefialala manera en que Beneito se traslada a un lugar, lo que sugiere
que este pastor deambula de un lado a otro sin encontrar tranquilidad, incluso
cuando le responde que va herido. De nuevo, aqui la espectacularidad ayuda
a ilustrar la escena del texto, lo que seguramente se realizaria en la presentacion,
pues podemos suponer que Beneito se toca parte del cuerpo, a mi parecer, el
pecho. Esto llama la atencién, pues si bien esta égloga trata sobre la relacién entre
sefior y vasallo, la carga gestual estd muy inclinada a los padecimientos amorosos
causados por el dios Amor; esto no nos debe sorprender, ya que en las siguien-
tes obras del salmantino uno de los temas fundamentales sera precisamente los
estragos que causa el amor tanto en pastores como en cortesanos. Por tanto, la
descripcion que Bras hace sobre los padecimientos que sufre Beneito ante la no-
ticia de la partida del duque a Francia nos ayuda a comprender la carga gestual
que realizaria el actor que encarna al pastor doliente, pues se nos indica que su
pinta no da buenas sefiales al parecer enfermo (“debrocado”) y alcanza mayor
relieve cuando el mismo Beneito se describe “mds seco estoy que un palo”. Esta-
mos, entonces, ante una espectacularidad recreada y acentuada por los mismos
personajes, con lo cual en escena no haria falta esa acotacion inicial al ser los ac-
tores quienes desarrollardn la partitura de gestos y movimientos, los que tienen
su origen en la palabra y que aprecian los espectadores.

Esta primera creacion del espacio de ficcion es realmente importante.
Debemos tener presente todo el tiempo que la obra se realiza en una sala del
palacio de los duques, con lo cual no hay una separacién marcada fisicamente
entre escenario y publico, al contrario, los mirantes de la representacion se
encuentran dentro del espacio escénico, siendo éste en donde se desarrolla la
historia que se actua. De ahi que adquiera gran carga significativa la entrada
de un personaje como Beneito que con su queja dolorosa ocasiona una rup-
tura del devenir temporal compartido entre actores y asistentes, dando pie
a otra unidad espacio-tiempo propia de la escenificacion, la cual serd incre-
mentada con la intervencion del segundo personaje, quien le pregunta la causa
de su malestar y cuando, juntos, van sefialando la sintomatologia de la enferme-
dad que le provoca la partida del duque ala guerra de Francia.
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Al continuar la obra se aclara al publico la razén por la que Beneito pa-
dece sumal y, para poner remedio a éste, Bras sugiere preguntar a otro pastor
que viene del mercado si ha oido otras noticias respecto a la ida del duque.
Este acontecimiento dentro de la representacion nos permite hablar de la
creacion de otro espacio de ficcion, una extension del primero que se desa-
rrolla hasta este momento, ya que se menciona a un personaje que no se en-
cuentra en escena:

Bras: Calla, calla, dolorido,

pan perdido.

Huzia en Dios, que no se ira.

Pedruelo nos lo dird,

si es venido,

que oy al mercado era ido.
Beneito: Por amor de Dios te pido,

anda Bras,

Ildmale, corre, veras

quél avrd nuevas oido.

(vv. 141-150)

Es curiosa la manera en que se creard la entrada en escena de Pedruelo.
Por un lado, Bras decide preguntarle al personaje mencionado si ha escucha-
do algo con respecto al mal que sufre Beneito, mientras el pastor dolorido le
pide que asilo haga y de manera rapida para curar su malestar. Por otro lado,
y lo que mas interesa en el plano espectacular, Bras deja al doliente pastor
en una parte del escenario para llamar a Pedruelo (Que me praze/ iJuro a
mi!/ Guarda aqui. / jHa Pedruelo! ;Estds aca? (vv. 151-153)), quien hasta
ese momento se encuentra fuera de la accidon escénica. Por lo tanto, tenemos
a Beneito en un segundo plano, este personaje seguira quejandose con todala
sintomatologia mencionada hasta ese momento, mientras que Bras y Pedrue-
lo ocuparén el primer plano de la escena:

Pedruelo: Acé estoy, asmo. ;Qué ha?
Bras: :Qules de ti?
:Fuéstete, que no te vi?
Pedruelo: Pues bien tarde me parti
del ganado.
Bras: :Oy ha sido buen mercado?
Pedruelo: Bueno, miafé pues vendi.
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Bras: :Qué llevavas de vender?
Ora ver.
Pedruelo: Tres gallos y dos gallinas.

Traxe puerros y sardinas
por comer
el domingo a mi prazer.

(vv. 154-166)

Este didlogo, que llama la atencién de los espectadores al ocupar el pro-
tagonismo de la accién escénica, sirve de preambulo a la convivencia de los
dos espacios (la conversacién entre Bras y Pedruelo y la dolencia fisica de
Beneito), los cuales en ningtin momento se han separado, simplemente se ha
extendido el primer espacio a uno segundo, conviviendo los dos de manera
paralela. La unidad espacio-tiempo representada en el escenario tendrd un
contacto entre estos dos espacios de manera clara cuando Bras le comente
a Pedruelo que Beneito desea preguntarle algo:

Bras: Dexemos hasta cenar
esse preito,
que te quiere ora Beneito
no sé qué preguntar.

Beneito: Ven, Pedruelo, ven aca.
Pedruelo: Ya vo, ya.
Beneito: Assi te veas llogrado.

Pues que vienes del mercado,

tame da

de las nuevas que ay alld.
Pedruelo: Miafé, dizen que estara,

sia Dios praz,

ya Castilla y Francia en paz

que ninguna guerra avra.
(vv. 187-200)

La medicina para el mal del pastor doliente ha llegado por medio de
la palabra de otro personaje que aparecié en escena mediante unos recursos
teatrales que provocaron la extension del espacio de ficcion, integrandose en
el espacio escénico que se venia desarrollando hasta ese momento durante el
transcurso de la obra. Este cierre en voz de Pedruelo es importante, ya que se
puede visualizar uno de los elementos que utilizard Juan del Encina en otras
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églogas, y sobre todo en el Auto del repeldn, si bien en esta tltima apenas apa-
rece sugerido de manera sintética, ademds de que la obra no pide una explo-
racién mayor a este recurso: el espacio diegético. La creacion de este espacio
siempre ocurre gracias a la narracién que un personaje hace de un suceso que
no se ha apreciado en escena, pero que es significativo para la historia. Esto
sucede con lo dicho por Pedruelo a Beneito al informarle de las noticias que
ha escuchado en el mercado sobre la paz entre Castilla y Francia, lo que ya no
obliga a la ausencia del duque de su corte. Si bien no recurre a explicar o rela-
tar de manera detallada cémo es que se enterd de esto, si se hace énfasis en que
ha sido en otro lugar (el mercado) en donde pudo obtener esta informacion.

Ser4 en la Egloga representada la mesma noche de Antruejo en la que este
mecanismo dramatico, el didlogo de un personaje, cree un espacio de ficcion.
Es decir, la palabra creard un espacio diegético debido a que en el escenario no
se puede recrear, por falta de escenografia, un suceso que si es creado mediante
lo pronunciado por un personaje. Estamos ante una convencién propia del
teatro de finales de la Edad Media y principios del Renacimiento espaiiol en
el que la escenografia es creada mediante las palabras, yendo, incluso, mas alla,
pues se representard gracias a éstas. Ademds, este tipo de espacio convergerd
con el espacio mimético para su representacion, el cual consiste en la ficcién
que pasa en el escenario y que si puede ver el espectador, lo anterior hace de
esta égloga un ensayo teatral curioso al momento de montarse en escena.

Elinicio de la égloga nos muestra a los mismos pastores de la anterior.
La obra abre de esta forma:

Bras: iCarnal fuera! jCarnal fuera!
Beneito: Espera, espera,
que aun no estoy repantigado.
Bras: iYa estoy ancho, Dios loado!
Beneito: Aun somera tengo
mi gorgomillera.
Bras: iHijdeputa! jQuien pudiera
comer mas!
Beneito: Siéntate, siéntate, Bras,
come un bocado siquiera.
Bras: No me cumpre, juro a mi.
Ya comi

tanto que ya estoy tan ancho
que se me rechincha el pancho.
Beneito: Siéntati.
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Bras: Pues me acusas, heme aqui.
:Qué tienes de comer? Di.
Beneito: Buen tocino.

Y aqueste barril con vino
del mejor que nunca vi.
Bras: Pues daca, daca, comamos
y bevamos.
Muera gata y muera harta.
Aparta, Beneito, aparta
que quepamos
porque bien nos estendamos.
(vv. 1-26)

Estamos ante un manejo del espacio de ficcion particular. Los especta-
dores ven en primera instancia a Beneito en el centro de la escena, quien se
dispone a comer. A mi parecer, el publico de la época podria haber visto en-
trar primero a este pastor, observar cémo arreglaba el lugar en donde se senta-
ria a comer después de haber dejado en el piso, o en algtin lugar, una mesa, por
ejemplo, el tocino y el barril de vino, con un acompanamiento de gestos que in-
diquen al publico la temporalidad de la obra, es decir, tiempo de Carnaval. Esto,
aunque el texto no lo sefala, creo, podria, en la época, dejarse claro con el ves-
tuario que el pastor usaria. No hay que olvidar que estamos ante un mundo
al revés en el que los pastores fungen como protagonistas de una ficcién que
se enmarca dentro de un dmbito cortesano y quienes deberian encabezar la
accién de ese espacio adquieren el papel de mirantes. En un segundo momen-
to, al parecer por una lateral del espacio escénico, entra Bras gritando cémo
se agota el tiempo de vida de Carnal; esto lo sabremos mds adelante cuando
en voz de este personaje se nos relate la batalla entre Carnal y Cuaresma. Lo
dindmico de la accién escénica consiste en que este pastor entra corriendo,
gritando y llamando la atencién del publico, quienes se habian concentrado
hasta ese momento en la forma de comer de Beneito. De esta manera, el apo-
yo gestual a las palabras pronunciadas por Bras solicita mostrar al personaje
en escena apurado, impaciente, yendo de un lado a otro, lo que continuard
hasta sentarse con el otro pastor a disfrutar del convite.

Beneito también hace gran uso de la gestualidad desde el inicio de esta
égloga, pues al sefialar que atin no se encuentra satisfecho (“que atin no estoy
repantigado”) deberia hacer un movimiento con la mano que indique dicho
razonamiento. Esto de nuevo despertard la atencion del publico, que ve en
escena a los dos pastores deliberando sobre la saciedad de uno y otro, al final
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de este inicio, Bras decide sentarse junto con su companero para seguir co-
miendo, no sin antes extenderse a sus anchas en una metonimia gestual sobre
lo que ocurre al no sentirse satisfechos.

Sibien aqui el espacio de ficcidon ocurre en todo momento delante de Ia
mirada de los receptores, serd mediante una estratagema bien delimitada por
Encina que la construccién de este espacio se vea alterado, incrementando la
dificultad espectacular, pero que, a su vez, ayuda al desenvolvimiento escéni-
co de la historia presentada en escena. Vayamos por partes. Después de haber
aceptado Bras la invitacion de seguir comiendo, Beneito hace un comentario
sobre lo que le rodea:

Beneito: Estiéndete, Bras, y ayamos
gran solaz
oy ques Dan Gorgomellaz,
que assi hazen nuestros amos.

Bras: Nuestros amos ya han cenado
bien chapado.
Beneito: Y aun hasta traque restraque.
(vv.27-33)

La integracién al espacio escénico de los duques resulta curiosa, esta
alusién no es artificial, sino que nos cuenta sobre las convenciones teatrales
de la época, ya que una representacion de esta clase se realizaba justamente
después de que los cortesanos hubieran terminado de comer. Es decir, esta
sefalizacion de un personaje de ficcién une los dos espacios por un momento
y cambia la perspectiva de mundo que hasta este momento se llevaba a cabo
durante la escenificacién en donde Bras y Beneito adquirian el papel de mi-
rados, mientras que los duques y cortesanos de mirantes, pero gracias a lo
dicho por el pastor ellos pasan a ser mirantes y el publico ahi presente, sobre
todo los duques, serdn mirados. Esta ruptura, si bien apenas es insinuada, sera
explorada y explotada por Encina en otra égloga en la que los personajes de
la ficcién dramatica entregan en nombre del dramaturgo salmantino un com-
pendio de todas sus obras alos duques. A mi parecer, estamos ante una suerte
de metatetralidad debido al cambio del espacio escénico y de la perspectiva
entre mirados y mirantes.

Pero por qué resulta importante senalar esto, ademds de los alcances
significativos y las alteraciones a las convenciones escénicas de la época. Y es
que gracias a este artificio dramatico se creard a continuacién otro espacio de
ruptura de la ficcion; esto mediante la configuracion de un espacio diegético
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realizado por la narracién que hace en escena Beneito sobre como Cuaresma
empieza a llegar al lugar y libra una batalla en contra de Carnal:

Bras: :Addnde la viste estar?
Beneito: Vila andar
Alla por essas aradas
Tras el Carnal a porrada
por le echar
de todo nuestro lugar.
Vieras, vieras assomar
por los cerros
tanta batalla de puerros
que no lo sé percontar.
(vv. 51-59)

La pregunta de Bras requiere una respuesta a la altura. Beneito utilizard
toda su capacidad para ilustrar de la mejor manera lo que supuestamente vio,
creando con ello un espacio diegético, algo que el publico no vio, ni lograria
ver debido a las convenciones escenogréficas de la época, pero que gracias al
poder de la palabra se recreard en la imaginacién de todos. Dejamos el espacio
mimético, lo que si ha visto el publico en escena, para pasar a un espacio evo-
cado por el didlogo. El pastor ubica la accién en el campo en donde aran los
agricultores, con lo cual inicia su narracién de la batalla. Este inicio del relato
irfa acompanado por una gestualidad que apoye la palabra, por ejemplo, al
momento de sefialar el lugar en donde se encontraba el campo seguramen-
te se haria un ademdn con alguna de las manos, incluso se levantaria de su
asiento para enfatizar lalocalizacién de éste y veria un punto fuera del espacio
escénico. Ademads de que la formula “vieras” sirve como elemento de anclaje
para Bras y para quienes se encuentran presenciando la escenificaciéon con la
finalidad de que puedan observar cémo la cantidad de puerros que conforma-
ban un ejército es tal que es imposible contar sobre ello.

Después describe al otro ejército de comida que formard parte de esta
batalla:

Y assomo por otra parte
el estandarte

del ermandad y ortaliza,
diciendo a la longaniza:
“iGuarte, guarte!

Medievalia 48,2016, pp. 83-106



Juan Pablo Mauricio Garcia Alvarez

Tiempo es ya de confesarte”.
Desmayaron de tal arte
los buniuelos,
que pagaron con sus duelos
las gentes de papillarte.

(vv. 61-70)

Beneito, si antes habia observado hacia un lugar, cambiard, mediante
esta nueva informacion, su mirada para resaltar que desde otra direccién se
podia observar un nuevo ejército, incluso llega a apreciar como la longaniza
insta a sus comparieros a aguantar ante la acometida de Cuaresma. Ademds,
la fiereza de la lucha es tal que nos describe como los buiiuelos desaparecen
ante el final de Carnal. Tras continuar con el relato se aprecia:

Fue la sardina delante,
rutilante,
y al tocino arremetié
y un batricajo le dio
tan cascante
que no sé quién no se espante.
Domole tan perpujante
sus porfias
que en estos cuarenta dias
yo dudo qu’él se levante.
(vv. 71-80)

La descripcion de la batalla de Cuaresma frente a la sardina y el toci-
no debié estar aderezada con una partitura gestual que ayudaria al publico
a observar cada uno de los movimientos de las acciones. No debemos ol-
vidar que, como se nos ha indicado al inicio de la égloga, Beneito tiene un
tocino y un barril de vino, con lo que el actor que representard este segmento
de la obra podria tomar el barril e imitar una suerte de golpe, ejemplificando
aun mejor su relato, incluso llegando a tirar el tocino para ilustrar la dureza
conla que Cuaresma castiga a la comida. Al final se puede sugerir que el actor
increpard en el piso el cierre de esta parte del relato al resaltar que duda que
se levante los cuarenta dias siguientes esta comida. Para el cierre, Beneito
narra como los ajos y los gallos entablan una lucha cruenta, mientras que las
cebollas y los huevos se acaban de tanto guisarse. Todo para que al final se
diga de Carnal:
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Y al Carnal triste dexaron.
En revuelta
va huyendo a rienda suelta.
Hasta agora pelearon.

(vv. 97-100)

Es claro como baja el tono con el que se venia describiendo cada una de
las acciones emprendidas por los alimentos y su resultado final, cuando se nos
diga que Carnal se retira cabizbajo, y que seria apoyado con un gesto que repre-
sente dicho final para esta entidad que corre despavorida ante tales embates.
Pero lo mds importante de este espacio diegético es el tiempo verbal con el cual
termina Beneito la descripcion de la batalla, pues nos indica cémo apenas acaba
de terminar dicho combate, lo que da muestra de la actualidad temporal de lo
que se ha recreado para que el publico imagine tales encuentros.

En esta égloga se puede observar cémo el didlogo funciona como meca-
nismo dramadtico para configurar un espacio de ficcién, en este caso diegético,
COmo recurso para recrear un suceso que no se ha podido observar en el es-
cenario. Juan del Encina consciente de la espectacularidad y de los elementos
que la conforman recurre a este proceso dramdtico que le permitiria extender,
yano s6lo una accion durante la puesta en escena y que sea visto por cada uno
de los ahi presentes (espacio mimético), sino que es capaz de evocar median-
te la palabra otra accién que ocurre en ese mismo instante, pero lejos de lo
apreciado por el ptiblico (espacio diegético).

Por su parte, en la égloga Representada en requesta de unos amores se re-
curre més a la gestualidad para despertar el dnimo del publico: por un lado, el
humor, y por otro, el alcance del amor que provoca el cambio de naturaleza
en un individuo. En cuanto al primero se puede apreciar como al inicio de la
égloga, después de que Pascuala, pastora de la cual estd enamorado Mingo, se
ve halagada por éste e incluso recibe un regalo, una rosa, se lee lo siguiente:

Pascuala: iO, qué chapados olores!

Mingo, Dios te dé salud

y gozes la juventud

mads que todos los pastores.
Mingo: Y tt dasme mil dolores.

Dame, dame una manija

o0 siquiera essa sortija

que traya por tus amores.

(vv. 33-40)
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Antes de este didlogo entre el pastor y la pastora se nos ha indicado por
voz de ésta que Mingo esté casado (“Y no Praga a Dios contigo,/ y aun con
tu esposa Menguilla./ ;Como dexas tu esposilla / por venirte acd conmigo?”
(vv.9-12)), lo que a mi modo de ver caracteriza al pastor, ya que si bien no se
menciona su edad no parece que sea un joven, como si lo es el escudero que
aparecerd en escena para solicitar los amores de Pascuala. En los versos de
arriba se aprecia la mofa que hace la pastora sobre las intenciones de Mingo
para cortejarla, quien, a pesar de haberle regalado la flor, no deja de sufrir los
embates de ésta, ya que sefiala que su arte de enamorar supera con creces,
a pesar de su edad, la juventud de todos los pastores juntos. A mi parecer,
estamos ante una situacion risible en la que se hace burla del pastor por tra-
tar de enamorar a una joven, lo que rayaria un poco en lo ridiculo, pero que,
a la vez, da muestras de la transgresion y ruptura del decoro que se supone
deberia guardar Mingo con respecto a su edad y a su estado, el cual no es apto
para sentir esta clase de sentimientos, lo que serd senalado por el escudero al
momento de aparecer frente a los dos pastores.

Por otra parte, el escudero, que también sufrird los embates del dios
Amor, llega al lugar para manifestarle sus sentimientos a Pascuala, quien tras
un largo debate entre el pastor y aquél decide aceptar la propuesta del corte-
sano con una sola condicién:

Pascuala: Miafé, de vostros dos,
escudero, mi sefor,
si os queréis tornar pastor,
mucho mds os quiero a vos.
Escudero: Soy contento y muy pagado
de ser pastor o vaquero.
Pues me quieres y te quiero,
quiero cumplir tu mandado.
Pascuala: Mi gurrén y mi cayado
tomad luego por estrena.
Escudero: Venga, venga en ora buena
y vamos luego al ganado.
(vv. 181-192)

Al aceptar ser un pastor el escudero actuard de otra manera. Cada uno
de sus movimientos y gestos, apegados a los modos cortesanos del palacio, se
veran trastocados cuando sus requerimientos amorosos se convierten en una
realidad. Si antes habia senalado a Mingo como un ser grosero por ofrecer

Medievalia 48,2016, pp. 83-106

97



98

La primera produccion dramadtica de teatro de Juan del Encina

a Pascuala cosas aparentemente bajas para demostrarle su amor, aceptard sim-
bélicamente la bolsa de cuero y el palo, herramientas identitarias y de trabajo
de los pastores como un rito de paso. En este momento la espectacularidad
representada por el vestuario se convierte en significativa, una suerte de cam-
bio en el personaje, quien ha decidido abandonar la vida palaciega como cor-
tesano para seguir lo que su corazén le indica para estar al lado de la pastora.
De nuevo estamos ante un trastrocamiento de la naturaleza del individuo,
una ruptura en el decoro, pero que ante los ojos de los espectadores resulta
necesaria, pues el dios Amor ha mandado en el corazén del escudero y si-
guiendo su mandato ha sido capaz de dejar atrds sus modos cortesanos para
aceptar los de la vida silvestre.

De esta manera, el aparato gestual representado por el pastor, Mingo, y
por el escudero, nos revelan la capacidad de Juan del Encina por incorporar
elementos espectaculares a la historia que resultan necesarios y significati-
vos para el desarrollo de la accion dramatica. El gesto y los movimientos, asi
como el vestuario, describen un cambio de identidad, una nueva forma de ver
el mundo en donde los personajes aceptan, en nombre del amor, una altera-
cién en el orden en como percibian su alrededor.

Esta égloga tendra una continuacién en la que intervienen los mismos
personajes (Egloga representada por las mesmas personas), en la que la parti-
tura espectacular es compleja en varios niveles y ayuda a comprender la re-
presentacion, asi como la tesitura dramatica que intenta proyectar Juan del
Encina. Elinicio de esta égloga estd marcado por la entrada de dos personajes
(el pastor y el escudero vestido de pastor) a la sala palaciega en donde se en-
cuentran los duques, quienes, ahora si, dejaran de funcionar como parte de
una escenografia estatica para constituirse en elementos propios de la obra,
pues tendrdn un papel fundamental al protagonizar un momento altamente
representativo en la puesta en escena de esta obra. Pero vayamos al comienzo

de la égloga:

Gil: iHa, Mingo! ;Quedaste atras?
Passa, passa acé delante.
Ahotas que no se espante
como td tu primo Bras.
Asmo que td pavor as.
iEntra, no estés revellado!
Mingo: iDome a Dios, que estoy asmado!
No me mandes entrar mas.
Gil: Esfinges de esforcejudo
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adonde no es menester;
después, donde lo has de ser,
péasmate y tornaste mudo.
Entra, entra, melenudo,
si quieres que no rilamos.
Mingo: En me ver ante mis amos
me turbo y me demudo.
Gil: :De qué te perturbas? Di
iSinunca medre tu grena!
Mingo: Digote que de vergiiena
estoy ageno de mi.
Gil: :Qué estds ageno de ti?
Torna, torna en ti, Dios Praga.
Y pues espacio nos vaga,
desanémonos aqui.
(vv. 1-24)

Es curiosa la creacion del espacio dramatico de esta égloga que corre
a cargo de los dos personajes. La irrupcién que realizan en la sala palacie-
ga Gil, nombre de pastor del escudero, y Mingo, siendo el segundo quien se
acerca temeroso al lugar. Insistiendo Gil en que no ha de pasar nada, que no
tenga temor de encontrarse ahi con los duques, quienes seguramente se en-
contrarian al centro del escenario observando toda la escena. Aqui conviene
apuntar un par de cosas. Por un lado, la insistencia de Gil a Mingo por hacerlo
entrar al lugar y senalarle que no pasard nada estaria acompanado de un con-
junto de gestos que apelan al comportamiento del segundo, quien en voz del
primero se nos caracteriza como anonadado y tembloroso al contemplar el
lugar, incluso implora a Dios ante tal nerviosismo. Estamos ante la oposicion
de la frontera entre lo rustico y lo cortesano, ya que, como bien senala Gil,
Mingo presume en la floresta de valiente y en la sala palaciega no es capaz de
controlarse al verse tan cerca de los duques. Esta situacion escénica adquiere
tintes humoristicos cuando Gil le recrimina a Mingo de no entrar, pues de
no ser asi pasardn a la rina como si de personajes de entretenimiento se tra-
tasen, incluso el término “melenudo” apuntala esta lectura, ya que el aspecto
del pastor sin duda causaria risa en los espectadores que ven todo el movi-
miento emprendido por esta particular pareja. Por otro lado, con este aparato
espectacular se recalca la principal tematica de la égloga, la nueva conversién
del antes escudero, ahora pastor, a su verdadera naturaleza cortesana y que
ayudard a que los pastores hagan lo mismo; razén por la que los gestos y los

Medievalia 48,2016, pp. 83-106



100

La primera produccion dramadtica de teatro de Juan del Encina

movimientos indiciales e iniciales en esta égloga resulten significativos para la
concrecién que desed imprimir Juan del Encina. Con respecto a esto, lo dicho
al dltimo en este didlogo por Gil resulta revelador al caracterizar al espacio, la
sala palaciega, como un lugar amplio en el que se permite liberarse de la rusti-
cidad que hasta ese momento los caracterizaba. Es decir, entrar al espacio en
donde se encuentran los duques, sus maneras y su comportamiento sufririn
un cambio en su afdn por incorporarse al nuevo contexto mds apegado a cier-
tas reglas, las cuales, hasta ese momento, Mingo ignoraba, pero que al final de
la égloga dominard por completo.

La integracion en el espacio escénico de dos planos de accion que se in-
terrelacionan constantemente adquieren una impronta significativa a lo largo
de la representacion de la égloga. En el entrar y salir de este par de personajes
se manifiesta una constante ruptura en cuanto a la disposicion escénica de los
mirados (pastores) y los mirantes (duques). Me limitaré a este par de elemen-
tos dejando de lado a quienes conforman la parte gruesa del publico, ya que
esta disposicion espectacular incidird en el encuentro entre Mingo y los du-
ques. Este pastor es advertido constantemente por Gil para que deje de sentir
temor, y pueda, primero, entrar a la sala y, segundo, acercarse a los duques:

Mingo: iYo te juro a San Crimente
Que no sé qué me hazer!
Gil: Tomar gazajo y prazer
como buen zagal valiente.
(vv.29-32)

Incluso Gil tiene que utilizar su fuerza para acercar a Mingo a la sala:

Gil: Entra ya. Daca la mano

(v.37)

Este gesto, el tomar de la mano al pastor, circunscribe el sentido de la
égloga, ya que la integracion de Mingo al estado cortesano tiene que ser una
suerte de rito de paso, de ahi que decida antes de dar un paso encomendarse
al santo de su devocién:

Mingo: Espera, santiguarm’@

g pera, g
porque San Jullan me dé
buen estrena este verano.

(vv. 37-49)
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Teniendo el valor indispensable para irse acercando cada vez mas al
lugar en donde se encuentran los duques, Mingo pide consejo a Gil, quien
como hombre cortesano le ird dictando la manera en la que debe postrarse
delante de sus senores:

Mingo: T cridstete en palacio.
Gil: Llega agora que ay espacio.
Mingo: Muy bien me has aconsejado.

Mas tengo mucho temor

de caer en muy gran falta,

que senoranga tan alta

requiere muy gran valor.
Gil: No temas, pues lo mejor

es la buena voluntad.

Bien sabe su magestad

que eres un pobre pastor.

(vv. 62-70)

El espacio escénico se unird en un solo punto, ya que, como se senala
en este didlogo, delante de ellos se encuentran los duques, y Gil, avezado en
cuestiones de palacio, indica a Mingo el momento de acercarse a sus sefiores,
lo que nos sugiere la intervencién de otros personajes (una suerte de actores
de reparto) que interactdan con los duques, mientras a un lado del escenario
se encuentra este par de pastores esperando pacientemente a que llegue su
turno de acercarse; esto lo indica Gil cuando le senala a Mingo que debe to-
mar la iniciativa para postrarse delante de ellos. Después de coger valor ante
la indicacién de Gil, el pastor vacila un poco y pronuncia un parlamento en
donde explica el temor que representa para él, ya no sélo aproximarse, sino
no poder estar acorde con los gestos y maneras que se requieren para tal em-
presa. Ante esto, serd de nuevo su companero quien lo increpe y le enfatice
que la voluntad necesaria para realizar una empresa se configura en el coraje
que un cortesano debe mostrar antes sus sefiores, ademds de apelar sobre la
magnanimidad del duque, quien apreciard el gesto del pastor sobre todo sa-
biendo la humildad que lo caracteriza.

El valor de Mingo asienta la virtud antes senalada por Gil y valeroso
se decide presentar ante el duque:

Mingo iBien dizes, juro a San Pego!
Espérame, Gil, un cacho,
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y mira cudn sin empacho

a ver a mis amos llego

con muy chapado sossiego,

mds que pastor nunca hu,

y aun quigds que mas que tu

que has ya sido palaciego.
(vv. 73-80)

Después de encomendarse nuevamente a un santo, el pastor hace gala
de su coraje, incluso le pide a su companiero se quede lejos de la accion. Ade-
mds, Mingo le hace ver que los pastores no sélo pueden sentir miedo, sino
también valentia; en esta ocasién inspirada por el amor a los duques (amor
de vasallaje), incluso increpando que su empresa puede superar a personas
que han formado parte de la corte alguna vez, como el caso de Gil. Esta es-
cena seguramente irfa acompanada de una fuerte gestualidad, pues inicia el
momento cumbre tanto temdtica como espectacular, siendo este ultimo la
conjuncion de espacios escénicos en un mismo punto de ficcién. Con esta
estrategia dramatica Juan del Encina proyecta su propuesta espacial y tem-
poral de teatro, explotando de manera enftica la creacidén y convivencia de
espacios de ficcién con los escénicos, lo que nos habla de una concepcién
moderna en cuanto a la disposicion espectacular de esta égloga. Después de
esto, Mingo se dirige a los duques:

Mingo al duque y a la duquesa

Mingo: iNuestro amo, que os salve Dios
Por muchos anos y buenos!
iY a vos, nuestrama, no menos,
y juntos ambos a dos!
Miafé, vengo, juro afios
a traeros de buen grado
el esquilmo del ganado
no tal qual merecéis vos.
Recibid la voluntad
tan buena y tanta, que sobra.
Los defetos de mi obra
Suplalos vuestra bondad.
Siempre, siempre me mandad,
que aquesto estoy deseando.
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Mi simpleza perdonad
y a Dios, a Dios os quedad,
que me estd Gil eseperando
Mingo a Gil
Pues ;qué te parece, gil?
Deslinda tu parecer.

(vv. 81-98)

La interaccién entre Mingo y los duques resulta esencial para compren-
der el funcionamiento del espacio escénico, ya que el pastor delante de ellos y
con una serie de gestos altamente corteses, seguramente besamanos seforia-
les, primero al duque y después a la duquesa, accidén que representa la prueba
de vasallaje, manifestindose el pastor como siervo de los senores. También
les ofrece una dddiva, fruto de su trabajo en el campo, disculpindose antes
de ello por los defectos que su producto presenta. Estamos ante un ritual de
vasallaje en el que Mingo se establece como el siervo mas humilde, pero a la
vez el mas amoroso para sus sefiores. Al final, regresando la mirada a Gil, que
se encuentra a un costado y ha presenciado toda la escena, le pide su parecer
sobre la ‘teatralidad’ por él ejecutada, lo que convertiria a este pastor en un
buen cortesano al haber hecho la partitura gestual necesaria y codificada que
se solicita en ese lugar del palacio.

En esta escena comenzamos a ver una reflexiéon metateatral al hacerse una
breve reflexion sobre la actuacién que un pastor-cortesano debe realizar en la
sala de palacio para parecer uno mds de los integrantes de ese lugar; ademds,
como se nos habia avisado en la acotacién inicial de la obra, este pastor repre-
senta a Juan del Encina, quien regala su obra a los duques como un regalo a sus
sefiores, quienes al final lo acogen dentro de su dmbito cortesano. Pero esta fun-
cién metateatral en la égloga no queda ahi, ya que mds adelante, al sumarse al
repertorio escénico las esposas de cada pastor, Pascuala de Gil y Menga de Min-
g0, se hace referencia a la actuacion anterior de una égloga que antecede a ésta:

Mingo: Aqui hago despedida,
que, jjuria a Dios!, en mi vida
no me vean mas trobar
en veras ni para burlar.
Quénto més para Pascuala.
que en esta mesma sala
por ti me quiso dexar.

(vv.131-137)
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Si bien se hace referencia a una escena de la égloga anterior, también se
resalta el hecho de que Mingo, de propia voz, promete ya no mds burlar, como
lo hacia con Pascuala al solicitarla de amores, sino dedicar su voz, canciones
y actuacion en todo momento a los duques, asumiendo su papel de represen-
tante de una corte, con lo cual debe ser cuidadoso de ahora en adelante, ya
que representara el sistema de valores ahi configurado.

En esta égloga hemos podido ver como el aparato espectacular ha ido
mis alld que ninguna obra anterior. Gracias a la partitura espectacular con la
que Juan del Encina configura esta pieza se puede recrear un ambiente total-
mente artificial, en el sentido de construccion gestual propio de la corte, en
donde el pastor rustico pasara a formar parte de las personas que se encuen-
tran cercanas a los duques. Hablamos, entonces, de una yuxtaposicion de es-
pacios de ficcion y escénicos que tienen como unico fin resaltar el aspecto
ladico y festivo, ademas del sistema de codificacion, de la corte, ya que serd
ese lugar el principal medio de transmision y difusion de la obra dramatica del
dramaturgo salmantino.

CONCLUSION

Una revision de la partitura espectacular de las églogas profanas escritas du-
rante la primera etapa de produccion dramatica de Juan del Encina nos de-
muestra el grado de modernidad que tiene la configuracion del espacio de fic-
cién y escénico, ademas del apoyo que la gestualidad y el movimiento de los
actores en escena realizan para ello. Las primeras églogas, si bien atn adscritas
a las festividades del calendario litargico (Semana Santa, Navidad, etc.), sir-
ven de pretexto para el desarrollo de la ficcién y se van independizando en
cuanto al plano espectacular, lo que hace de este teatro algo mds artificioso y
plagado de estrategias dramaticas que ayudan a un desarrollo escénico com-
plejo y rico en matices.

La entrada del personaje marcard el inicio de un espacio de ficcion repre-
sentado en el escenario, y gracias a la gestualidad doliente, por ejemplo, el pastor
que sufria la partida del duque ala guerra con Francia, o llevado a su limite con
el pastor que dejard su partitura gestual rastica para integrarse propiamente
a la corte de sus senores. Los gestos, como este ultimo ejemplo, permitirin
desarrollar una concepcion del espacio distinto tanto en el espectador como
en quienes se ven involucrados en la representacion en la que la ruptura de
frontera se enfatiza para explorar nuevas maneras de crear la escena. Ante
esto es importante la funcién dramética que adquieren los duques en todo
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momento, pues en algunas églogas su funcidn pareciera consistir en formar
parte de la escenografia, un accesorio més de la sala de palacio, pues si bien se
menciona su presencia mediante una acotacion, se mantendrdn como parte
del escenario de manera estatica; situacién que cambiard cuando participen
de manera activa durante la representacion irrumpiendo, gracias a la inter-
vencion de un pastor, en el escenario.

De acuerdo con estos mecanismos dramaticos, principalmente gracias
ala palabra, se puede crear un espacio de ficcién, que apoyado en la gestuali-
dad de los personajes nos habla de una concepcion escénica un tanto alejada
de las convenciones establecidas en la época, pero que parte de éstas para
manifestar una nueva manera de hacer teatro. El dramaturgo salmantino y su
concepcion de texto espectacular influirdn, gracias a estas estrategias, en otros
géneros literarios como la novela (ficcion sentimental y de caballerfas) y el
cancionero, siendo este wltimo el primer ensayo que le permitié establecer
una vision distinta de lo escénico.
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El espacio de la alcahueta: el marco urbano
en La Celestinay La Lozana andaluza

The procuress space: the urban framework
in La Celestina and La Lozana andaluza

JEROMINE FRANCOIS
Université de Liége

Este articulo propone una comparacién del tratamiento del espacio en La Celestina de Fer-
nando de Rojas y en La Lozana andaluza de Francisco Delicado. A través de un estudio del
marco urbano, de los recorridos, de la organizacion espacial en casas-calles-umbrales, y de la
dicotomia entre lo publico y lo privado, se evidencian el didlogo y la relacion de rivalidad que
Delicado inicia con su predecesor a partir de la topografia de su texto. Se verd que, aunque en
ambos textos el personaje de la alcahueta se apodera de una configuracion espacial urbana
para cumplir con su faena, Celestina nivela los espacios destruyendo sus fronteras mientras
que Lozana mds bien tiende a crear nuevos espacios y a volverse una verdadera gestora del
marco espacial. En este estudio se argumentard asimismo sobre las formas y funciones que
La Lozana atribuye al espacio con el fin de posicionarse con respecto a su exitosa antepasada.

PALABRAS CLAVE: Celestina, Lozana, espacio, intertextualidad, rivalidad

This paper offers a comparison between spaciality as it is conceived in Fernando de Rojas’s
La Celestina and in Francisco Delicado’s La Lozana andaluza. Through the study of the urban
frame, the characters’ trajectories, the spacial organization between houses-streets-tresholds,
and the dichotomy between public and private, the dialogue and the rivalry that Delicado
establishes with his predecesor as regards the topography of his text will be stressed. This
paper will investigate how, in both texts, the go-between character seizes the urban spacial
configuration to fulfill her duty. Celestina levels spaces by destroying theirs borders, whereas
Lozana aims at creating new spaces and becoming a true agent of the spacial frame. This study
will look into the forms and functions that La Lozana attributes to space in order to position
itself in relation to its famous forerunner.

KEY WORDS: Celestina, Lozana, space , intertextuality, rivalry

ara llevar a cabo su trabajo de alcahueteria, es decir, de mediacién

amorosa, la Celestina de Rojas realiza una serie de otras mediaciones

a nivel social, sobrenatural y espacial. En efecto, Celestina representa
sin duda el personaje mds movil de la Tragicomedia y esta caracteristica le per-
mite aprovecharse de la configuracién de la ciudad que le sirve de escenario.
Ahora bien, este singular tratamiento espacial bien podria dejar sus huellas en
parte de la descendencia literaria de La Celestina.
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La Lozana andaluza de Francisco Delicado, por ejemplo, anuncia su
competencia con La Celestina desde su titulo, en el que advierte que El cual
retrato demuestra lo que en Roma pasaba, y contiene munchas mds cosas que La
Celestina.! Esta confrontacién con la obra de Rojas, a la que se invita de en-
trada, se afianza a lo largo de los mamotretos de La Lozana, en los que se
multiplican las menciones directas y ecos mas alusivos al personaje de la Tra-
gicomedia. En la mayoria de los casos, Celestina funciona como el término de
comparacion por antonomasia que utilizan los personajes para exaltar la fama
y los dotes de la protagonista delicadiana.> Al observar a Lozana en la calle,
uno de los personajes comenta, por ejemplo: “Diré yo como de la otra: que las
piedrasla conocién” (mam. XXIV, 119) y evoca asi una réplica con la que Parme-
no califica a Celestina en el acto primero. Mas adelante, para resaltar la astucia de
la alcahueta que le ha concertado una cita con la hermosa sefiora Angélica, un
caballero exclama: “Monsenor, ésta es cércel de Amor; aqui idolatré Calisto,
aqui no se estima Melibea, aqui poco vale Celestina” (mam. XXXVI, 189).
Lozana incluso posee un ejemplar de la Tragicomedia por la que tiene curio-
sidad y cuya lectura encarga a uno de sus clientes: “Lozana: Mi sefior [ ... ]
quiero que me ledis, vos que tenéis gracia, las coplas de Fajardo y la comedia
Tinalaria y a Celestina, que huelgo de oir leer estas cosas muncho./ Silvano:
:Tiénela Vuestra Merced en casa?/ Lozana: Senor, velda aqui, mas no me la
leen a mi modo, como haréis vos” (mam. XLVII, 236).

Desde el hallazgo de La Lozana en el siglo X1X, varios estudiosos exa-
minaron las relaciones entre las obras de Rojas y Delicado. Segtin Nicasio
Salvador Miguel (“Huellas de La Celestina”, 457), La Lozana constituye una
verdadera emulacion de La Celestina. La peculiaridad del texto de Delicado,
lo que la sittia, en palabras de Jacques Joset, “fuera de 6rbita” (“El otro huma-
nismo’, 357) en la celestinesca, es que rechaza la etiqueta de continuacién
de La Celestina, a diferencia de lo que hardn unos afnos después Feliciano
de Silva con su Segunda Celestina o Resurreccion de Celestina (1534) o Gas-
par Gomez de Toledo con una Tercera parte de la Tragicomedia de Celestina
(1536).

! Joset (“...y contiene”, 148) advierte que éste era ante todo un titulo publicitario dirigi-
do a un publico hispanoitaliano, ya que la Tragicomedia de Calisto y Melibea empez6 a desig-
narse como La Celestina a partir de 1519, afio en el que se reimprimid con este titulo la versién
italiana de Alfonso Ordoéiiez.

> Notese que esta relacion de rivalidad entre Lozana y Celestina integra el sistema de
competencia general que configura las relaciones entre los personajes lozanescos: tanto las
cortesanas como los clientes masculinos de Lozana porfian con el fin de conseguir mejores
cosméticos, mds fama o rameras mds guapas que los demads.
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Unos investigadores analizaron distintos aspectos de esta relacion de ri-
validad y pusieron de manifiesto sus implicaciones en cuanto ala originalidad
textual del Retrato delicadiano. Han sido examinados, entre otros elementos,
el parentesco formal (tanto genérico como estilistico) entre las dos obras, las
citas y menciones de la Tragicomedia que aparecen en La Lozana asi como
los procesos de construccion de los personajes celestinescos heredados por
Delicado.® Jacques Joset (“...y contiene”) ha sefialado, por su parte, otros ni-
veles de competencia entre ambos textos al explicar como el Retrato plasma
una rivalidad literaria, regional y lingiiistica entre el bachiller salmantino y el
clérigo cordobés. El fil6logo belga ha demostrado ademds que la intertextua-
lidad cldsica de la que hace alarde La Lozana, especialmente a través de su
utilizacion del Asno de oro, participa también en dicha rivalidad.

El presente trabajo propone por su parte mostrar que el tratamiento li-
terario del espacio constituye un aspecto suplementario y significativo de la
competencia entre La Lozana y su antecesora. Mds concretamente, aunque
en ambos casos el personaje de la alcahueta se apodera de una configuracién
espacial urbana para cumplir con su faena, veremos que Celestina nivelalos es-
pacios destruyendo sus fronteras mientras que Lozana mds bien tiende a crear
nuevos espacios y a volverse una verdadera gestora del marco espacial. En este
estudio, quisiera por consiguiente argumentar sobre las formas y funciones
que La Lozana atribuye al espacio con el fin de posicionarse con respecto a su
exitosa antepasada.

I. GENESIS DE LA PROTAGONISTA

A diferencia de La Celestina en cuya escena inicial s6lo intervienen los aman-
tes, La Lozana andaluza se centra de entrada en su personaje epénimo y mds
concretamente en sus andanzas espaciales. Los cuatro primeros mamotretos
del Retrato conforman en efecto lo que la critica suele llamar la “prehistoria”
de Lozana y cuentan con una mezcla de narracién y didlogos la juventud de Ia
protagonista. Tal juventud es marcada por varios viajes que constituyen una
verdadera formacion sensual itinerante para Lozana:

Muerto su padre, fue necesario que acompafase a su madre fuera de su natu-
ral, y ésta fue la causa que supo y vido munchas ciudades, villas y lugares de

® Véanse, entre otros, los trabajos de Botta (“Itinerarios urbanos”) y Salvador Miguel

(“Huellas de La Celestina”).
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Espafia, que agora se le recuerdan de casi el todo, y tinié tanto intelecto que
casi escusaba a su madre procurador para sus negocios. Siempre que su madre
la mandaba ir o venir, era presta, y como pleiteaba su madre, ella fue en Grana-
da mirada y tenida por solicitadora perfecta e prenosticada futura. Acabado el
pleito, [ ...] acordaron de morar en Jerez y pasar por Carmona. Aqui la madre
quiso mostrarle tejer, el cual oficio no se le dio ansi como el ordir y tramar, que
le quedaron tanto en la cabeza, que no se lo han podido olvidar (mam. I, 13).

En esta primera etapa de su vida, los viajes por Espana permiten que
Lozana desarrolle los dotes que la hardn famosa cuando se instale en Roma:
por una parte, su engaiiosa capacidad de adivinacién; por otra parte, sus ta-
lentos sensuales, revelados por el doble sentido sexual que el texto asocia
constantemente con los vocablos del campo semdntico del tejer, hilar y coser.

Después de la muerte de su madre, Lozana pasa brevemente bajo la tu-
tela de su tia antes de convertirse en trotamundos por seguir a su amante, el
mercader Diomedes que le advierte:

Yo me tengo de disponer a servir y obedecer a mi padre, el cual manda que
vaya en Levante, y andaré toda la Berberia, y principalmente donde tenemos
trato, que me serd fuerza de demorar y no tornar tan presto como yo querria,
porque solamente en estas ciudades que agora oirés tengo de estar anos, y no
meses, como serd en Alexandria, en Damasco, en Damiata, en Barut, en parte
de la Soria, en Chiple, en el Caire y en el Xio, en Constantinopoli, en Corintio,
en Tesalia, en Boecia, en Candia, a Venecia y Flandes, y en otras partes que vos,
mi sefiora, veréis si queréis tenerme compania (mam. IV, 21).

Segtin Costa Fontes (“The Art of Sailing”), aqui también es posible in-
terpretar en doble sentido los movimientos espaciales de Lozana, ya que sus
viajes por el Levante con un mercader bien podrian representar alegorica-
mente el comercio del cuerpo de Lozana, o sea el inicio de su prostitucién en
el que “sailing’ constitutes a euphemism for intercourse”.

La historia de la formacién lozanesca se asocia directamente con el viaje,
pero estos primeros desplazamientos revelan siempre relaciones de dependen-
cia: en estos primeros mamotretos, Lozana no conecta lugares y ni siquiera
controla sus propios movimientos, sino que se deja llevar por otros personajes
que tienen autoridad sobre ella: su madre, su tia y su rufidn-marido, a quien
declara: “seré siempre vuestra mas que mia” (mam. III, 19) y “yo iré de muy
buena voluntad donde vos, mi sefior, me mandaredes” (mam. IV, 22).

Lozana valora sus recorridos como una fuente de sabiduria y de expe-
riencias que condiciona su desarrollo posterior. Asi declara Rampin: “Sefiores,
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dice [Lozana] que no tiene tierra, que ha sido criada por tierras ajenas” (mam.
XIX, 96). Més lejos, la propia Lozana afirma: “Yo he andado en mi juventud
por Levante, s6 estada en Nigroponte, y he visto y oido munchas cosas, y en-
tonces notaba, y agora saco de lo que entonces guardé” (mam. XLVI, 228). Sus
viajes constituyen la verdadera génesis de la protagonista y sobre todo la ma-
triz de la filosofia experimental que ella preconiza: “mds sabe quien muncho
anda que quien muncho vive, porque quien muncho vive cada dia oye cosas
nuevas, y quien muncho anda, vee lo que ha de ofr” (mam. L, 247).

Al contrario de Celestina, cuya génesis se reduce a unos recuerdos de su
formacién con Claudina, el personaje de Lozana se retrata de entrada como
una figura formada por la deambulacién.* Aunque la alcahueta de Rojas tam-
bién se presenta como una maestra en el arte del trotar, la tercera de Delicado
se caracteriza ademds por una fuerte conciencia de esta capacidad y por una
clara voluntad de apoderarse del recorrido espacial para emanciparse. Loza-
na transforma, en efecto, la deambulacion, que anteriormente reflejaba sus
relaciones de dependencia, en instrumento de autocontrol e independencia.
Imperiale interpreta también los primeros mamotretos de La Lozana como la
historia de una emancipacion ala vez geografica y psicoldgica. Con su llegada
a Roma, destino que elige de forma auténoma, Lozana empieza a controlar
sus movimientos: “a medida que sigue creciendo y después de vivir en sus
viajes maritimos un sinnumero de vicisitudes, se define en su identidad fe-
menina, y, ademds, se emancipa definitivamente de la tutela homocéntrica”
(“Itinerario peripatético”, 99).

II. PARALELISMOS ESPACIALES
1. Un marco urbano contempordneo

Tanto los didlogos de la Tragicomedia como los de La Lozana se ubican en
un marco urbano, entorno que se desarrolla en la Castilla de finales del siglo
XV y principios del xv1, dada la concentracién urbana de la poblacién a la
que llevaron el crecimiento demogréfico y el auge econdémico de esta par-
te de Espana en aquel entonces. Es este nuevo contexto de transicion hacia
la vida urbana que tipifican Rojas y Delicado en sus textos. En La Celestina,

* De ahi que no tienen por qué sorprendernos el numero de secuelas que inspir6 La
Celestina con el fin de subsanar los huecos. Véase por ejemplo la moderna obra de José Martin
Recuerda titulada Las conversiones (1981).
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el funcionamiento de la ciudad se hace omnipresente a través de las distintas
profesiones, esencialmente urbanas, que ejercen los personajes, la presencia
de un reloj publico o los ejemplos, proporcionados por los personajes, de una
mentalidad burguesa pre-capitalista sobre todo preocupada por la nueva eco-
nomia monetaria que se estd instalando. La Celestina representa asi, segun José
Antonio Maravall (“Afén de lucro”), un producto cabal de la cultura urbana.

Patrizia Botta sefala los parentescos ambientales entre los textos de
Rojas y de Delicado aunque, segtin ella, el inframundo predomina en La Lozana:

En cuanto a la ambientacidn, es natural que el escenario de La Lozana sea el
mismo que el de La Celestina: la ciudad, las calles, las plazas, el marco urbano
no ya de casas patricias de Calistos y Melibeas sino de barrios de malvivientes
y marginados, del mundo del hampa que lucha por el comer del dia a dia a
expensas de una Roma curial y rica, la del Papado que asegura mercado y su-
pervivencia a las prostitutas (“Itinerarios urbanos”, 1).

No obstante, el tratamiento del espacio urbano difiere notablemente
entre las dos obras: a la ciudad castellana indefinida en la que se desenvuelve
Celestina se opone la Roma sumamente detallada de Lozana. Como bien es
sabido, varios criticos han intentado identificar el referente real de la ciudad
andénima en la que se desarrolla La Celestina. Salamanca, Toledo, Talavera de
laReina o Sevilla han sido propuestas como candidatas mientras que Stephen
Gilman (La Celestina: arte y estructura) y Maria Rosa Lida de Malkiel (Two
Spanish Masterpieces) por su parte preferfan considerar la ubicacién de La
Celestina como una ciudad imaginaria, sintesis indudable de distintas urbes
castellanas que Rojas debia conocer. El lector se entera del escenario urbano
del texto cuando Sempronio, criado de Calisto, alaba los méritos de Celestina
a quien describe como una alcahueta que tiene “autoridad en esta ciudad”
(auto 1,47).5

Ahora bien, el espacio urbano en el que se instala Lozana con el fin de
salir adelante no es otro que la ciudad eterna. Vemos aqui una primera dife-
rencia clara con el modelo rojano: Delicado no sitta a su protagonista en un
marco castellano, sino que la ubica en un escenario italiano bien conocido por
el clérigo cordobés.® La insistencia en este marco romano es patente a lo largo

> Como sefalan los editores, el término ciudad se referia en “un determinado tipo de

poblacién, de considerable extension y con un estatuto juridico preeminente” (47, n. 23).
¢ Paraun pormenorizado estado de la cuestion sobre las circunstancias vitales de Delica-
do, véase la introduccién de Folke Gernert (Delicado, La Lozana, 371-376). Evidentemente,
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de La Lozana y empieza desde el mismo titulo que presenta la obra como un
fiel testimonio de la vida romana por ser “compuesto en Roma”y por “dem[os-
trar] lo que en Roma pasaba”. A partir de un andlisis del prélogo del Retrato,
en el que se contrastan las andanzas romanas de Lozana y “el arte de aquella
mujer que fue en Salamanca en tiempo de Celestino segundo” (S) —alusién
velada a la Celestina de Rojas—, Jacques Joset sefiala que:

se instaura una tension topolégica entre Roma (esta alma ciudad), teatro de
las hazanas de Lozana, y la Salamanca de Celestina, que volvera a aparecer
de trecho en trecho en la obra de Francisco Delicado. El sentido de la opo-
sicién es clarisimo: la Roma de Lozana supera con creces la Salamanca de
Celestina en libertad de costumbres y vicios de toda clase (“...y contiene’, 149).

Roma se describe en efecto en varios mamotretos como la “ciudad mere-
trice” (mam. XXIV, 129) por antonomasia, “capa de pecadores” (mam. XXIV,
130), en la que pululan celestinas de distintas naciones,” y cuyo Tiber es aun
mads carnicero que el rio de Salamanca, como advierte Lozana: “este Tiber es
carnicero como Tormes, y paréceme que tiene éste mas razon que no el otro”
(mam. LIII, 259). De este modo, Roma se describe no como centro de la
cristiandad sino como ciudad de los amores carnales y ciudad de corrupcidn:
“la ciudad atrae como imdn a las prostitutas de todo el mundo” (Wardropper,
“La novela como retrato’, 485). Estas descripciones algo hiperbélicas contri-
buyen por tanto a presentar la ciudad romana como el marco mas adecuado
para el ejercicio de la terceria y el comercio del amor. De hecho, las repetidas
alusiones al famoso palindromo Roma-Amor que hace Lozana participan
también en esta presentacion.® Todo parece indicar que la cordobesa eligi6
asi su escenario de una forma muy acertada.

Esta simbiosis entre el personaje delicadiano y su entorno espacial ird
afianzdndose a medida que progresa el texto, hasta que el retrato de Lozana
se confunda con el retrato de Roma. Bien lo ha recalcado Hernédndez Ortiz:

también conviene interpretar la eleccién del espacio romano en el marco del humanismo sui
generis de Francisco Delicado. Sobre esto véase Joset, “El otro humanismo”.

7 Lozana le pregunta a uno de sus clientes: “;Qué quiere decir que vienen tantas a ser
putas a Roma?’, alo cual contesta el Valijero: “Vienen al sabor y al olor, de Alemada son trai-
das, y de Francia son venidas. Las duefias de Espafia vienen en romeaje, y de Italia vienen con
carruaje” (mam. XXI, 108).

8 Véanse por ejemplo el mamotreto LXVI “es bueno huir romano por Roma que, volta-
daslasletras, dice Amor, y entendamos en dejar lo que nos ha de dejar” (322), o la Epistola de
Lozana “que voltando las letras, dice Roma, amor” (348).
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“Si Lozana es el eje central de la obra, Roma es la circunstancia poderosa cu-
yos valores se entrecruzan, muchas veces, con los de la heroina y cuya vida
y costumbres son parte fundamental de la novela” (La génesis artistica, 93).
Cuando un maestresala le pregunta a la joven andaluza qué opinién tiene
de Roma, le contesta Lozana: “Sefior, diré como forastera: ‘La tierra que me
sé, por madre me la he’ Cierto es que, hasta que vea, ;por qué no le tomaré
amor?/ Maestresala: Sefora, vos sois tal y haréis tales obras, que no por hija
mas por madre quedaréis de esta tierra” (mam. XIX, 92).

En este contexto tan propicio, Lozana decide conscientemente aprove-
charse del espacio romano como lugar de aprendizaje para lograr su indepen-
dencia, objetivo que persigue desde su separacion algo brutal con Diomedes:
“miraba también cémo hacian aquéllas que entonces eran en la ciudad, y no-
taba lo que le parecia a ella que le habia de aprovechar, para ser siempre libre
y no sujeta a ninguno” (mam. V, 26). Otra vez, la deambulacién espacial le
servird como manantial de saberes y experiencias. El paseo por Roma con su
futuro acdlito Rampin se asemeja asi mds a una mision de reconocimiento
del terreno que a una sencilla visita: “Pues hace una cosa, mi hijo, que por do
fuéremos que me digdis cada cosa qué es y como se llaman las calles” (mam.
X1I, 46). Rampin la guia por la ciudad a través de un largo recorrido en el que
Lozana muestra una constante preocupacion por la ubicacion de los distintos
barrios, busca establecer redes de contactos y pide informaciones sobre las
profesiones, creencias, los caracteres y origenes de cada sector de la pobla-
cién. Su joven cicerdn le presenta entonces a las cortesanas y los obispos con
los que se cruzan. En sus explicaciones, Rampin no duda en enfatizar los en-
ganos y las estrategias de sobrevivencia de cada uno. A pesar del caracter més
bien utilitarista del primer recorrido romano de Lozana, cabe sefialar que el
paseo tampoco carece de valor histérico, ya que Rampin también enseia a su
futura ama y amante la Roma clasica:

Por aqui, por Plaza Redonda, y verés el templo de Pantedn, y la sepultura de
Lucrecia Romana, y el aguja de piedra que tiene la ceniza de Rémulo y Rémulo,
y la Colona labrada, cosa maravillosa, y veréis Setenzonéis (mam. XV, 68-69).

Notese que este cardcter arqueoldgico del humanismo de Delicado
(Joset, “El otro humanismo’, 364) también se refleja en el mamotreto XLVII,
dedicado a la descripcion de la Pena de Martos, patria chica del autor de La
Lozana (véase Bubnova, “Delicado en la Pefia”). Bubnova se cuestiond acer-
ca de la “validez de las referencias histéricas, geogréficas y arqueoldgicas de
Delicado” (“Delicado en la Pefia”, 71), subrayando el “escaso interés por las

Medievalia 48,2016, pp. 107-129



Jéromine Francois

antigiiedades romanas”. Segun la estudiosa, “el repentino interés por la epi-
graffa, los monumentos y las leyendas de [la Pefia de] Martos” que demues-
tra nuestro autor es algo sorprendente frente a la actitud “antirrenacentista”
del mismo autor “en lo que al aprecio de los monumentos de la Antigiiedad
clasica se refiere” (Bubnova, “Delicado en la Pefia”, 71). No obstante, como
acabamos de ver, el recorrido por Roma del mamotreto XII y del mamotreto
XV en el que Rampin guia a Lozana desde el Coliseo hasta el Panteén hace
alarde de la representacion, en el Retrato, de la Antigiiledad monumental.

Las repetidas menciones de topénimos romanos, y mds generalmente
el tratamiento del espacio urbano en La Lozana han sido interpretados con
frecuencia como “uno de los principales elementos de la ficcién en que se
percibe la vocacién realista de Delicado” (Gernert, en Delicado, La Lozana,
455).° Esta lectura realista, eje de analisis predominante desde el descubri-
miento de La Lozana, es por ejemplo la lectura que preconizan Wardropper
(“Lanovela como retrato”) o Hernandez Ortiz (La génesis artistica), en la cé-
lebre monografia que dedica a la obra de Delicado. Segun este ltimo critico,
gran parte de la critica social de La Lozana se arraiga en la descripcion realis-
ta de los espacios del hampa romana: “Asi, de la representacion veridica del
mundo amoral de Roma, Delicado saca el fin didactico” (Montserrat Villagra,
La Lozana andaluza en el siglo de los humanistas, 434).

2. Recorridos espaciales

Segtin Gilman, Maria Rosa Lida de Malkiel y otros destacados especialistas
de La Celestina, una de las caracteristicas mas llamativas de la obra de Rojas
es que el lugar no constituye una geografia descrita de antemano y en la cual
la accién viene a deslizarse, sino que mas bien representa un recorrido espacial
que viene creandose al hilo de los didlogos, a partir de las necesidades de los
personajes. No hay descripciones gratuitas de los espacios, ni siquiera acota-
ciones que anuncien los cambios de decorados o los desplazamientos de los
personajes. Cada espacio y cada transicién de un espacio a otro tiene que ser
inferido a partir de los mismos didlogos, y los personajes s6lo cambian de lugar
o se refieren a las caracteristicas de un lugar en la medida en que les ayuda a
lograr sus objetivos de lucro. Fuerza es constatar que tal construccion dialo-
gistica y tal utilitarismo del recorrido espacial vuelven a aparecer en el texto
de Delicado.

° Latoponimia de La Lozana ha sido estudiada por Botta (“Onoméstica”).
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3. Reparticion espacial

En La Celestina, la configuracion de la ciudad en distintos barrios no sélo
permite repartir a los personajes a nivel espacial, sino que también organiza
y define las relaciones humanas y los vinculos sociales. En esta tragicome-
dia, el lugar, pues, sélo aparece y se define en funcién de los personajes que
lo pueblan a la vez que contribuye a definir a sus habitantes. Puesto que La
Celestina representa ante todo una historia de idas y vueltas de los personajes,
la ciudad se organiza en tres tipos de lugares distintos: las casas, las calles y los
umbrales. Ahora bien, conviene preguntarse si tal reparticion guia también
la estructura espacial de La Lozana y, en caso afirmativo, si se mantienen las
funciones otorgadas a cada uno de estos lugares en La Celestina.

3.1. Casas y reparticion social

Las casas de La Celestina suelen caracterizar de forma metonimica a sus habi-
tantes. Por una parte, la ubicacion de las casas es un buen indicador del esta-
tuto que ocupan sus habitantes en la sociedad. Por otra parte, las habitaciones
de la morada en las que se centra el texto revelan las actividades principales y
la personalidad de los personajes.

Es evidentemente el caso de la casa de Celestina que Parmeno descri-
be a Calisto: la alcahueta tiene “al cabo de la ciudad, all4 cerca de las tene-
rias, en la cuesta del rio, una casa apartada, medio caida, poco compuesta y
menos abastada” (auto I, 54). En esta descripcion, es evidente la marginali-
dad espacial de la casa, en la periferia: cerca de las malolientes tenerias, esta
casa “medio caida” y poco abastada refleja la miseria econémica que padece
Celestina. El lugar en el que vive Calisto es también sintomatico de su situa-
cién econdmica: su morada, que se beneficia de varias salas, patios, caballeri-
zas y del servicio de criados, hace alarde de un tren de vida acomodado. Es,
sobre todo, la recdmara de Calisto que constituye, en esta casa, el lugar que éste
habita con mds frecuencia: el aislamiento del personaje, que se encierra en su
cuarto, se debe aqui no s6lo a una tendencia a la holgazaneria tipica de su con-
dicién de caballero, sino también a sus emociones. En circunstancias alegres
o adversas, Calisto tiende a concentrarse sobre sus propios pensamientos y a
olvidarse del funcionamiento de su casa y de sus deberes como amo.

La casa de Pleberio, por su parte, constituye una morada noble bastante
tipica. Protegida por altos muros, adornada con un jardin cerrado y dotada de
una torre, este espacio hace hincapié en las estrategias previstas por el patriar-
ca con el fin de aislar a su hija y hacer de ella una “encerrada doncella” (auto X,
219). Estas caracteristicas transforman la casa de Pleberio en un simbolo de
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poder, riqueza y de inaccesibilidad envidiado por los demds personajes, como
sefiala Celestina cuando afirma “yo soy querido por mi persona; el rico por su
hacienda” (auto IV, 120).

Sin embargo, cuando Calisto supera estos obstaculos, el jardin de la casa
constituird a su turno un verdadero locus amoenus para los amantes, y Calisto
lo describe como “aquel paraiso dulce, en aquel alegre vergel entre aquellas
suaves plantas y fresca verdura” (auto XIV, 281). El marco espacial se adecua
otra vez al talante y a las actividades de los personajes. Como se ve, cada uno
estd en el sitio previsto al principio de La Celestina. La reparticién espacial
refleja la reparticion social, y cada casa representa un microcosmo social per-
cibido como un refugio por sus habitantes.

En La Lozana andaluza, la casa constituye también una fuente de in-
quietud mayor para la protagonista. Si Pleberio edifica una casa como baluar-
te de la honra familiar, Lozana, por su parte, se preocupa por una conside-
racion social que ya no se expresa en términos de linaje, sangre o castidad
(honra), sino en meros términos de renombre y de opiniones ajenas favo-
rables (fama). La ramera y luego alcahueta cordobesa pretende sobre todo
asentar su fama a partir de su casa. Por eso, y al contrario de su modelo rojano
que vive en la periferia en una casa poca abastecida, Lozana se instala en el
barrio central de la Aduana (mam. XVI), en una casa que “tiene por si” (mam.
XXI1V, 120) y que aprovisiona constantemente."°

Es la misma busqueda constante de una fama renovada que lleva a que
Lozana se mude mas adelante, lo cual no deja de asombrar a sus clientes:

Escudero: ;Y por qué quiere Vuestra Merced dejar su vecindad?

Lozana: Senor, quien se muda, Dios lo ayuda.

Escudero:  No se enmohecerdn vuestras baratijas, ni vuestras palomas fetardn.

Lozana: No me curo, que no soy yo la primera. Las putas cada tres meses
se mudan por parecer fruta nueva.

Escudero:  Verdad es, mas las favoridas no se mudan.

Lozana:  Puesyo no s6 favorida, y quiero buscar favor (mam. XXXIV, 173).

Cuando la fama de Lozana es tal que no puede salir a la calle sin ser
reconocida y acosada, los proyectos de desarrollo de su negocio se enfocan
alin mds en su casa:

19 Los demés personajes comentan con admiracion esta capacidad que tiene Lozana para
abastar su casa. Véase por ejemplo la réplica del companero del autor, en el mamotreto XXIV
(120-121).

Medievalia 48,2016, pp. 107-129

117



118

El marco urbano en La Celestina y La Lozana andaluza

Deseo tenfa de venir a mi casa, que como dicen, “mi casa y mi hogar, cien du-
cados val”. Ya no quiero andar tras el rabo de putas. Hasta agora no he perdido
nada; de aqui en adelante quiero que ellas me busquen. No quiero que de mi
se diga puta de todo trance, alcatara a la fin. [ ... ] que mi casa serd colmena; y
también, si yo asiento en mi casa, no me faltardn munchos que yo tengo ya do-
mados, y mitirillo por encarnazar (mam. XLI, 210-211; cursivas mias).

Segun Olalla, las “constantes alusiones al valor de su oficio y a la impor-
tancia de tener una casa propia, bien acomodada y bien provista” (“Tt no has
venido”, 569), representan valores propios del c6digo moral burgués que se
estd desarrollando en la época de Delicado. No obstante, es posible interpre-
tar de otra forma este pasaje, en el que, a juicio de Lozana, la concentracién de
todas sus actividades en su casa-mancebia representaria una etapa suplemen-
taria en su carrera prostibularia. A la telarasia celestinesca, en la que la trota-
conventos se desplaza constantemente de un cliente a otro, Lozana opone
por tanto otro funcionamiento, que para ella significa a la vez mds autonomia
y mds reconocimiento: el de la colmena.!! En efecto, a partir del mamotreto
XLI, las visitas de Lozana en casas ajenas se reducen de forma notable y més
bien son los demds personajes quienes gravitan alrededor de la alcahueta,
duefia y reina de una casa a la que todos acuden.

La obsesién de Lozana por la fama de la que su casa es depositaria sigue
siendo un verdadero leitmotiv de los mamotretos siguientes. Asi, Lozana invi-
ta a comer al vagabundo Sagiieso a condiciéon de que éste acepte pregonar la
superioridad de la alcahueta:

Sagiieso: iPor vida del gran maestro de Rodas, que me convidéis a comer
s6lo por entrar debajo de vuestra bandera!

Lozana: sPor qué no? Entrd en vuestra casa y mia, y de todos los buenos,
que mas ventura tenéis que seso; pero entra cantando:

¢Quién mayor que la Celidonia?
Lozanay Rampin en Roma (mam. LII, 255).

"' Launica mencion de la arafia en la Tragicomedia no se refiere a Celestina, sino que ésta
la dirige a Melibea (auto IV: 130), pero, como anotan Blay y Severin, “this would seem to be
displacement by Celestina, a better candidate for this image” (Animals in Celestina, 16); véase
también Weinberg (“Aspects...”, 151-153). Hay otras referencias a la “red”, pero se relacionan
mds directamente con la caza y la pesca (Deyermond, “Hilado-cordén-cadena’, 6). Nétese
ademads que la vieja alcahueta entra en casa de Melibea bajo el pretexto de vender hilado.

Medievalia 48,2016, pp. 107-129



Jéromine Francois

Un destacado punto comtn entre la casa de Lozana y la casa de Celes-
tina consiste en su funcién de foro: tanto la vieja alcahueta como su émula
cordobesa crean con su casa un espacio de palabra libre para todos y ponen
sobre el tapete algunos temas candentes. La primera, en la famosa escena del
banquete del noveno auto, en la que Aretisa ataca sin contencién a Melibea
y alas relaciones entre amas y criadas. La segunda, en varios mamotretos en
los que Lozana comenta con sus clientes el problema de la marginalidad so-
cial y de la falta de reconocimiento que sufren las rameras. En este marco,
la andaluza incluso propone la creacién de un nuevo espacio que compense
esta falta de reconocimiento: una “taberna meritoria” (mam. XLIV, 223), que
simbolice el agradecimiento publico hacia el penoso trabajo de interés co-
mun que efectian las rameras. Es de notar que la actitud comprometida de la
andaluza, que aqui hace alarde de cierto deseo de renovacién social, se acerca
més a la diatriba de Areuisa que a las criticas formuladas por Celestina a lo largo
de la Tragicomedia.

A diferencia del espacio de La Celestina, el marco urbano de La Lozana
no refleja tanto los estatutos sociales de sus habitantes. En efecto, las jerarqui-
zaciones sociales parecen caducas, dada la peculiaridad del marco romano:
“Pues por eso es libre Roma, que cada uno hace lo que se le antoja, agora
sea bueno o malo. [ ...] ;Penséis vos que se dice en balde, por Roma, Babi-
161, sino por la muncha confusién que causa la libertad?” (mam. XXIV, 129).
Aqui se afianza atn mds la identificacion de la protagonista delicadiana con
su espacio, pues tanto Roma como Lozana se describen como meretrices sen-
suales y libres. Para Lozana poco valen las distinciones de linaje o de estatuto
social, ya que se comporta igual con cualquier interlocutor y trata a todos
de la misma manera, con este lenguaje tenido a la vez de cultismos, palabras
soeces y chistes verdes. No obstante, la forma en la que la andaluza organiza
su negocio a nivel espacial si depende en buena medida del nivel econémico
de sus clientes: Lozana sdlo se desplaza al domicilio de sus clientes si se trata de
cortesanas de altos vuelos o de ricos sefiores.™

Cuando no se desplaza, la alcahueta delicadiana recibe a sus clientes en
su propia casa, que funciona a la vez como mancebia, consultorio médico y
centro de belleza. A modo de ejemplos, se pueden mencionar los mamotre-
tos XIX —con el desfile de clientes masculinos a los que tiene que atender
Lozana— o el LIII —en el que Lozana concierta una relacién carnal entre
Sagiieso y Divicia en una escena que no deja de recordar el encuentro que

2 Véanse por ejemplo los mamotretos XXV, XXVIII, XXXI, XXXV, XXXVIIL
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orquesta Celestina entre Areusa y Pirmeno. Ademas de esta variedad de pa-
peles, la casa de Lozana también funciona de cierto modo como un lugar de
ensenanza en el que la alcahueta comparte sus saberes en materia de afeites,
su conocimiento del ser humano y su arte del engafio con algunos clientes
que se vuelven discipulos suyos (mam. LV, LXIII 0 LXV). Lozana asume, por
ejemplo, una postura de profesora cuando emprende la educacion sexual de
una boba y asf afirma: “habéis de saber que me place [la pregunta de la boba],
porque el dicipulo que no duda ni pregunta no sabrd jamés nada” (mam.
LXIIL, 311).

De forma general, son los clientes de Lozana quienes llegan a ella, sin
que tenga que buscarlos. Uno de éstos comenta, por ejemplo: “Asi que vamos
por aqui, veamos qué hace, que yo también ando tras ella por mis pecados,
que cada dfa me promete y jamas me atiende” (XXX, 154). Los trayectos de
Lozana reflejan por tanto la reparticién y organizacion precisa de sus activi-
dades, que estructura segtin el poder econdmico de sus clientes. Al contrario,
la mayor parte del trabajo de Celestina, tal y como se representa en la Tragico-
media, es ambulante: la vieja se apresura constantemente, viene “haldeando”
(auto IV, 113), y se queja constantemente de sus faldas que le estorban el
paso.” El personaje de Lozana se representa como una verdadera mujer de
negocios, mas organizada y més duena de sus desplazamientos que su mo-
delo rojano." Es de notar que esta caracterizacion del personaje lozanesco
también revela una lectura pormenorizada de Rojas por Delicado: al fin y al
cabo, esta andaluza en la cumbre de su arte bien podria ejemplificar los anos
de gloria de Celestina que se describen en el auto IX de la Tragicomedia.

3.2. Calles

En La Celestina, las calles cumplen su funcién habitual como lugares de tran-
sito. En la mayor parte del texto, s6lo las bajas clases sociales se desplazan
por esta red, de mala fama por considerarse peligrosa. Los personajes con
frecuencia temen ser atacados durante sus trayectos. Se trata por consiguien-
te de un espacio generalmente reservado para las prostitutas, Celestina y los

3 Mas adelante, al verla en la calle, exclama Sempronio: “O yo no veo bien, o aquélla es
Celestina. jVélala el diablo, haldear que trae!” (auto V, 138).

' Notese, sin embargo, que, como Celestina, Lozana siempre parece andar de forma
apresurada: “Ves allf la Lozana que va de priesa” (mam. XXXIX, 200). No obstante, se trata
mas, en el caso de la protagonista de Delicado, de una estrategia para deshacerse de los clien-

protag gla p
tes estorbosos, que de una mera prisa.
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criados. Estos, que carecen de lugares propios, actdan en las calles como ex-
tensiones de sus amos, que rara vez salen de su casa. Ahora bien, ademads de su
funcién como lugar de paso, en La Celestina la calle se vuelve lugar de artima-
fas: durante los paseos callejeros y Celestina trama sus maniobras, se sellan
alianzas entre criados deseosos de engafar a sus amos. A modo de ejemplo,
véase el principio de la primera conversacién ambulante de Celestina:

Sempronio: Calisto arde en amores de Melibea; de ti y de mi tiene
necesidad. Pues juntos nos ha menester, juntos nos apro-
vechemos, que conocer el tiempo y usar el hombre de la
oportunidad hace los hombres présperos.

Celestina: Bien has dicho; al cabo estoy; basta para mi mecer el ojo.
Digo que me alegro destas nuevas como los cirujanos de
los descalabrados; y como aquéllos dafian en los princi-
pios las llagas y encarecen el prometimiento de la salud,
ansi entiendo yo hacer a Calisto. Alargarle he la certinidad
del remedio, porque, como dicen, “el esperanza luenga
aflige el corazén’, y cuanto él la perdiere, tanto gela pro-
mete (auto I, 51-52).

A la vez lugar de transito y de preparacion del negocio, la calle de La
Celestina se tine también con un matiz peyorativo: ademads de representar una
fuente potencial de peligro, la calle se vuelve varias veces un espacio en el que
los personajes expresan sus dudas y temores, como ilustra el famoso monoélo-
go de Celestina del auto IV."S Por su parte, Lozana se aprovecha al maximo de
la calle como lugar de transito y de negocio. En los mamotretos LVII, LVIII y
LIX, la alcahueta acttia por ejemplo de vendedora de cosméticos ambulante
y sus constantes desplazamientos tienden a promover la competencia entre
sus clientas y asi a aumentar los precios. La alcahueta no suele expresar dudas
y sus monologos callejeros estdn siempre orientados hacia la accién. Sin em-
bargo, este espacio también se matiza en La Lozana de forma algo negativa,
puesto que la andaluza suele ser acosada en la calle por clientes impacientes
y rameras rivales que le estorban el paso e incluso pueden llegar a insultarla.
SiDelicado parece asi retomar el papel ambiguo que Rojas atribuye ala calle,
fuerza es constatar que, en el caso del Retrato, a la andaluza no la acechan cir-
cunstancias adversas sino mds bien lo contrario: Lozana es ante todo victima

15 Para un andlisis de este soliloquio, véase Gerli (“Agora que voy sola™).
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de su éxito, en estas calles “donde la llaman todos” (mam. XXVII, 141), como
demuestra el siguiente fragmento:

Portogués: Sefiora, jsirapa la gracia de Deus, s6 vuestro!

Lozana: :De eso comeseremos? Pagd si queréis, que no hay cono de
balde.

Canavario: A quién digo... jsefora Lozana!... ;tan de priesa?... soy
forrier de aquélla...

Lozana: Para Vuestra Merced no hay priesa, sino vagar y como él
mandare.

Guardarropa: Me encomiendo, mi sefiora.

Lozana: Sefior, sea Vuestra Merced de sus enemigos.

Pierreto: Cabo de escuadra de Vuestra Merced, sefiora Lozana.
Adio, adio.

Lozana: A Dios va quien muere.

Sobrestante: Senora, una palabra.

Lozana: Diciendo y andando, que vo de priesa.

Sobrestante: Senora, jcuerpo del mundo! ;por qué no queréis hacer por

mi pues lo puedo yo pagar mejor que nadie.
Lozana: Seiior, ya lo sé, mas voy agora de priesa. Otro dia habrd
(mam. XXVII, 141-142).

A pesar de las molestias que ocasionan este exceso de entusiasmo por
parte de los clientes de Lozana, la calle representa ante todo un espacio de
triunfo para la alcahueta a la que todos admiran y ven de lejos, como ilustra el
didlogo entre un embajador y un caballero en el mamotreto XXXVI.

Otra discrepancia entre las alcahuetas rojana y delicadiana que de nuevo
parece jugar a favor de Lozana radica en su complicidad con otros persona-
jes. Los criados de La Celestina, y méas concretamente Sempronio y Pdrmeno,
se vuelven acélitos de la vieja barbuda porque esperan beneficios personales
(ganancias pecuniarias o tratos carnales con Aretisa) de esta colaboracién.
A pesar de que Celestina les encargue algunos trayectos callejeros a modo
de participacién al negocio pendiente, los criados efecttian la mayor par-
te de sus desplazamientos por voluntad propia. A diferencia de su modelo,
Lozana puede contar con un verdadero complice: no s6lo Rampin, definido
como “su marido, o criado pretérito, o amigo secreto, o esposo futuro” (mam.
LVI, 279), le profesa una fidelidad absoluta, sino que funciona generalmente
como extensién de Lozana que no deja de encomendarle recados. Rampin
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prolonga los movimientos callejeros de la andaluza: recoge sus ganancias
(mam. XXXVII), compra los ingredientes de sus afeites (mam. XLVIII),
cuenta sus andanzas al personaje del autor (XVII), y representa as, en suma,
una ventaja nada despreciable que contribuye a acrecentar la fama y eficacia
de los negocios lozanescos.

3.3. Umbrales

Entre las casas y las calles, existen, evidentemente, fronteras. En La Celestina,
las puertas y los muros impiden que los personajes se introduzcan en espa-
cios reservados a otros personajes o por lo menos les imponen un plazo de
espera, durante el cual los habitantes de la casa comentan estas llegadas antes
de decidirse a facilitar la entrada de los visitantes. Estos periodos de latencia
representan para los personajes ambulantes distintas ocasiones de perfeccio-
nar sus engafios y trabajar su papel. Michel Moner (“Espacio dramatico”) ha-
bla a propésito de “scénes de seuil’, o sea escenas de umbrales. El estudioso
explica que este procedimiento es recurrente en La Celestina y permite la
circulacion de los personajes entre diferentes espacios sociales. Estas escenas,
amenudo comicas, sirven de entremeses a un cambio de lugar que es siempre
problemitico en el texto y necesita por tanto una adaptacion previa de los
personajes al lugar en el que quieren introducirse. Estas escenas sirven para
demostrar la hipocresia de los personajes, ya que el lector puede observar una
diferencia radical entre la actitud y la intencién declarada del personaje antes
y después de estas escenas de umbral. Es de notar que Bajtin considera justa-
mente que el umbral representa un cronotopo estrechamente vinculado con
el encuentro, pero también con la crisis y el cambio brusco, que el critico ruso
asocia con el sentido metaférico del umbral como lugar de pasaje (Moreno
Hernandez, “Diélogo, novela y retérica”, 23).

Ahora bien, fuerza es constatar que la funcidn de esta ambigua frontera
del umbral casi desaparece en La Lozana, aunque el franqueo de una puer-
ta puede dar lugar a escenas cdmicas, como en el caso del didlogo entre la
alcahueta y una esclava negra cuya jerga es burlada (mam. XXIII). No obs-
tante, por lo general el Retrato carece de escenas de umbrales: a diferencia de

1 Ademds, como indica Pancorbo Murillo (“La Lozana andaluza: nuevas hipétesis”):
Rampin representa, a lo largo del Retrato, el personaje que “aporta mayor informacién en
cuanto a la descripcion del marco espacial en el que se desarrolla la novela, pues hace una
exposicion documental a lo largo de la primera parte en la que hace al lector saber en todo
momento el espacio en el que se estdn desarrollando las acciones”.
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Celestina, Lozana no duda durante sus desplazamientos ni necesita escenas
umbralisticas para prepararse, sino que entra directamente en casas ajenas
donde ejecuta su plan.

3.4. Dicotomia publico-privado

En la Tragicomedia, la triparticion espacial (casa, calle, umbral) testimonia
también cierto cardcter dicotomico, ya que, al espacio publico, abierto y peli-
groso, se opone el espacio privado, cerrado y percibido como un refugio por
parte de los personajes. No obstante, al hacerse mediadora entre tales espa-
cios cerrados y abiertos, Celestina subvierte los sitios asignados y provoca
el derrumbamiento de dicha estructura espacial. La protagonista rojana se
vuelve agente de perturbacion del espacio en primer lugar porque tiene que
introducirse en casas ajenas para luego avivar las pasiones y asi cumplir con
su papel de tercera. Dicha intromision en los espacios privados se intensi-
fica a medida que se desarrollan los didlogos, ya que la alcahueta incluso
llega a perseguir su trabajo de manipulacién en la misma recdmara de Calisto
(auto VI). Asimismo, cuando Celestina desea asegurarse de la complicidad
de Parmeno y le ofrece los servicios de Aretsa, la vieja asiste a sus retozos
en la recdmara de la ramera e incluso anima al joven: “llégate acd, negligente,
Vvergonzoso, que quiero ver para cudnto eres antes que me vaya” (auto VII,
181). Al entrometerse poco a poco en la intimidad de los personajes, la terce-
ra transforma asi la categoria de lo privado en una categoria inoperante.
Ademads, el mismo espacio de lo privado se fragmenta con estas intromi-
siones celestinescas. Cuando la alcahueta entra en casa de Calisto durante el
primer acto, se asegura de que Calisto se aleje en la primera planta con el fin
de quedarse a solas con Parmeno y ganar su confianza. Durante este proceso,
Celestina aviva en la mente del criado sentimientos negativos hacia Calisto.
La tercera empieza a corromper de este modo el vinculo de fidelidad entre el
criado y su amo. La division de la casa en distintos lugares de accién simul-
tineos representa asi un procedimiento recurrente en la obra de Rojas, en la
que la pérdida de cohesion espacial engendra la pérdida de cohesion social.
Ahora bien, huelga decir que tales intromisiones de Celestina en casas
ajenas representan invasiones puntuales. Por su parte, Lozana hace alarde de
estrategias a largo plazo. En efecto, la alcahueta andaluza suele comportarse
conscientemente como un parésito que no sélo se introduce en las casas de
los demds, sino que se apodera de éstas y alli se instala. Imperiale ha sefialado
la “atraccién que ejerce sobre ella la vida del parésito” (“Itinerario peripaté-
tico”, 104-105). Ilustra esta atraccién, hecha filosofia vital, la pregunta que
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Lozana le hace a Rampin: “;Quién mejor sabio que quien sabe sacar dinero
de bolsa ajena sin fatiga?” (mam. XV, 72). M4s adelante, la discusién que
Lozana entabla con Trigo afianza esta voluntad parasitaria:

Trigo: Sefiora, yo os he hallado una casa de una sefiora rica que es
estada cortesana, y agora no tiene sino dos seiores que la tie-
nen a su posta, y es servida de esclavas como una reina, que
estd parida y busca una compania que le gobierne su casa.

Lozana: ;Y donde mora?

Trigo: All4, detras de Bancos. Si is alld esta tarde, mird que es una
casa nueva pintada y dos gelosias y tres encerados.

Lozana: Si haré, por conocer y experimentar, y también por comer a
espesas de otrie (XXII, 110-113, cursivas mias).

Al llegar a esta casa, Lozana expone directamente un remedio para el
dolor de madre del que padece la cortesana. Esta invita enseguida a que la
andaluza tome el control de su hogar: “Senora, vos no os habéis de partir de
aqui, y quiero que todos os obedezcan, y miréis por mi casa y sedis sefiora de ella,
y a mi tala y a mi bien y a mi mal, quiero que os halléis” (mam. XXIII, 116).
Bien es cierto lo que afirmard més tarde un caballero: “sus injertos [de Lo-
zana] siempre toman” (mam. XXXV, 186). Ademas, es interesante sefialar
que, a través de estas intromisiones, Lozana suele desempenar el papel de los
médicos, alos que resta autoridad, tachdndoles de incompetentes, y que suele
echar de las casas para tomar su lugar, como lo ejemplifican las quejas de los
médicos de los mamotretos LIX y LXI. Lozana combina, pues, la conducta
del parasito con la del cuco.

III. EL ESPACIO DEL LIBRO

Para terminar este examen de los espacios de La Lozana y La Celestina, es de
interés destacar una ultima peculiaridad del texto delicadiano con respecto
a su modelo rojano. En efecto, otro espacio en el que Lozana se mueve de
forma consciente, a diferencia de su modelo, es el espacio del propio Retra-
to. Sobresalen efectivamente en el texto de Delicado ciertos procedimientos
metaficcionales, que parecen anticipar los del Quijote: en varios puntos del
relato el escritor se incorpora en su ficcién como un personaje llamado “autor”
a quien vemos recoger datos sobre Lozana y, sobre todo, escribir este mismo
texto que estamos leyendo. La andaluza sabe muy bien que los espacios que
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ella recorre al hilo de sus didlogos se retoman en el espacio de la escritura.
Lozana incluso coquetea con su autor, que es uno de sus clientes, y alaba su
Retrato: “Quiérolo [el autor] yo muncho, porque me contrahace tan natural
mis meneos y autos” (mam. XLVI, 229). La alcahueta de Delicado destaca
asi por ser un personaje altamente consciente de su entorno y de las posibi-
lidades de los multiples espacios, tanto ficticios como reales, que atraviesa.

CONCLUSIONES

De este estudio comparativo del tratamiento espacial en los textos de Rojas
y Delicado, se desprenden a la vez diferencias y similitudes, o, mejor dicho,
disparidades dentro de las semejanzas. En efecto, ambos textos comparten
una misma configuracion espacial urbana, dividida en calles y casas, en la que
las protagonistas derrumban la frontera entre los dmbitos de lo privado y de
lo publico. Pero el Retrato caracteriza a Lozana como un personaje aiin mds
movil que su antecesora: cambia de paises, se muda de casa..."” La filosofia
de la deambulacion de la que hace alarde permite que Lozana se aproveche
al maximo de los espacios y que no tenga que aguantar sus peligros, a dife-
rencia de Celestina. La gestion del espacio de la andaluza demuestra una alta
conciencia profesional: tanto su instalacién en Roma como su reparticién de
los clientes a nivel espacial representan unas de las estrategias que utiliza para
conseguir su autonomia y acrecentar sus ganancias.

Todas estas caracteristicas y matices que Delicado anade al modelo ro-
jano permiten asi hacer de Lozana un personaje duefio de su destino. Los
distintos finales que conocen Celestina y Lozana bien pueden interpretarse
alaluz de estos diferentes niveles de conciencia y, por tanto, dominio del en-
torno. Celestina muere acuchillada en su propia casa, es decir, en su propio
espacio, por no haber calculado los riesgos que implicaba su confederacién
con los criados (Snow, “Confederacién e ironia”). A cambio, el exilio final de
Lozana es voluntario: se va a vivir a la isla de Lipari después de un sueno pre-
monitorio que le anuncia el saqueo de Roma (mam. LXVI). Los editores Joset
y Gernert (Delicado, La Lozana, 318) sefialan los juegos de palabras a base
de pari, pares a los que da lugar el nombre de la isla “Parece ser, pues, el lugar
ideal de reunion de pares que pueden ser a la vez cortesanas romanas que de-
cidieron retraerse como Lozana y los amigos-amantes-maridos de las mismas,

17 Es de notar que algunos criticos interpretan esta movilidad hiperbélica del personaje
como una metéfora del constante exilio sefardi. Véase Garcia Verdugo (“Geografia del exilio”).
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como Rampin” (Delicado, La Lozana, 325, n. 27). Sin embargo, en uno de los
textos que agreg6 Delicado al final del Retrato, el autor indica que “cuando un
hombre hacia un insigne delito, no le daban la muerte, mas condendbanlo a la
insula de Lipari” (331). Los editores observan a este respecto que:

el hecho de que Lipari fuese lugar de exilio para insignes delincuentes (retrai-
miento), por lo menos en la geograffa imaginaria de Delicado, echa una sombra
sobre el retiro o retraimiento de Lozana: la paz buscada ahi es paz forzada asi
como el arrepentimiento y conversién (Delicado, La Lozana, 331, n. 8).

A pesar de este matiz peritextual, lo cierto es que el Retrato insiste en
que Lozana decide de su exilio, sea salvacién o condena, por su iniciativa
personal. No s6lo Lozana es capaz de adaptarse a las distintas circunstan-
cias espaciales —como indica de forma sintomética el cambio de identidad
onomadstica que acompana sus cambios de espacio mds destacados—'* sino
que también es capaz de prever a tiempo las circunstancias adversas, o sea el
Saco de Roma, y puede huir a tiempo de un espacio inseguro, al contrario
de Celestina. En esta dindmica general, el tratamiento espacial representa asi
otro nivel en el que Lozana compite con su famosa antecesora.
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Falling in love in absentia:
Grimalte and Gradissa’s
mimetic desire in Juan de Flores’
Grimalte y Gradissa

Enamorandose in absentia: el deseo
mimético de Grimalte y Gradissa
en Grimalte y Gradissa

de Juan de Flores
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Juan de Flores’” Grimalte y Gradissa is a story in which the dramatic tension is sustained by
desire and by the active drive to bring that desire into fruition. Flores readapts Boccaccio’s
protagonists, introducing them into his own diegetic world to attempt an intertextual
reconciliation. As the drama unfolds, Fiometa’s desire for Panfilo and Péanfilo’s “desire” for
Fiometa are mimicked by Flores’ eponymous characters. Gradissa sends Grimalte to attempt
their reunion. Like Gradissa had fallen in love with Panfilo in absentia, Grimalte falls for
Fiometa. This study argues that Gradissa sends her courtier to Italy because she is secretly
in love with Pénfilo. Grimalte accepts her command in order to earn Gradissa’s favor. In the
process Grimalte falls in love with Fiometa.

KEYWORDS: Mimetic desire, Amor de Lonh, Identification, Courtly Love, Juan de Flores

Grimalte y Gradissa de Juan de Flores es una historia en la cual la tensién dramatica se sostiene
por el deseo y el impulso activo de concretar los deseos erdticos de los protagonistas. Flores
readapta los protagonistas de Boccaccio, insertdindolos dentro de su propio mundo diegético
para intentar una reconciliacién intertextual. Durante el desarrollo de la trama, el deseo de
Fiometa por Pénfilo y el “deseo” de Pénfilo por Fiometa son mimetizados por los personajes
epénimos de Flores. Gradissa envia a Grimalte para intentar el reencuentro roméntico entre
los personajes boccaccianos. Asi como Gradissa se enamora in absentia de Panfilo, Grimalte
se enamora de Fiometa. Este estudio arguye que Gradissa manda a su caballero a Italia porque
estd secretamente enamorada de Panfilo. Grimalte acepta su mandato con el fin de lograr el
amor de Gradissa. En el proceso Grimalte se enamora de Fiometa.

PALABRAS CLAVE: Deseo mimético, Amor de Lonh, Identificacion, Amor cortés, Juan de Flores
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Le désir de I'homme c’est le désir de 'Autre

JacQues Lacan

uan de Flores’ fifteenth-century sentimental romance Grimalte y Gradis-

sa is a story in which the dramatic tension is sustained largely by desire

and the active drive to bring the desire into fruition. Grimalte “loves”
Gradissa, and he is willing to (and does) go to the end of the world to ad-
vance his prospects of achieving his romantic goal. Like Grimalte, Fiometa,
whose characterological autonomy, in Joseph E. Gillet’s words, escapes the
control of both her author (Boccaccio) and her husband to embark on an
erotic pilgrimage to find Pénfilo, treading long and painful distances in order
to satisfy her forbidden passion. The tale exhibits an apparent straightforward
plot: Grimalte desires Gradissa, and Fiometa lusts for Panfilo. After Panfi-
lo rebuffs Fiometa, she kills herself, and Gradissa rejects Grimalte because
she believes her erotic life is interlaced with that of Fiometa. She fears that if
she accepts Grimalte, she risks being abandoned and dead like Fiometa. The
novela ends with Panfilo and Grimalte atoning for their self-loathing guilt in
the wilderness of Asia. For over five centuries scholars have not questioned
the deceptive simplicity of the characters’ amorous desires, despite critics’
caveats of linguistic relativisms in Flores’ literary texts.!

The purpose of this study is to advance a hermeneutics of Grimalte and
Gradissa’s desire based on fifteenth-century and contemporary theories of
“mimetic desire”. Flores’ scholars have taken at face value Gradissa’s assertion
that she empathetically identifies with Boccaccio’s heroine Fiometa, and sel-
flessly sends her suitor, Grimalte, to a dangerous journey to reunite the Italian
lovers. By interpreting Grimalte and Gradissa’s love affair through the prism of
mimetic desire and the medieval topos of Amor de Lonh, the reader can sense a
shift of erotic paradigms and goals, where the eponymous lovers redirect their
desires to fit those of Panfilo and Fiometa. This study contends that Gradissa,
indeed, identifies with Fiometa to the point of ontological syncretism, but
not because she feels pity for her bathetic and illicit passion for Pénfilo. Ra-
ther, through a complex process of affective mimesis, as advanced by Girard’s
theory of the “triangular” desire, Gradissa copies Fiometa’s desire for Panfilo,

! Pamela Waley (“Introduction’, 1), for example, sees the rift between word, action and

intention in both Grisel and Grimalte: “One of Flores” assumptions in both his novels is that
what people say and do does not necessarily coincide with what they think and intend, and
the application of this to the action of the novels results in a sophistication of characterization
akin to that of La Celestina”. See also Lopez Gonzélez “The Defection of the Word”.
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and her sensual desire for the Florentine lover impels Gradissa to send her
courtly lover to reconcile the Italian couple. Like Gradissa, Grimalte simulta-
neously falls in love with Fiometa and mimics her desire for Panfilo.

Although Patricia Grieve (Desire and Death, 75) does not find any con-
tagion of desire in Flores’ romance, she notes that “Grimalte y Gradissa | ... ]
embodies the conflict of mimetic desire”. Desire, as Girard points out, has a
built-in conflictive nature, often perceptible in what he calls the “double bind’,
where the subject concurrently invites and rejects the Other to imitate his de-
sire (Girard, Violence, 147). Although mimetic desire is not self-evident at first
glance, once identified it helps readers understand Grimalte and Gradissa’s
behavior in ways that seem to conflict their axiological worldviews: Gradissa
compels her noble lover to undertake a demeaning quest as go-between, and
Grimalte betrays his courtly love conduct by praising and placing Fiometa’s in-
trinsic value above that of his beloved’s. Mimetic desire, then, overarches Flo-
res’ novela, and interindividual contagion is ubiquitous throughout the text.

Critics tactfully note Flores’ condemnation of the irrational behavior of
his characters. Rina Walthaus (“Espacio’, 10) interprets Gradissa and P4nfi-
los respective rejections to Grimalte and Fiometa as the quintessence of rea-
son vanquishing passion. In line with Matulka’s interpretation of Gradissa as
archetype of the belle dame sans merci, Vera Castro Ling] allots to Gradissa
the crown of cruelty for subduing her passion: “Only Gradissa escapes pu-
nishment, since she opts to wear the Crown of Cruelty by not giving in to
her desires” (“Fiometa’s”, 347). When Walthaus and Castro Lingl argue that
Gradissa does not give in to her passion, they mean that she does not accede
to her “feelings” for Grimalte. However, both her attitude and words suggest
that she does give in to her desire for Panfilo, and this transgressive desire
becomes the catalyst for Flores’ novela and for Gradissa’s irrational resolution
to send Grimalte to perform an anti-courtly quest as panderer.

Marina S. Brownlee stresses that Boccaccio’s Fiammetta wrote her Ele-
giain order to serve as anti-Galeotto, i.e., to warn ladies against men’s deceits.
However, the Elegia does not serve her intended purpose: “In an obvious
sense, however, her text is a Galeotto [go-between], since it is her reading of
the Heroides and Metamorphoses that has incited her passion” (Brownlee, The
Severed, 178). Just like Ovid’s tales enabled Fiammetta to fall in love, Fiam-
metta’s Elegia induces Gradissa to fall in love with Panfilo. The Galeotto mo-
tif, as René Girard articulates it, is a mimetic phenomenon. Each intertextual
reader becomes infected by the desire of the literary Other, until it gets to
the romantic reader, in this case, Gradissa: “Paolo and Francesca are dupes
of Lancelot and the queen, who are themselves the dupes of Galleot. And the
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romantic reader, in their turn, are dupes of Paolo and Francesca. The malig-
nant prompting is a process perpetually renewed without its victims’ being
aware of it” (Girard, To the Double, 2). This “malignant” mimesis occurs be-
cause it uncovers a preexisting desire, and the personified book serves as pro-
curer or catalyzer of desire. Like the Galleot, the Elegia serves its purpose as
etiological matrix of desire. Once “unknowingly” infected, Gradissa needs an
enabler to help bridge the chronotopic distance that separates her from her
object of desire, and Grimalte, who is bound under the principles of courtly
love to be a servant to his lady, fits the description to become a metonymic
extension of the Galleot, which is both the cause and the effect of desire.

The literary motif of falling in love by hearsay (Amor de Lonh), as articu-
lated by Jaufré Rudel’s apocryphal Vita, was pervasive and controversial in the
Middle Ages. Love by hearsay, which epistemologically opposes the prepon-
derance of sight in falling in love, was a point of contention in the Middle Ages,
after Rudel’s erotic pilgrimage to Tripoli “per voluntat de liei vezer” (Citlot,
“El amor de lejos”). In his classical study on Rudel, Leo Spitzer underscores
the spirituality that characterized Rudel’s relationship with the Countess of
Tripoli, arguing that his relationship with the Countess depended on an eter-
nal state of non-possession (Leo Spitzer, Lamour).2 We could argue that Gra-
dissa’s desire for Panfilo is also spiritual or neo-Platonic in essence, but her
desire does seek sensual gratification, if only vicariously.

In his chapter “Love by Hearsay”, Girard (The Theater, 90) underscores
the importance of words (written or oral) in catalyzing desire in the recep-
tor. Applying Girard’s theory of desire to Flores’ Grimalte, Brownlee asserts:
“Whereas the earlier [the Elegia] explicitly presents itself as anti-Galeotto but
is a Galeotto in reality since it chronicles Fiammetta’s alternately praised and
despised capitulation precipitated by books” (Brownlee, The Severed, 178).3
The Elegia, then, is a tale that incites to love, and that is precisely the effect
it has on Gradissa and perhaps in Grimalte. Inflamed by Fiammetta’s ardent
desire for Panfilo, Gradissa conceives her desire for the seductive Florentine
through the mediation of Fiometa’s irrational passion, which has led her to
abandon axiological codes of conduct, husband and Self in her quest to fulfill

> Cirlot makes a similar claim about love from afar: “El amor de lejos es el amor del

corazon, con lo cual se alude a su invisibilidad”.

> Then Brownlee adds: “the book, in this case the Elegia, is intended by Grimalte as a
Galeotto by which to win the favors of Gradissa. He assumes that she will, by reading it, come
to identify Flammetta’s unrequited love with his own” (179). Grimalte’s plan, however, back-
fires, for the book served the purpose with the wrong man.
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her erotic desires. Ironically, Grimalte’s fate at the end of the story mirrors
that of Fiometa because, as Mirabella promises Grisel after his altruistic suici-
de in Flores’ other novel Grisel y Mirabella, his love for her spurs him to follow
her to death (Flores, Grisel, 85).

Before delving into the critical analysis of the text, it is important to es-
tablish a theoretical framework to help us understand the phenomenological
theories of desire as advanced by René Girard. Grieve (Desire and Death, 27-
28) has already pointed out the predominance of mimetic desire in Diego
de San Pedro’s romances and also in Flores’ Grisel y Mirabella and Grimalte y
Gradissa. However, she centered her attention on the problem of desire and
its interplay with the Jealous Rival, but it is fundamental to focus on the her-
meneutics of desire to explore the way in which people fall in love with repre-
sentations of people they have not seen before. For such interpretation, we
will briefly turn our attention to the topos of Amor de Lonh, for which Rudel’s
and Dante’s Paolo and Francesca’s stories will be essential.

As Grieve notes, Girard’s epistemology of desire helps us comprehend
the extent to which Flores exploits human emotions and passions to enhance the
psychosexual makeup of his characters. For the French critic, desire represents
the matrix of human emotions and sexual drives by conditioning and policing
human behavior. In his seminal monographs Deceit, Desire and the Novel and
Violence and the Sacred, desire is centered at the very core of his epistemology,
and then he expanded it in works like The Theater of Envy, an exegetical work
of Shakespeare’s plays, and To Double Business Bound. Rivalry, according to Gi-
rard and to the fifteenth-century Spanish exegete Alfonso de Madrigal, does not
arise because two desires converge on one object. Rather “the subject desires the
object because the rival desires it” (Girard, Violence, 14S. Girard’s emphasis). The
“triangular” desire, as he postulates it in Deceit, Desire and the Novel, is formed
by a couple (Panfilo-Fiometa), one of which serves as mediator or model (Fio-
meta), and the third person (Gradissa) mimics the desire of the model. The
model, Girard avers, turns into a model/obstacle/rival of mimetic desire. In his
chapter “O Teach me how to Look”, Girard offers an example of this phenome-
non in the crisscrossed desires of Helena and Hermia for Demetrius:

To Helena, Hermia is the model/obstacle/rival of mimetic desire; the medi-
ated subject is hysterical because of her extreme frustration at the hands of her

victorious mediator (The Theater, 43-44).

The success of desire, or lack thereof, depends upon the effectiveness
of rivalry. Alfonso de Madrigal, El Tostado, had already diagnosed the effects
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of rivalry in mimetic desire. Anticipating Girard’s theory of mimetic desire by
over five centuries, the Spanish exegete explains:

El amor declaramos ser passion mds fiera e mds impetuosa que todas las otras
passiones, enpero esta ferogidad e impetu suyo mayor fuerca tiene quando en
la cosa amada hay otro competitor, convién saber, que ansi como nés la ame,
entonge el amor se faze més crudo et mas fiero et a todos los trabajos se pone
(Madrigal, Breviloquio, 19).

Madrigal understands love as a mimetic phenomenon. When a rival
(“combruego”)—real or perceived—meddles in the relationship, the desire
then becomes mediated through the lens of the rival. It is no longer a direct
and pure desire based on the intrinsic value of the beloved. Rather, it beco-
mes a desire filtered through the desire of the Other, a desire which is a mere
counterfeit or a specular reflection of the Other’s desire. And this is precisely
the type of desire that is at stake in Flores” Grimalte, one that lacks both depth
and originality, and this is precisely the reason Grimalte and Gradissa’s rela-
tionship is destined to fail. Their desires are both inauthentic and mediated
through the desires of others, impelling them to shift and reorient their desi-
res to the Other. In a study where she argues that the identity of the medieval
man was constituted and influenced by written (or oral) identification with
previous (historical) characters, Diane M. Wright explores the importance
of intersubjectivity in Flores’ Grimalte. Wright argues that the power of the
written text, such as Fiammetta, shapes the intra- and extradiegetic attitudes
toward seduction or lack thereof: “Fiometa’s story has become the organi-
zing principle around which the characters order their love affairs” (“Read-
ers”, 233). Wright is right pointing out the preponderance of Boccaccio’s
autonomous characters conditioning and fashioning the way in which Flores’
characters shape their desires and their passions by means of mimetic desire.

GRADISSA’'S MIMETIC DESIRE FOR PANFILO

Alluding to Quixotism and Bovarism, literary concepts of which Paolo and Fran-
cesca, and Grimalte and Gradissa are examples avant la lettre, Girard argues:

If the hero lived in the same world as the model instead of being forever dis-

tanced from him by myth or history, as in the examples above, he would neces-
sarily come to desire the same object. The nearer the mediator, the more does
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the veneration that he inspires give way to hate and rivalry. Passion is no longer
eternal. A Paolo who encounter Lancelot every day would no doubt prefer Queen
Guinevere to Francesca unless he managed to link Francesca and his rival, making
the rivals desire her, so as to desire her the more himself—to desire her through him
or rather against him, to tear her, in short, from a desire that transfigures her
(To the Double, 3, my emphasis).

By merging both stories into one, Flores bridges the spatial and chrono-
logical barrier between his characters’ interindividual desires. Although it is
nearly impossible to pinpoint the precise moment Gradissa fell in love with
Panfilo, the narrator’s clues are purported throughout the story. The interin-
dividual con-fusion is established from the very introduction to the text. The
lovesick Grimalte explains his predicament to the reader:

Por la cual causa, venida su muy graciosa scriptura a la noticia de una sefiora
mia llamada Gradissa, las agenas tristezas tanto la apasionaron que ella no me-
nos llagada que aquella otra [Fiometa] se sentia (Flores, Grimalte, 91).

Grimalte points out the power of the written word to evoke (com)-pas-
sion, and through the imagery conveyed by literary discourses, Gradissa be-
comes impassioned to the point of feeling (se sentia) hurt by Panfilo as if she
were Fiometa, a literary conceit that Rojas exploits in his Celestina.* Robert
Folger demonstrates how the premodern reader formed mental images in the
process of reading, which enables readers to fall in love in a similar way one
would through visual perception. Interpreting this fragment, Folger argues
that Boccaccio’s “‘sciptura’ engenders in [Gradissa] ‘compassion™ (Images in
Mind, 178-179). Folger, however, only underscores Gradissa’s self-delusional
avowal that her intentions are informed by her inherent kindness and not
by self-interest. Critics have noted Gradissa’s mens rea and lack of compas-
sion in the story.* This does not mean that Gradissa in incapable of empathy.

* When the go-between is acting out in order to seduce Calisto and get more money

out of him. She points out Sempronio’s alleged doubling with Calisto and his ability to feel
the same pain: “No me congoxes, ni me importunes, que sobrecargar el cuydado es aguijar al
animal congoxoso. Ansi sientes la pena de tu amo Calisto, que paresce que tu eres él y él tu,
y que los tormentos son en un mismo subjecto” (Rojas, Celestina, 118). For further analysis
regarding mimetic desire in Celestina, see Sutherland’s “Mimetic Desire”).

5 Walde Moheno (“La experimentacién’, 82) sees Gradissa as a kind of demon: “una
suerte de demonio”. See also Alcédzar Lépez and Gonzalez Nuiez, in their Introduction to Juan
de Flores, Grisel y Mirabella (“Introduccién’, 34): “Gradissa, a su vez, no es ya la dama-diosa,
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However, she does not perform any acts of benevolence throughout the story,
which makes it unlikely that sending her lover to a demeaning quest is the
only act of compassion of the novel.

Folger is right, though, noting that it is through these mental images
that Gradissa is able to imagine and identify with Fiometa. It is, however, an
identification conditioned by and the expression of the deep-rooted desire
that the Neapolitan lady harbors toward Panfilo. Gradissa copies and appro-
priates her desire, impelled by the aura of sex symbol that both Boccaccio
and Flores bestow upon the Florentine lover. Lacarra sees an affective iden-
tification from Grimalte to Fiometa when Grimalte bitterly complains to the
Spanish lady that he does not possess the same power of articulation or lite-
rary ingenuity as Fiometa. If he were as creative and ingenious as Fiometa,
Grimalte objects, “soy cyerto que vos ya fuerays mia, sin haver de hir agora
a los stranyos reynos a conqueriros” (Lacarra, “Juan de Flores”, 229). In this
vague objection, Grimalte says that he is going away to Italy to gain Gradissa’s
favor. His words are figurative, rather than literal, but he conveys them as if
Gradissa were in Italy, or rather, as if Gradissa and Fiometa were “two cherries
from the same stem” (Girard, The Theater, 41), pointing to an ontological fu-
sion between Gradissa and Fiometa that underscores their sameness (Lépez
Gonzélez, “Grimalte and Gradissa’s”

By means of identification, Gradissa eliminates her ontological differen-
ces with Fiometa. Gradissa projects her Self onto Fiometa so that she is virtua-
Ily injured by Panfilo’s rejection to the Italian beloved. Girard terms this kind
of affective identification “ontological desire”, or “ontological translation” when
one person wishes to be another, as in the case of Helena and Hermia in A Mid-
summer Night's Dream.¢ Girard (The Theater, 45) argues that “all Shakespearean
characters want to be their victorious rivals”. Like Helena, Gradissa wants to
be translated to Fiometa and become Fiometa, the victorious rival for Panfilo’s
desire. Her ontological translation is only on the condition that the Neapolitan
lady fulfills her desire for Pénfilo so that Gradissa can live her romance through

compendio de virtudes divinas y humanas, sino una seforita neurdtica y caprichosa; inhuma-
na y mandona, que confunde al triste de Grimalte con uno de sus lacayos, y que, mas que un
enamorado servidor, lo que parece necesitar es un corresponsal en el extranjero o un correvei-
dile” Beyond the sarcasm of the critics, it is difficult to reconcile Gradissa with a compassionate
reader when she does not have any compassion for Grimalte who has served her well.

¢ Girard (The Theater, 43): “Helena wants to be ‘translated’ to Hermia. The word is a
key one in A Midsummer Night's Dream; it [the word translated] links the ontological desire
[i.e., the desire of Being the other] of the four lovers to the mythical metamorphoses of the
midsummer night”.
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her. For Grimalte (or the reader), it is difficult to detect Gradissa’s intentions
because she masks her message in a highly encrypted rhetoric:

En sus males pensando, quasi como ella las siento, en special que muchas vezes
me veo temerosa que si por vuestra mi diesse, yo misma me darfa al peligro que
ella tiene (178).

Gradissa’s words are often enshrouded in double entendre. Prima facie,
her words project a compassionate identification with Boccaccio’s heroine,
which it does not represent an aberrant or an isolated outlook, given the po-
pularity of the Elegia (Weissberger, “Authors, Characters”, 72-73). However,
Gradissa confesses that she feels Fiometa’s pangs of love as if they were her
own or rather, as if she were Fiometa herself. What does Gradissa feel, like
Fiometa, that hurts her? It is not just the pain inherent in love, which near-
ly always ends in tragedy in Flores’ fiction. It is Fiometa’s desire that “quasi
como ella las siento”, and the “quasi” is an indicator of the lack of originality
and depth of her desire. In this affirmation, she achieves a double purpose.
First, she avows an erotic identification with her model/obstacle/rival, which
amounts to confessing her mimetic desire for Panfilo. Second, she outlines
the intricate plan for getting rid of her suitor and sending a vicarious exten-
sion of herself to Panfilo. But she encrypts and codifies her message in a way
that she misleads Grimalte and readers alike.

Justlike Fiometa is the mediator of her desire for Panfilo, Grimalte beco-
mes the agent/mediator and enabler of her mediated desire, so that Grimalte
assumes the paradoxical role of go-between, while literally standing between
her and Péanfilo. Grieve (Desire and Death, 92) believes that “Fiometa is the
unwitting mediator of Gradissa’s final stance of non-desire. Gradissa avoids
the pitfalls of mimetic desire and shows herself to be the ideal moral reader,
one who benefits from the example of another’s misfortune”. The difficulty
with assessing critics” opinions about mimetic desire in Gradissa’s case is that
they never factor Panfilo into her psychoaffective life. Fiometa is the media-
tor of Gradissa’s non-desire for Grimalte, but Fiometa becomes the mediator/
model for the pitfalls of Gradissa’s mimetic desire for Panfilo. The authenticity
of her desire for Panfilo, however, is difficult to assess since it is a mere shadow
of a genuine desire.

During their first encounter at the beginning of the story, the narrator
asserts that Gradissa is not in love with him. After narrating how Grimalte is
spending his life wooing her, the narrator/protagonist confesses: “Tanto que yo
desto puedo alabarme, que yo de mas constante y ella de mas cruel, ninguno
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igualérsenos pudo” (91). The accusation he marshals against Gradissa’s cruelty
is neither accidental nor exaggerated. Gradissa’s “disdain is clearly explained”
(Severin, “Audience’, 64). Gradissa’s lack of empathy represents a defining char-
acteristic of her self-fashioning as courtly beloved, and it overarches the entire
novel. Grimalte’s perceptive intuition that she is cruel and not in love with him
will be evident throughout the story and underscored at the end. The reader
can even feel a sense of Gradissa trying to set Grimalte’s feeling on Fiometa by
asking him to deflect his amorous desires toward the Neapolitan lady.”

Gradissa’s first inclination is to go to Italy herself with the excuse of en-
abling their reconciliation (“la voluntad me manda”), but her “vergiienza me
lo estorba” (93). These two axiological imperatives exemplify the psychologi-
cal tension or the double bindedness, as advanced by Bateson’s theory, of her
predicament. If she goes, she will suffer irreparable social disrepute, for noble
ladies ought not to expose themselves to the evil tongue of defamers by going
after lovers—Ilike Fiometa’s aberrant behavior, which Dinko Cvitanovic (La
Novela, 278) sees as an inversion of traditional gender roles. If Gradissa stays,
she will not fulfill her erotic desire to see her Panfilo, which would, by being
close to Fiometa make her desire him even more. To avoid defamation, Gra-
dissa opts for escaping the double bind by sending an extension of herself
(Grimalte) to serve as “tercero”. Louise M. Haywood points out Gradissa’s
compassion for Fiometa, but she also argues that Gradissa empathizes “with
her as a lover. Her self-identification with Fiometa is so extreme that she also
equates their lovers’ behavior” (“Gradissa’, 85-99). Haywood is right, for
Gradissa perceives Fiometa both as double and as rival. Fiometa is for her an
ontological desire, i.e., she wants to be Fiometa to enjoy Panfilo’s love.

Consciously (or unconsciously), Gradissa offers herself as the third
(“tercera”), which is a literal appropriation of the third point in the “triangu-
lar” desire. By avowing that she wants to be the tercera, she is subconsciously
putting herself forward to occupy the third post of the triang]e:

7 When she asks him to go unite them, she says: “El cual es bueno que sea disponer

vuestra persona en favor de Fiometa y que muestren vuestras obras con ella los desseos que
para me recuestar mostraste” (93). And later: “Y a vos tan sin amor ha tornado que mi mal
avéis por bien tanto como la que mi muerte dessea. Agora Nuevo cuidado me dais, y no venci-
da de desseo y piedad de Fiometa os moveis, mas por verso descansar con mis absencias algin
tienpo sin rescibir mis recuestas” (97). Grimalte interprets correctly Gradissa’s intentions.
First she is not in love with him and second she wants to get rid of him, but more than getting
rid of him, she wants to bring Pénfilo close to her through written means. In other words,
Gradissa wants to extend the love story between the lovers, which is why Rojas decided to
continue his Celestina.
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Y pues, dizen su partida en busca de su amante, paresceme ser tiempo de aver
menester tercero que sus amores conforme, y bien quisiera yo ser aquella ter-
cera, si el freno de la vergiienga no me templara (94).

Gradissa discursively posits herself as a go-between (“tercera”), but she
literally wants to go between the two lovers and be the tercera in the “triangu-
lar” desire, and then become la primera (the first)—so long as P4nfilo can re-
tain Fiometa’s modeling/rivaling desire. The moment Fiometa despises Pan-
filo, Gradissa’s passion evaporates, for in mimetic dialectics, desire follows
desire, not people. Her “vergiienza’, a defining characteristic of Mirabella
(Lépez Gonzilez, “Mirabella’s Deadly Gaze”) tempers, but does not eradicate
her desire for Panfilo. In order to go between them, Grimalte has to become a
vicarious agent and a metonym of her desire:

Y vos trabajad que Fiometa le aya tal y tan préspero, que yo me desee ser ella
[...], asi que ella me sera un espejo de doctrina con que vea lo que con vos a
mi conviene fazer (95).

The subjunctive “desee” already points out the dislocation of desire and
how unrealistic her feelings for Panfilo are. Gradissa longs to be Fiometa, but
her “deseo” does not signal ontological desire. Rather, meta-desire is at stake
here, for Gradissa desires Fiometa’s desire for Panfilo. In other words, it is not
an appropriation of Self what Gradissa pursues, despite her overt allusions
of wanting to be her. Instead, she seeks an appropriation of her desire, and the
word “espejo’, which is a tangible mechanism of doubling, underscores the ref-
erentiality of both desires. Walde Moheno (“La experimentacién”, 75) points
out Flores” deployment of an innovating use of generic narrative resources of
“reduplicacion” and “triplicacion” in Grimalte. And the redoubling of desire
is only an expression of the author’s penchant for creating specular imagery
of duplicity and doubleness. The “espejo”, which is a ubiquitous presence in
the text, represents the perfect metaphor in the imagery of Gradissa’s mime-
tic desire, for only Fiometa’s love is authentic. Gradissa’s desire is but a poor
reflection of Fiometa’s, which allows readers to understand why Gradissa’s
desire for Panfilo is both unavowed and even hollow, which does not mean
that it is non-existent. Like a reflection in a mirror, which can only exist pro-
vided that a physical object stands before it, a desire can only subsist on the
condition that the other desire remains fixed upon a common object. The last
sentence only confirms Waley’s interpretation that whatever the outcome of
his quest, Gradissa would not have accepted Grimalte as lover.
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Grimalte is an ineffectual reader, and that could be the reason he, unlike
Gradissa with Panfilo, did not fall in love with Fiometa in absentia, despite her
privileged position in the limelight of the Neapolitan court and her unduly
success with courtly lovers. A more discerning reader—Ilike the many whom
he found in the villages paining for Fiometa’s love—would have fallen in love
with Fiometa. Just like he misconstrues Fiammetta’s Elegia as a Galeotto, he is
self-delusional by interpreting Gradissa’s command as an act of compassion,
which represents an apparent contradiction to his previous statements regard-
ing Gradissa’s intentions to get rid of him.* Grimalte misapprehends Gradissa’s
intentionsbecause, justlike Fiometa, heis desperate tobeloved. Duringhis first
encounter with Fiometa, before the dramatic anagnorisis, Grimalte tells her:

Pues era a mi manifiesto, Fiometa segunt escrivio, partirse en busca de su
amante, pues a las damas del mundo requiere por piadoso remedio, que seria
crueza e infamia de mugeres si no fallase una que de los males suyos compas-
sién oviese, de los cuales ella més que otra se queria doler (109).

By telling Fiometa that Gradissa was moved by compassion and not by
desire, Grimalte avoids the pitfalls of Fiometa perceiving Gradissa as a rival,
which could render her (and by extension Grimalte’s) mediation unwelco-
med. But unconsciously, he is declaring Gradissa’s desire to the incognito Fio-
meta because Gradissa’s self-projection amounts to mimetic desire. As Girard
(The Theater, 312) notes: “To Shakespeare... we not only misunderstand but
understand other people by projecting our own sentiments upon them. In
Twelfth Night, for instance, Orsino discusses Olivia’s desire on the sole ba-
sis of his own”. Like Orsino, Gradissa assesses Fiometa’s desire for Panfilo
on the basis of her own desire for the Florentine lover. Grimalte does not
(or pretends not to) seem to understand how human emotions and desires
work, but unconsciously, he keeps uttering ambiguous statements that point
to Gradissa’s masked passion for Pénfilo. He asserts to the disguised Fiometa:

Porque de conpasion de Fiometa [Gradissa] querfa tomar la venganza de su [ Gra-
dissa’s] P4nfilo en mi, asi que por las faltas agenas fazia yo la penitencia (109).

8 See Weissberger (“Resisting Readers”, 183): “Grimalte uses Fiammetta as a tool of se-

duction, and he succeeds in inflaming his lady’s passions with it: ‘las agenas tristesas tanto la
apassionaban que ella no menos llagada que aquella otra se sentia”. Weissberger, of course,
is right in pointing out that Fiammetta is a tool of seduction, but not according to Grimalte’s
plan. Gradissa becomes inflamed with passion for Pamphilo. The Spanish heroine is llagada

like Fiometa by the same man.
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Although he continues to allude to her conpasién—a word that was clo-
sely related with passion (cum-patio) in Spanish medieval literature—as the
catalyst for Gradissa’s agency, Grimalte uses the possessive (su) to insinuate
that Panfilo erotically belongs to Gradissa. The sentence, as it often occurs in
Flores’ fiction, is syntactically equivocal, but let us remember that grammati-
cally the subject of the sentence is Gradissa. The agent that feels compassion
for Fiometa is the unmerciful Spanish belle dame, and Gradissa is the only one
capable of exerting any sort of vengeance upon our narrator. Hence Grimalte,
even if he does not intend it to, espouses Gradissa and Panfilo and confers
sole possession of the disloyal Italian lover to the Spanish lady.

Gradissa’s second and last direct intervention in the text takes place
toward the end of the romance. Grimalte had already failed at rewriting the
ending of Fiammetta’s Elegia to Gradissa’s satisfaction, and Grimalte is about
to confront Gradissa for his failure as go-between, writer and lover. The na-
rrator represents Gradissa anxiously waiting to receive news of Panfilo, which
mirrors Fiammetta’s impatience in Boccaccio’s Elegia while she awaited news
of her disloyal Panfilo. Gradissa’s haste to send Grimalte to Panfilo as vicar of
herself represents a seeming contradiction to the anxiety with which she awaits
his return (Waley, “Introduction’, I). Her anxious impatience prompts us to
believe that she is impatient because she awaits news of her Platonic lover. In
an impersonal tone that underscores her lack of desire for Grimalte, Gradissa
writes:

Grimalte, no penséis que vuestra venida me sea tanto enojosa cuanto vuestra
tardanga me dava pena, en especial, porque alegres nuevas y no tales como ago-
ra escrivis, de Fiometa atendia (202).

Gradissa sounds distressed for her lack of information on the matter, but
her dreams are shattered by the bad news of the agent of her desire. Without
Fiometa, Gradissa understands, she can never fulfill her objective of having
a romantic relationship with Panfilo (even if only a metaphysical Amor de
Lonh). Afraid to name the real person she expects news from, Gradissa masks
his name with Fiometa’s. She wants to know about Panfilo but asks for Fio-
meta. Rather than pointing out her disinterestedness, the elliptical reference
to Panfilo only emphasizes her desire toward him. His absence on Gradissa’s
discourse accentuates his presence. Had she asked for Pénfilo, it would re-
veal lack of malice and lack of desire for him, but she withholds his name to
conceal her overarching passion for the Florentine lover. Along with her lon-
ging to know about Péanfilo, Gradissa’s epistle shows an utter disaffection and
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apathy toward Grimalte as lover (and even as an individual). Alan Deyermond
(“Lasinnovaciones”, 98) notes that the reader (us) can see the negative response
of another reader (Gradissa), and what we can see is a lady whose hopes of
erotic satisfaction with Pénfilo have banished due to Grimalte’s ineptitude.
But in mimetic-desire discourse, failure to produce an obstacle/rival who
desires Grimalte serves as a deterrent for Gradissa’s desire for him, while the
success of Panfilo operates as a magnetic force to attract other desires, such
as Gradissa’s.

GRIMALTE FALLS IN LOVE wiTH FIOMETA (AND PANFILO)

If Gradissa mimicked Fiometa’s desire with an Amor de Lonh, Grimalte was
bound to be infected by the epidemic of desire that Fiometa had spread with
the popularity of her Elegia. To deny Grimalte’s desire for Fiometa is to take
for granted his rare statements where he passionlessly declares that he loves
Gradissa and to disregard all his actions and words that convey his desire for
Fiometa. Like Gradissa, Grimalte says one thing but thinks something differ-
ent, a trait both in Grimalte and Grisel. Grimalte uses relativisms in order not
to disappoint Gradissa by confessing that he has fallen in love with Fiometa.
Alluding to the atoning scene at the end of the novel, Grieve (Desire and Death,
78) notes that Grimalte abandons the pursuit of Gradissa to “emulate” Pénfilo.
However, Grimalte’s abandoning of Gradissa’s pursuit and emulating Panfi-
lo—at least his unavowed desire— takes place before Grieve indicates. Grieve
(Desire and Death, 89), however, is right when she points out that “Grimalte
does not abandon his role as imitator, he expands it”.

In some ways, Grimalte is a chameleon-like character who adapts and
imitates. His physical and ontological imitating at the dénouement is just an
outward manifestation of his imitating of Pénfilo’s (perceived or real) desire
for Fiometa. Parrilla rightfully brands Grimalte as a “poliéndrica figura”, for he
displays a multiplicity of facets and personalities. However, the main reason
he fails at making women love him is because he is unable to produce a single
model/obstacle/rival to catalyze the desire of Gradissa, Fiometa (or Pénfilo).
His incapability to generate a mediator is not because Flores intentionally fas-
hions his character as “la caricatura del amante a la antigua” (as assert Alcézar
Lépez and Gonzalez Nufiez, in Flores, “Introduccién”, 17-18). Rather, unlike
Pénfilo, Grimalte is an ineffectual lover because he can never mask his eroti-
cism with deliberate indifference; he lacks the necessary self-composure to
project himself as an assertive and confident person, so his diffidence repels
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women’s desires and renders him a bad player in “the game of courtly love”
(Macpherson, “The Game”, 97). Though not effectively producing a model/
rival, indifference gives the impression to the outer world that a rival exists,
which creates a perceptual illusion of a mediator of such desire, as Panfilo
confesses to Fiometa in his letter.” Hence, “indifference plays a role in the ge-
nesis of these desires” (Girard, Deceit, Desire, 47).

Alluding to their sharing of “la vida de salvaje” at the end of the novel,
Deyermond (Tradiciones, 28) asserts that Grimalte “decide imitar [a P4nfi-
lo]”. More than physical or behavioral imitating, the mimicking is also affec-
tive. Before Fiometa reveals her identity when Grimalte found her in the de-
serted crossroads of Italy, the Spanish knight feels an uncanny sensation of
déja vu, as if he had seen Fiometa before.” Grimalte recognizes her features
because, as Girard and Brownlee note, she has never stopped gazing at herself
in her Elegia, and Grimalte has internalized Fiometa’s image as described by
her autopoiesis (her poetic self-fashioning), and he refers to her as an “espejo
de beldad”. Just like she cannot stop looking at herself, Grimalte seems not to
be able to stop looking at her through that espejo de beldad that seems to have
engulfed him in the bottomless reflection of the glass of Fiometa’s stunning
mirror, a symbol of her eyes and of descent (Frye, Secular Scripture, 71-72).

Isabel de Sena (“Subita volvitrice”, 342) notes that in the process of
moralizing Fiometa’s allegorical tomb, Grimalte “se ha traicionado de hecho
asi mismo, pues ha cambiado su visién de Fiometa como ‘speio de beldat’”. I
would argue that his shift of perspective regarding Fiometa consists of going
from seeing her as a poor dejected lady in need of a procurer to a mirror of
beauty that he cannot stop desiring. This passionate shift, however, as Sena
notes, takes place during their first encounter in the wild crossroads near Flo-
rence, where he perceives her as a mirror of beauty. The leitmotif of the mirror
as a doubling device reappears again to showcase the redoubling of desires
that lack both authenticity and depth. Grimalte’s desire, however, appears

° Panfilo openly tells Fiometa that the length of time without seeing her was causing

(sexual) desire for her. By not avowing her desire, Panfilo sensed indifference, which caused
desire thinking that there was a rival, but when Fiometa comes to seek him out, the illusion
of indifference and rivalry disappears, and his desire disappears with it: “Y por la largueza del
tiempo que no te vi, ivan cobrando algtn reposo mis desseos, mas agora tu venida las viejas
llagas me refresca” (125).

19 Tt is highly symbolic that Grimalte recognizes Fiometa in the middle of nowhere with-
out ever having seen her before: “Y como aquel que en busca de cosas perdidas va y las agenas
le parescen suyas, no menos a mi los semblantes de aquella me parescieron a los que yo bus-
cava” (105).
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always displayed enshrouded in equivocal discourse and oblique allusions
throughout the story.

After Grimalte and Fiometa reveal each other’s identity, the dejected lov-
ers feel compelled to explain to one another their presence in such a locus terri-
bilis, which the author consciously introduces as a metonym to their affective
and psychological lives. Paradoxically, their courtly love ideals—the axiological
expression of a refined culture and civilization—find their mode of expression
in the locus of savagery and animalization, a dislocation that points out Fio-
meta’s subversive behavior against patriarchal pre-established social norms and
Grimalte’s needy willingness to do anything to be loved. His affection toward
Fiometa becomes perceptible in his first letter to Gradissa. Grimalte’s ekphras-
tic description to Gradissa stresses Fiometa’s beauty and nobility:

Alafin, esto concluyo, la memoria ya puesta en su gentil parescer fizo olvidar la
grandeza de mi trabajo, pero cuando ella conoscié en mi desseos a su servicio,
cessadas ya las usadas ofertas en los nuevos conoscimientos, con gracia més que
graciosa la causa de mi venida pregunta, a quien respondiendo dixe assi. Porque
como la vide sepdis mi alteracidn, a bueltas de mi respuesta, aquestos peque-
fios metros descobrian la celada que el triste mi corazén tenia a la sazén (107).

Although the reader should be mindful of the courtly love dialectics at
play that Flores weaves in Grimalte’s plot, which promote courtesy and sub-
servience as inherent tenets of conduct, it is precisely the violation of such
codes of conduct that gives the reader the tools to interpret Grimalte’s ever-
growing passion for Fiometa. Grimalte’s unconsciousness betrays him in
many of his descriptions.! The first sentence of his letter already underscores
his desire for Fiometa (“cuando ella conocié en mi desseos a su servicio”).
The literal sense may simply refer to Gradissa’s request to redirect his desires
toward Fiometa, but in a symbolic realm, it points out his erotic desire that
has sprung, like Fiammetta’s for Panfilo in the Elegia, from her overwhelming
beauty that has penetrated from his eyes to his heart. Grimalte’s words afford
us such ocular-oriented hermeneutics, for as soon as he sees her, he experien-
ces an ontological suspension (alteracion) that betrays the impassioned vor-
tex that he feels in his heart. Just like Grimalte, Flammetta, Fernando G6mez

""" Let us remember that when Grimalte is whining to Gradissa about her commission to
travel to Italy, Grimalte had said referring to Fiometa: “Que si Dios a mi de [Fiometa’s] gra-
cias alguna parte me diere...” (98). Although Grimalte is alluding to her talent as writer, it is
revealing that he unconsciously wants God to confer upon her Fiometa’s graces, i.e., her love.
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Redondo (“De la imaginacién”, 245, my emphasis) notes, “cuando divisa a
Panfilo en el templo, pierde la conciencia de si misma”. Boccaccio’s Fiamme-
tta and Grimalte’s process of falling in love mirror each other.”” The words
“desseos” and “servicio” refer to codified symbols of subservience and love
toward the beloved in courtly love literature. A lover confers “servicio” to his
beloved as an explicit avowal of her intrinsic dominance upon him. Grimalte,
then, writes a poem fraught with eroticism and overt allusions to her beauty.
This ecstatic fascination with Fiometa is even more revealing when we hear
Grimalte nonchalantly speaking about his love for Gradissa in the past tense.'
After disavowing Gradissa’s love and before knowing he was speaking to the
“real” Fiometa, he confesses that he yearned to meet her:

Especial, que me fue partido, segund que yo desseava de conoscer aquella tan
amadora, y aun, que fallando a mis passiones conpaiia, a miy a ella serian con-
solaciones (110).

Grimalte’s confession that he longed to meet Fiometa undermines the es-
tablished assumption that he merely follows Gradissa’s commands. Waley and
Brownlee are right in pointing out that Flores uses relativisms as an innovative
literary conceit, which adds verisimilitude to the narrative but always has the
potential of misleading readers and characters. Grimalte’s affirmation that he
wants to find a partner for his passion to console each other amounts to con-
fessing his desire for Fiometa. Fiometa’s passion, which Gradissa counterfeits
and Grimalte desires, begins to infect Grimalte so that he simultaneously imi-
tates her “passiones” for Panfilo and falls prey of her beauty, so that he comes
to love both the desire (for Panfilo) and the subject of the desire (Fiometa).
But if this sentence masks his intentions with abstruseness, in the poem that
ends his monologue (“tomando a vos por espejo”), in which he declares that it
fits her description to perfection, he overtly expresses his fascination for her."

"2 If Grimalte had felt desire for Fiometa before meeting her, seeing her only reinforced
his desire for her. In Boccaccio’s Libro de Fiameta, the Italian heroine asks a rhetorical question
to assure that love at first sight exists: “;Quién creeria ser possible tan en un punto assi un
coragén alterarse? ;Quién dirfa que persona jamds nunca vista se puede amar grandemente en
la vista primera?” (Gémez Redondo, “De la imaginacién”, 246). Like Fiameta, Grimalte can
attest to the power of vision for falling in love or for reinforcing a preexisting condition.

3 Grimalte confesses to Fiometa: “pues ansi es que el tiempo de mi triste vida en servir a
una sefiora fenesci, y las passiones por ella recebidas ninguna comparacién lievan” (108).

4 Although critics will object that Flores did not write the poems—as Alonso de Cérdo-
ba wrote them—, ignoring them or disregarding them will be a mistake. And as critics note,
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Ironically, when the anagnorisis takes place, Grimalte experiences a kind
of loss of self-recognition. He feels a momentary suspension of his rational
faculties that portends his descent into bestiality in the dénouement when
he conscientiously becomes Panfilo’s demonic double.”® Grimalte feels so
enthralled with her presence that, contrary to what he says to Gradissa, he
confesses that the pleasure he receives from gazing at Fiometa exceeds the
burden of his journey:

Aunque Amor en pago de mis males otro gualardén no me diese sino ser causa
de veros, tanto contento me haze que por sélo ello me abliga sin otro mérito a
servirle. |Y qué mds bienaventuranca de la que yo rescebi espero en hallar a vos,
recuerdo de mi descanso! (117).

Instead of resentment toward Gradissa for exposing him to such a scorn-
ful and ridiculous quest, Grimalte expresses gratitude for granting him the
opportunity of seeing Fiometa. His bitter complain that Gradissa is acting out
of malice to get him out of her field of vision (“que si algo de fe me toviéssedes
guardada, mi vista cercana y no lexos codicidrades” because those who truly
love “ante los ojos las tienen en grande seguridad y temen sus peligros”, 98) is
replaced by ineffable gratitude. Ironically, he is so grateful for seeing Fiometa
that he wills to shift his erotic service to literal servitude to Gradissa. And just
after feeling blessed (“bienaventuranca”, a favorite sacro-profane hyperbole
in what C. S. Lewis termed “Religion of Love”) for looking at her, he reiter-
ates his elation for meeting her and exhibits envy and jealousy toward Panfilo
for having prevailed in achieving sexual intercourse (“alcancado”, which is an
encoded euphemism in courtly love poetry to signify that they had sex):

Que si en otra manera fuese, no seria partido con igualdad, si alguno de gentil
conoscimiento fuese que vos oviera visto y alcan¢ado como Pénfilo alcang,
conosciendo su prosperidad, tanto ensuperveciera que se pensara, con solo te-
ner a vos, ser adorado del mundo por otro segundo Dios (118).

poems in this novel often serve as a summation of what has already been stated in prose: “Si
mis terribles enojos / quieren mi muerte vencida, / vuestra beldad y mis ojos / an remediado
mivida. / Vos me distes alegria / con la gentil hermosura, / de manera que asegura / mi plazer
que fenescia. / Por lo cual, si mis enojos / tienen mi muerte vencida, / vuestra beldad y mis
ojos / an remediado mi vida” (111-112).

IS Frye (Secular Scripture, 93) identifies the imagery of the double with the theme of
descent in romances: “We are now coming... into the drea of the triws of Doppelginger figures
who are so prominent in descent imagery”. In Grimalte and Panfilo’s case, it is a literal descent
into animality and irrationality.
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Grimalte conveys his envy and jealousy in a syncretic courtly love codi-
fication, which Maria Rosa Lida called “la hipérbole sacroprofana”. In Grimal-
te’s raptured state of mind, as in Calisto’s in Celestina (“;Mujer? ;Oh grosero!
iDios, dios!... Por dios la creo, por dios la confieso”, Rojas, Celestina, 99),
possessing Fiometa amounts to becoming a god. The divinization of Fiometa
through perfectly codified courtly love dialectics represents a blatant viola-
tion to courtly love axiology from Grimalte, for no other lady is to be (praised)
above his lady. By positioning Gradissa below Fiometa in beauty and intrinsic
value, Grimalte is expressing his mimetic love for Fiometa,'* which is reinforced
by avowing his envy for Panfilo'” and by adducing that he is a madman for not
reciprocating Fiometa’s love." Then, highlighting his sensual desire, Fiometa’s
mere presence leads Grimalte to compare himself with a monarch: “Mirad
cuanto puede vuestro valer, que s6lo en averos visto ya me paresce que reino”
(114). Equating himself to a king presupposes likening Fiometa to a queen,
an empress or even a deity. Grimalte’s “fe”, the linguistic symbol of unwave-
ring devotion and faith from courtly lovers, is also reallocated to Fiometa,
displacing Gradissa to a distant second plane: “Y por senal y prenda que de
mi fe vos quede, esta copla siguiente recibid” (119). Fiometa becomes the
inspiration and object of his courtly poetry, thus decentering Gradissa from
his affection and devotion. And the copla reaffirms his passion for Fiometa
and pushes Gradissa to a detached periphery, which mirrors her distant geo-
graphical distance.

!¢ One may think that because Pénfilo rejects Fiometa, Grimalte does not have a mod-
el/obstacle/rival to copy his desire from. However, let us remember that the entire diegetic
world is infested by men who love Fiometa. And most importantly, in the Elegia, Flammetta
loves Fiammetta. The mirror that she never stops gazing into is a symbol of narcissistic self-
love and self-desire. The other question is whether, like Gradissa, Grimalte fell in love in ab-
sentia by reading Boccaccio’s Elegia or if he, like Panfilo in the Elegia, fell in love after the species
of Fiammetta’s beauty entered from the eyes into the heart. The simple (and honest) answer is
that the reader does not know and will never know because Grimalte is a master of saying one
thing and thinking another. For example, he would never confess his love for Fiometa without
masking his intentions with rhetorical ambiguities, and since Gradissa is the main reader of
his text, his intentions are always clouded by his delusion that he could one day take Gradissa
as a second price.

17 “Nunca por mi veo tales aventuras venir sino a aquellos que de sus envidias muero,
pero con todo, més contento soy en no tenerlas para no darles mds favorable fin que aquellos
que, ya teniéndolas, no las saben estimar ni saber cudl es su prescio” (114).

'8 Folger (Images in Mind, 183) notes that Grimalte accuses P4nfilo of madness for not
reciprocating her love: “Ylos que discreto conocer tienen, iuzgando vuestra crueza, os culpan
de no claro conocimiento.”
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During Grimalte’s visit to Panfilo before he visits Fiometa in the convent,
the Spanish knight informs P4nfilo that his (dis)repute has travelled wide and
far, and all men and women despise him to the extent that nobody wants to be
Pénfilo: “Que no siento ninguno tan abatido que se quisiese ser vos” (136). The
irony is that Grimalte would love fo be Panfilo in order to inherit the passion that
Fiometa has bestowed upon him. But the reason men hate Pénfilo is because
they all mimic his desire, and the conceited Italian lover has publicly disavowed
his desire for Fiometa. Grimalte’s assertion presupposes that when Panfilo loved
Fiometa, all men wanted to be him, i.e., an ontological mimetic desire. Grimalte
repeats his courtly love blasphemy by positing the preponderance of Fiometa’s
beauty over Gradissa."” After Panfilo decides to reject Fiometa, Grimalte timidly
postulates himself as a surrogate but never openly because, as Girard notes, there
is always a fear of being perceived as an imitator of mimetic desire.”” It is only after
Fiometa kills herself that Grimalte apostrophizes her body as a departed lover:

Ty, gentil Fiometa, no miravas que no a ti sola mataste, mas a mi muerto, que sin
esperanga dexas, soterraste. Aunque en el mundo quede, de donde ya te partiste,
plafiiré mi muerta vida fasta que el fin de dolores me haga tu compaiero (181).

Finally, he closes his emoting planctus with a song that laments the de-
mise of his desire (for Fiometa): “Lloraré la fin venida / daquesta que muerta
veo, / pues la muerte de su vida / dio morir a mi desseo” (182). The double
entendre only affirms the deep sorrow he feels for losing his beloved, for if we
look back at his words toward Gradissa, Grimalte never attains the level of
lyricism and romanticism that he achieves when referring to Fiometa, and
his last letter addressed to Gradissa (204-205) confirms it. Instead, he conti-
nues extolling Fiometa in detriment to Gradissa to the extent that the Spanish
lady’s beauty is a mere foil to Fiometa’s.> There is no doubt that Grimalte felt

' “Que si puesto caso el morir entreviniera, vuestro espirito, vestido con dulce gloria,

conservaria tan eternal companya, con invenciones de muy alegre imaginacion de su figura.
Pues, ;cudl de los bienaventurados favorescidos de amor se pueden con vos igualar en aver
alcangado tal excellencia a quien ninguna comparacién se halla?” (135).

* When Panfilo rejects Fiometa through the letter, Grimalte literally asks Fiometa to
dispose of his desire as she pleases: “Tomad alguna esperanga en mi desseo a vuestro servicio
dispuesto” (131). Later, he would add: “Pues si vos, sefiora, con vuestro esfuerco me esforcais
y a mi estimdis, yo mejor que otro sabré la salud para tales dafios buscar, como aquel que ya
dellos muy contento ferido se vee, mis consejos no serdn dafiosos a vos” (173).

! See for example, “pues el su desesperado motive a mi mejor que a él conviene acomplir;
antes él devia bevir alegre en que tal muger muriese por él que cualquiera puediera pensar que
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more pain when he lost Fiometa than when he lost Gradissa, which is symp-
tomatic of the love he bore for the Italian lady in detriment to the Spanish
belle dame sans merci. This only attests to Girard’s hypothesis that “a Paolo
who encounter Lancelot every day would no doubt prefer Queen Guinevere
to Francesca”. Likewise, a Grimalte who encounters P4nfilo (and the villagers
who loved Fiometa) every day prefers Fiometa over Gradissa.

By way of conclusion, I would like to posit the question if Grimalte also
mimicked Fiometa’s desire for Panfilo. Girard points out potential contagion

from “fascinating rivals”. Girard suggestively argues:

An attempt should be made to understand at least some form of homosexuality
from the standpoint of triangular desire. Proustian homosexuality, for exam-
ple, can be defined as a gradual transferring to the mediator [Panfilo] of an
erotic value which in ‘normal’ Don Juanism remains attached to the object
[Fiometa] itself. This gradual transference is not, a priori, impossible; it is even
likely, in the acute stages of internal mediation, characterized by a noticeably
increased preponderance of the mediator [P4nfilo] and a gradual obliteration
of the object [Fiometa]. Certain passages in The Eternal Husband clearly show
the beginning of an erotic deviation toward the fascinating rival [Panfilo] (Deceit,
Desire, 47; “A Midsummer’s”, 44).

There is no doubt Grimalte shows homosexual feelings for Panfilo,
which might (or not) demonstrate that he transferred some of his feelings
from Fiometa to Panfilo, simultaneously feeling desire for the mediator
(Panfilo) and the object (Fiometa). When Grimalte follows Panfilo and Fio-
meta to the “segreta cimara”, where Panfilo makes love to Fiometa in front
of the voyeuristic narrator, Grimalte describes the nude lover in homoerotic
terms:

El cual, puede quien me oye ser cierto que jamds una persona de tan gentil
parescer no nascid, que cierto, las ansias de Fiometa con las gracias de Panfilo
tenfan muy legitimas causas de sus desseos (133).

aquél por quien d’'amores mueren, més que otro deve valer” (204). Then, when she is being tor-
tured by the demons, he juxtaposes his joy when she was alive to the repulsion and pain when
she is being punished: “De tal manera que cuanto su graciosidad en el mundo me era alegre,
tanto y mas me dava pena el agora remirarla” (219).
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Are those “desseos” for Panfilo’s “gentil parescer” (beauty) mimetic? His
passionate tone suggests so. When Grimalte recriminates Panfilo for his aban-
donment, he does so by praising his beauty: “;Quién puede miraros que crea
en vos tantos males cuantos Fiometa de vos pregona?” (135). His evilness,
argues the Grimalte, contradicts Panfilo’s physical appearance. Commenting
on the passionate scene, Diane M. Wright (“Readers”, 237) notes: “The scene
Grimalte so enthusiastically describes bears the mark of his passionate desire
aslover”. Then Wright says that it is his love for Gradissa, but his desire is rather
likelier for Fiometa or for Panfilo. Gradissa has been replaced and pushed to
a peripheral mode of existence, one whose presence is merely felt by her ab-
sence and the long physical space that separates them. And after Panfilo decides
to abandon Fiometa before her suicide, Grimalte describes his departure as if
he had been Pénfilo’s beloved (or at least Fiometa’s ontological double):

Cuando Fiometa, encendida de la furiosa safa, ovo cessado de decir infinitas
de sus razones, yo por cierto, no menos de su passion alterado, cuando pude en
su favor se estendieron mis palabras, diciendo tales cosas que nunca més osado
ni mayor coragdn jamdas me vi, pero en las orejas del malvado Pénfilo ninguna
presa facian, mas antes muchas cuestiones mas honestas de callar que d’escrivir
pasamos. Pero él, fingiéndose el més injuriado, con la mala gracia blasfemando
entre si, se despide, y a ella y a mi solos, desfavoridos dexé (166).

Grimalte reaffirms and ratifies his homoeroticism for Panfilo with the
ensuing lyrical copla:*

;O llagado coragén!
iEspantosa vida via!

iCémo sufre la passion

dolor de tanta porfia!

;O triste sin alegria,
malfadado!

iQuén amargo fue aquel dia
en que fue a ti enviado! (166).

2 Grieve (Desire and Death, 87) rightfully identifies the function of poetry within the
text, and in this case it fits her description perfectly: “The poetry is a means of redefining and
reaffirming the emotions expressed in the conversations that precede it. Because it is no more
than a redefinition, it seems to be more contrived than the poetry of Gradissa and Pamphilo”
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The ontological con-fusion between Grimalte and Fiometa is so imbri-
cated that Waley feels compelled to include a footnote to clarify that it is, in
fact, Grimalte and not Fiometa, who is speaking.® Haywood interprets the
voice as Fiometa’s, but Parrilla agrees with Waley that the lyric persona is Gri-
malte. The confusion underscores the extent to which Grimalte mimics both
Panfilo and Fiometa’s desires for each other and brings us back to Parrilla’s
description of Grimalte as “poliéndrica figura”. And instants before Fiome-
ta kills herself, he declares himself the heir of her passions (which could be
understood both as pain and as erotic desire): “;Por qué razén avia yo de ser
eredero de tus passiones?” (180). It is even more explicit when he finds P4nfi-
lo in the wilderness of Asia. In a stanza fraught with homoeroticism, Grimalte
openly confesses his desire:

Consuélate, si tii eres

el Pdnfilo que desseo,

que de la angustia que mueres
también yo muerto me veo (211).

If Panfilo is the man he desires, then, Grimalte undermines his avowed
desire for both Gradissa and Fiometa. Grimalte, after all, is not portrayed as
excessively feminine, although there are instances that do highlight his effe-
minate side. But he is also not represented as a virile character, which is one
reason he is neither able to secure the desire of a man nor a woman, despite
his seeming interest in both.

There is no question that mimetic desire is the matrix of Flores’ romance.
Desires are being copied but never overly avowed, which lends itself for the
tragicity that occurs at the dénouement. Desire, as Gerli aptly notes, is the cat-
alyzer of human actions and behavior. Antonio Gargano (“Introduccién”, 63-
64) points out the combination of Boccaccio and Flores’ stories. The dove-
tailing, however, occurs also on the interpersonal romantic level. The two
couples form “triangular” desire that the reader can readily identify through
Girard’s epistemic methodologies. Grimalte and Gradissa mimic the desires
of their models/obstacles/mediators to the extent that all traces of desire for
each other are completely obliterated, metaphorically expressed through the
great physical distance that separates them at the end of the novel. Grimalte

2 Waley (“Introduction”, 45) clarifies: “the speaker of the verse, from the sense and from
the gender of the adjectives, is clearly Grimalte, although the introductory sentence seems to
imply that it is Fiometa”.
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travels to the remote wilderness of Asia to purge his imitative desire for Fiometa
with his double (and desired) Pénfilo (Folger, Images in Mind, 95). And Gra-
dissa categorically rejects Grimalte under the fallacious sophism that Grimalte
fails at his quest, attesting to Waley’s insightful observation that she would have
rejected her suitor regardless of the outcome of his pandering mission. Gradis-
sa, however, was forced to make up an excuse, for she could not admit her desire
for Panfilo because, as Girard (Violence, 146) notes, it amounts to admitting her
lack of ontological originality. The only character whose desire and passion re-
mained unchanged throughout the story was Fiometa’s for Panfilo, and her sui-
cide attests to her unswerving devotion (Grieve, Desire and Death, 92).2 Walde
Moheno (“La experimentacién’, 76) thought that Flores could have entitled
his romance “Tratado de Fiometa y Pénfilo”. Based on the preponderance of
Gradissa’s desire for Panfilo and Grimalte’s for Fiometa, we could push the anal-
ogy further and suggest that Flores could have named his sentimental romance
Tratado de Pdnfilo y Gradissa or Tratado de Grimalte y Fiometa.
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Los significados de lo demoniaco:

abstracciones del mal en la narrativa
de Roberto el Diablo

Meanings of the demonic: evil’s abstractions
in Roberto el Diablo’s narrative

RicaRrRDO J. CASTRO GARCIA
El Colegio de México

En este articulo el autor identifica conceptos abstractos implicitos en las caracteristicas concre-
tas que configuran al protagonista de Roberto el Diablo. Estas nociones pueden ser la subversion,
la disformidad, la desproporcién o la pluralidad. Una vez analizadas, se reconocen en la carac-
terizacion del protagonista de la novela. De esta manera, se registran y desconfiguran repre-
sentaciones del mal en la cultura occidental por medio de un popular y tradicional personaje
del folclor europeo. Se trata, por tanto, de un estudio sobre las figuraciones de lo diabdlico, y
de su puesta en prictica en una obra espanola del siglo XvI.

PALABRAS CLAVE: Roberto el Diablo, demonio, diablo, filosofia, mal, literatura de cordel

In the paper “Los significados de lo demoniaco: abstracciones del mal en la narrativa de Ro-
berto el Diablo” (“The Meanings of the Demoniac: Abstractions of Evil in the Narrative of
Roberto el Diablo”), the author identifies abstract concepts that are implicit in the concrete
features that define the main character of Robert le Diable. These notions may be: subversion,
deformity, disproportion or plurality. In this way, representations of evil in Western culture
are registered and deconfigured thorough a popular and traditional character of European
culture. Thus, it is a study of the forms and conceptualizations of the diabolical, and its appli-
cation in a 16" century Spanish play.

KEYWORDS: Roberto el Diablo, demon, devil, philosophy, evil, cordel literature

n 1973, buena parte de la humanidad tuvo la misma pesadilla. Regan,

la protagonista de El exorcista, bajaba las escaleras de espaldas ar-

queando al limite su infantil columna. Unos anos después, Kubrick,

en El resplandor, filma una de las escenas mas inquietantes del cine: las hojas

de una gruesa novela son descubiertas por la esposa del escritor. En ella s6lo
estd mecanografiada una y otra vez la misma frase ad nauseam.

En estas escenas hay algo que rebasa la salud ortopédica de una nifia o el

minimalismo radical de un escritor. Son expresiones mediatas de lo que significa
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el mal. En un caso se manifiesta la inversion de la realidad como se supondria
que deberia ser (bajar las escaleras de pie y de frente); y en otro, la locura y
el vacio de sentido (expresado en una posible trama). Se tratan de figuracio-
nes de lo demoniaco. Es decir, hay una representacion pldstica o narrativa
que expresa un concepto relacionado directamente con el mal, ya sea como
trasgresion, inversion, sinsentido, desviacion. Por ejemplo, si el sujeto consi-
derado maligno resulta ser zurdo, no es porque la mano izquierda haga cosas
negativas por definicion, sino que se establece un indicio que se relaciona con
lo invertido.

Asi, muchos de los elementos que caracterizan a un personaje demonia-
co —mas alld de lo grotesco, desagradable o inmoral— implican ideas tales
como la desproporcion, la insensatez o el absurdo. No es lo mismo decir que
un perro atacé a un nino, que identificar al animal como una criatura negra,
con 0jos rojos y un lunar con forma de S en la frente. En el primer caso habla-
riamos de un hecho lamentable con muchas explicaciones posibles. En el se-
gundo operan significaciones culturales inscritas en la intimidad de la moral
y la teologia europeas. Ese perro deja de ser un animal y se convierte en una
representacion gracias a sus insignias reconocibles para el horizonte cultural
judeo-cristiano.

El proposito del presente trabajo es la identificacién de conceptos abs-
tractos implicitos en las caracteristicas concretas que configuran al protago-
nista de Roberto el Diablo. Me explico: sabemos de la maldad del personaje
desde el titulo del relato y por las conductas que desarrolla a lo largo de la
obra. No obstante, al margen de los juicios del narrador y del texto mismo,
lo demoniaco forma parte de la caracterizacion del personaje mediante ele-
mentos que aluden a una idea del mal inscrita en el horizonte cultural. Por
ejemplo, Roberto, desde bebé, tiene dientes con los que arranca los pezones
de las mujeres que intentan darle de comer; o bien, desde nifio cuenta con
una fuerza desmedida. Ademds de la violencia que esto implica, en el primer
caso hay una profanacién de la figura materna, tan importante para el catoli-
cismoj; asi como una proclividad por el uso de la fuerza fisica en detrimento
del entendimiento, una de las tres potencias del alma que nos separan de lo
animal y lo irracional. En ambos ejemplos no sélo se representa la maldad
de manera directa, como violentacion e indecorosidad. Sobre todo, actiian
narrativamente conceptos que involucran la trasgresion o la inversion de un
orden y de un sistema de creencias. Los dientes y la fuerza del nino son, res-
pectivamente, expresion y profanacion de la amorosa proteccion materna y
de lo razonable.
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DEL MAL ABSTRACTO AL MAL CONCRETO Y NARRATIVO

Lo diabdlico ha sido pensado durante milenios y entendido de manera teé-
rica como la ausencia de gracia divina o como la perversién césmica de un
orden. Sin embargo, dicho de modo tan abstracto, apenas indigna. De tal
manera, es necesaria la representacion concreta de dichas nociones para dar
cuenta de su significacion.

Por ejemplo, es tradicional la capacidad del diablo de tomar cualquier
forma; cuenta, pues, con una asombrosa versatilidad pldstica. A veces puede
ser una mujer, un perro o un chivo. Cada una de estas figuras por si solas no
representan necesariamente al diablo, si su facultad de ser todas. Al respecto,
en los Evangelios, Jesucristo sefiala que él es “el camino y la verdad” mientras
que su antagonista expresa: “Mi nombre es legion”, es decir, muchos. Se opo-
nen dos nociones: la de la unidad y la de lo multiple. Lo bueno se correspon-
de con lo estable y lo uniforme; lo demoniaco, con lo vacilante e incluyente.
El diablo, entonces, aparecera inconsistentemente como animal o niebla, de-
notando su naturaleza ambigua. Volviendo a los primeros ejemplos, cuan-
do Regan baja las escaleras de espaldas (la subversién) o un escritor redacta
la misma frase una y otra vez (el frenesi y el absurdo) hay nociones de lo
demoniaco entrando en juego, y que el receptor reconoce como amenazan-
tes e inquietantes, la mayoria de las veces, de forma inconsciente.

De tal manera, en el arte, la identificacién de las caracteristicas de lo
demoniaco yla reflexion sobre su significado pueden dar luz sobre la configu-
racién de elementos reconocidos como perversos. Tal es el caso del protago-
nista de Roberto el Diablo. Alo largo del presente trabajo iré revisando algunas
de las caracteristicas que definen a este personaje como un ser diabélico, y sus
implicaciones.

ROBERTO: ;DIABLO POPULAR O CULTO?

Esta novela contiene elementos tradicionales. Aparece por primera vez en
Francia en el siglo x111 bajo la forma de un exemplum para después pasar al
miracle. A finales del siglo xv, se publica el roman lionés La vie du terrible
Robert le Diable, que se traduce al espafiol. La historia de esta tradicién' nos
interesa dado que para penetrar en el anlisis de la configuracion diabolica del

! Parauna mayor profundidad del tema de la tradicionalidad de la obra véase Cacho

Blecua, “Estructura y difusion”, y Gaucher, “Robert le diable”
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personaje es necesario identificar desde qué horizonte cultural se produce, si
desde el popular o el letrado.

El demonio tiene dos versiones de si mismo. Desde un horizonte le-
trado, se construye sobre la idea de ser la quinta esencia de la corrupcién, el
vacio y el mal. Dicha construccion se elabora desde la teologia, la elite y los
discursos oficiales y moralizantes. Por su parte, la cultura popular crea un dia-
blo mas cercano y concreto, tendiente a lo cémico y a lo grotesco, vulnerable
a veces, casi humano.

Como casi todo lo real, las distinciones tedricas son funcionales sélo
como punto de partida conceptual y para situaciones paradigmaticas. En el
caso de Roberto el Diablo ambos afluentes culturales confluyen. Al respecto,
Elizabeth Gaucher explica que las versiones francesas anteriores al siglo xv
estaban pensadas para un publico culto y que, con la imprenta, Robert le Dia-
ble se vulgariza hasta llegar a la literatura de cordel del x1x.?

Vayamos a la version espafiola. Nieves Baranda senala que la primera
parte dela obra “tiene elementos de sermén, comenzando por el exordio [ ... ].
La historia que sigue es, pues, un ejemplo del que debe aprender el lector para
llegar ala salvacion [ ... ]” (Baranda, Historias caballerescas del siglo xvi, L). Lo
que me importa destacar al respecto son dos cosas, el cardcter moralizante y
la voz erudita del narrador. Este sefala lo siguiente en las primeras lineas de
la obra: “[...] asf como nos muestra Boecio, De consolacién, sin la cual ninguna
cosa puede tener buen comienco [ ... ] sin que la gloriosa Madre sea nuestra
medianera, como Sant Agustin escribe [ ...]” A partir de estos referentes, se
deduce el tipo de horizonte cultural desde donde se enuncia la obra. Podria-
mos considerar que se trata de un ejemplo de literatura construida a partir de
nociones teoldgicas, lo que nos haria pensar en un relato escrito desde y para
la alta cultura. Sin embargo, esto va a ser problematico si tomamos en cuenta
el cardcter tradicional del relato, su difusion, popularidad y vigencia hasta el

> Alrespecto: “La naissance de I'imprimerie, puis l'apparition d’¢ditions a bon mar-

ché, qui ont permis une diffusion massive des romans de chevalerie, coincident avec
I'abandon, dans les milieux lettrés, de ce type de récit au profit des ouvrages humanistes.
Se constitue alors un clivage entre une culture d’élite, nourrie d’Antiquité gréco-latine,
et une culture populaire, encore attachée a la littérature chevaleresque. Ainsi sexplique
la dérive sociale de Robert le diable au fil de ses éditions successives. Ecrit au x111e siécle,
le roman s’adresse d’abord a l'aristocratie aisée, comme en témoigne le soin apporté a
la confection des manuscrits et des premiers incunables. Mais au début du xviIe siécle,
il quitte la haute sphére des imprimeurs a privilége et ses libraires, pour entrer dans la
Bibliothéque bleue et pénétrer dans les milieux populaires sous la forme de courts livrets
grossiérement fagconnés.” (“Robert le diable”).
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cine del siglo xx y el comic contemporaneo.’ Se trata, entonces, de un relato
enunciado desde una cultura letrada cuyo publico puede o no ser culto. Esta
situacion es muy ilustrativa para el tema de la distincion entre el diablo culto
y el popular,* dado que a veces se establece como modelo tedrico uno u otro
cuando en la practica hay una invasién mutua.

En la version espanola de Roberto el Diablo del siglo xvi, las nociones
profundas de lo demoniaco operan bajo la forma de un relato con marcas
populares y tradicionales, lo que llevaria a pensar que las nociones teoldgicas
delo diabolico no son exclusivas de la alta cultura o que se enuncian desde un
interés religioso de elite, como lo manifiesta en general Robert Muchambled;
sino que esas abstracciones del mal fueron asimiladas por la cultura popular
y tradicional.

LA INSATISFACCION

El padre de Roberto, Aubert, es un duque “noble, discreto, esforcado, benig-
no y muy humano’, ademds de “muy querido de sus vasallos” (548). Su matri-
monio es también fruto de una calculada decisiéon. Hay, pues, un origen ilus-
tre y un escenario favorable y justo. Sin embargo, una condicién no satisface al
duque en medio de la bienaventuranza: la esterilidad. El narrador, que habla
desde una moral religiosa que exalta la resignacion y la humildad, parece no
darle mucha importancia en un primer momento a esta anomalia:

Porque muchas vezes es mejor carescer de hijos que tenerlos, y mas a salvacion
de las énimas al padre y a la madre nunca aver engendrado ni concebido que
tener hijos, si por falta de doctrina son condenados. Por ende digo avemos de
pedir a Dios salvo que a nuestra salvacion pertenesce y mas a su servicio y vo-
luntad fuere (548).

No obstante, hay que tomar en cuenta la importancia de la descen-
dencia para el orden medieval. Dice el historiador George Duby acerca de

3 A este respecto, son muy puntuales los paralelismos que encuentra Santiago Cor-

tés Herndndez entre el cémic de Hellboy y la obra que aqui nos ocupa (“De Roberto el
diablo a Hellboy”).

* Este tema lo trata de manera general Robert Muchambled en Historia del diablo.
Siglos x11-xX, y en el 4mbito hispanico José Manuel Pedrosa en “El diablo en la literatura
de los Siglos de Oro”
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la unién matrimonial y, por ende, de la descendencia: “El matrimonio, en el
seno del sistema de valores, se sitta en la confluencia de lo material y lo espi-
ritual. Por él se ve regularizada la transmisién de las riquezas de generacién
en generacion; sostiene, por consiguiente, las ‘infraestructuras’ [ ... ]” (El ca-
ballero, la mujer y el cura, 26). Si tomamos en cuenta que en el feudalismo
las infraestructuras no eran precisamente sélidas, tenemos que la familia y la
descendencia son de los pocos medios por los cuales el tan vulnerable orden
social, econdmico o politico podia sostenerse, o, por lo menos, reforzarse. El
recelo por la esterilidad no podia ser cosa baladi para Aubert. De aqui que
esté justificada la insatisfaccion y el deseo de una realidad distinta. Tenemos,
en este momento del relato, la decepcion de lo que es y la idea, cada vez mas
urgente, de que todo podria ser de otra manera.

Las representaciones narrativas de lo demoniaco tienen paralelismo con
el relato de Luzbel, quien era bueno y bello, pero se rebela a partir del orgullo
y de saberse extraordinario. De igual manera, en la inquietud del duque estd
ya el germen de la rebeldia y su consecuente caracter diabdlico: el capricho
disfrazado de una buena intencién. Enrico Castelli, quien piensa lo demonia-
co desde la filosofia, senala que:

[...] un capricho no tiene continuacién, es la expresién de una soledad vy, al
mismo tiempo de lo posible. Esto es lo monstruoso. Un capricho enternece
cuando los caprichos que le siguen se presentan encaminados a un final feliz
[...]lo infernal de una vida es el sentimiento de lo posible no realizado. Cuan-
do decimos: “Habria podido realizar aquella accién... Todo seria tan diferen-
te...”, creamos una situacién dolorosa (deplorar algo) que se torna infernal
(monstruosa) si la idea de lo diferente (de lo otro que no ha sido) es la tnica
dominante (Lo demoniaco en el arte, 93).

Eso diferente serd inscrito en la mente del duque, y el artifice no es otro

que el diablo:

Y como el enemigo de la humana generacién siempre trabaja por privarnos de
la gloria celestial, &rmanos lazos porque cayamos en pecado mortal, y dexando
el duque en el mal propésito y voluntad que oyestes fue ala duquesa y turbdla
assimesmo en tanto grado que no sabia si estava en el mundo o fuera dél [ ... ]

(551).

El duque se introduce en un proceso de obsesion por cambiar su situa-
cién y termina afectando su entorno. Se deja dominar por eso que Castelli
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llama “lo posible no realizado”; que en este caso encarna en el nacimiento de
un heredero. El valor de la resignacion desaparece paulatinamente y lo susti-
tuye el capricho.

Hasta este momento, en el origen de los intereses del duque no hay per-
versidad, sélo una insatisfacciéon que crece como obsesion hasta resolverse
en rebelién y convertirse finalmente en mal. Ahora, como sefala Castelli,
es importante destacar esa inadvertencia de lo demoniaco. La maldad de
Roberto no se explica como corrupcién pura. La fuente del mal no puede ser
reconocida a primera vista. Debe emerger subrepticiamente sobre las buenas
conciencias, sobre la voluntad de ser mejor, dado que la principal caracteristi-
ca delo diabdlico es la inclinacién hacia lo disforme, lo indefinido hasta llegar
al absurdo, al sinsentido y, por ultimo, a la nada que es la condicién altima de
lo demoniaco.

LA INDIVIDUALIDAD

El duque va de cazay queda en soledad en medio del bosque. Ahi, su capricho
y obsesion se reafirman. Maldice la hora en la que naci6 ya que se “quexaba
del poder y de los hechos de Dios que tan desdichado le consentia ser y tan
sin ventura que los inocentes vasallos por ello padeciessen” (550). Se conven-
ce de la legitimidad de su descontento. Hay una negacion del orden tal cual
es. Entonces, la autoridad, Dios, lo regular y el orden son valorados como
injustos e innecesarios. La tentacidén estd consumada.

En el momento de la concepcién de Roberto dice la duquesa: “—Agora
concibiesse yo y fuesse del diablo, pues que Dios no lo quiere, y assi gelo
ofrezco y hago presente si concebir me haze [ ... ] —Y assi fue que por volun-
tad de Dios concibié un hijo que fue muy perverso [ ... ]” (551). Aqui esté en
funcionamiento el libre albedrio, concepto sustancial para la cristiandad. El
tema es demasiado complejo para tratarlo aqui, pero hay que destacar que la
libertad otorgada por Dios estd siendo orientada hacia la contravencién de un
orden. Esto nos habla de una de las cualidades del diablo: la individualidad
radical. Prudencio, el poeta cristiano de la Antigiiedad tardia, dedica un pe-
quefio poema al origen del mal, Hamartigenia. Giovanni Papini lo resefia en
su ensayo El diablo y sefiala que éste “traté de hacer creer a los demas Angeles
que él era el autor y creador de si mismo y que, por lo tanto, no debia a Dios
su existencia” (El diablo, 27). Uno de los rasgos del demonio que seducen a
los roménticos es su titanismo. Cita el mismo autor italiano a Schiller: “El ser
que se atrevid a desafiar al Omnipotente, ;no era un genio extraordinario?”
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(Schiller, apud, Papini, 193). Ahora bien, la interpretacién de Schiller es tipi-
ca del Romanticismo, mismo que idealizé lo “otro”, y las fuerzas oscuras de
las conciencias. En la Edad Media, en cambio, ese individualismo no tenia
ese halo heroico. Era una amenaza real e indeseable. Como ya sefalé arriba, Ia
sociedad encontraba en la familia y en lo comunitario el medio para sostener
las instituciones que podian ofrecer algun tipo de seguridad. El individualis-
mo resultaba entonces en un rasgo ciertamente amenazante para los intereses
de los sujetos y de la sociedad. Este rasgo tendrd relacién intima con otro tal
vez mas significativo: el de la marginalidad, puesto que esa individualidad se
resolvera en una separacion, uno de los ejes del drama del diablo, tema que
trataré mds adelante.

LA MONSTRUOSIDAD

La monstruosidad de Roberto se augura desde el alumbramiento y sus pri-
meros dias de vida:

[...]yestuvo un mes de parto [ ... ] de un dia de nascido parescia de un afio [ ... ]
mas dende a tres meses tuvo sus dientes y muelas, con los que les mordia las amas
y les quitava los pegones de las tetas. [ ... ] Crecié este nifio mucho en poco tiem-
po, y si crescia en cuerpo, mas crescia en maldades (552-553).

La desproporcioén y la deformidad son cualidades reconocibles del mal.
No obstante, ;qué condicion proyectan? La respuesta merece una reflexién
aparte. Podemos, mientras tanto, distinguir algunas nociones tedricas de la
relacion entre lo diabdlico, la monstruosidad y la desproporcién. La condi-
cién primaria de lo demoniaco es la ausencia de ser, mientras que la de Dios
es la de lo absoluto e infinito. Sin embargo, estas condiciones, por su cardcter
definitivo y abstracto, son poco representables.

Pasemos ahora de lo abstracto a una imagen elemental. ;Qué figura ma-
temdtica se relaciona con lo divino? En el siglo XII aparece un enigmatico
texto con veinticuatro definiciones de Dios. Una de ellas indica que “Dios es
una esfera infinita cuyo centro se halla en todas partes y su circunferencia en
ninguna” (El libro de los veinticuatro filésofos, 47).

La circularidad —como expresion de equilibrio— y la presencia de un
centro son la versiéon geométrica y primitivamente visual de la presencia de Dios.
Por tanto, lo proporcionado serd tradicionalmente bello. Silo bello esla propor-
cién (cuyo méximo exponente es el circulo), entonces, la disonancia, la despro-
porcién, lo desmedido y la exuberancia seran manifestaciones del mal.
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Al respecto de la desproporcion, Castelli dice “El pecado de lo sensible
es el exceso. La voluptas es una ilicita extension de los sentidos, un desequi-
librio. Pecado de formacién por super-formacion” (Lo demoniaco en el arte,
85). La desproporcién y la monstruosidad nos hablan de una disgregacién en
la que el sentido (el camino y la verdad) se confunde; en segundo lugar, de la
desviacion y la separacion. Al final de cuentas, esto fue lo que hizo el demonio
con sus huestes: dividir.

Estas caracteristicas se reconocen en la configuracion fisica de Roberto,
la cual, a su vez, representa su condicion moral. La desproporcion de su tama-
fio y su singularidad son predicciones pldsticas del desorden que provocara
en cada dmbito en el que se le admite. Por ejemplo, sus actos sanguinarios
no son particularmente precisos, y se caracterizan por el desconcierto: “Y a
otros desmembrava miembro a miembro ylos derramaba por el monte. Y otros
desmenudava en carnes y los colgaba por los pies de un &rbol” (558). Tal irre-
gularidad se presenta en cada aspecto y ante cualquier tipo de convencion:
“[...] siguiendo todos los apetitos de la carne, y comia viernes y sidbados
carnes y en todas las vigilias, haziendo todos los dias iguales” (559). Estos
actos son la concrecién narrativa de lo que expresa la desproporcion fisica
de Roberto, y ésta es, a su vez, la expresion del desorden que sobreviene en
monstruosidad.

LA MARGINALIDAD

La exclusion de ese circulo divino deviene en marginalidad. Si hay desorden
y desproporcion no se puede participar de la institucion, sea ésta la corte, la
sociedad, el lenguaje o las reglas convenidas. Si el instrumento no sigue la par-
titura, el ejecutante insurrecto, ademds de llamar en ese momento la atencion,
serd apartado de cualquier futuro programa. Esta condicion es propia del dia-
blo y de Roberto. A uno se le excluye de la gloria eterna y de la consideracién
del Todopoderoso, el otro es vilipendiado por sus congéneres y se aparta de
la corte de su padre, de la ciudad y de la convivencia funcional y civilizada. La
marginalidad de Roberto se expresa desde su infancia:

No los dexaban salir de casa con temor que con ellos topasse Roberto, y algu-
nas vezes se juntavan muchos nifios para pelear con él; mas ni porque fues-
sen muchos ni pocos no dexaba de los acometer, o con piedras o con palos,
y algunas vezes lo descalabravan, mas siempre avia muchos dellos heridos y
maltratados (553).
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La sociedad infantil lo identifica como anormal y desde su franqueza
que no toma en cuenta jerarquias (Roberto serd un monstruo, pero es hijo
del duque) lo proscribe de su ambito de juego y camaraderia. Asi es como esa
desproporcion hace que el protagonista sea rechazado.

El otro dmbito al que todavia pertenece es al de su familia y por tanto
al de la nobleza. Esto es importante destacarlo. Roberto no es cualquier in-
dividuo, su ascendencia es ilustre y virtuosa, es decir, poderosa y buena. De
nuevo, Roberto le hace justicia a su mote. Satdn era el preferido de los cielos.
Su belleza y dignidad procura un mayor dramatismo a su tragedia. La caida es
ejemplar por su singularidad y por sus dimensiones. De tal manera, si Rober-
to fuera un villano mds, su rebeldia tendria otros carices. Al ser un miembro
de la nobleza y estar envuelto en un dmbito ejemplar, su marginalidad es mas
inquietante. Dicha condicién se termina de establecer una vez que ha sido,
calamitosamente, armado caballero, es decir, cuando el ritual de su madurez
se ha estropeado por completo. Una vez que se ha convertido en un turbu-
lento adulto: “allegd todos los que hallé de su condicion y sali6 de la ciudad
con ellos, y quantos encontrava matava y rovaba [ ... ]” (556). Su condicién
marginal es definitiva.

LA PLURALIDAD

Uno de los momentos mas elocuentes del diablo en los Evangelios es su la-
pidario legio mihi nomen est. Soy muchos, soy todos. En contraparte, Dios es
el “ser” absoluto y no da lugar a ambigiiedades. Al ser totalidad es unidad.
Todo lo que tiene solidez huye de los margenes y de los limites difusos. Una
de las sentencias mas celebradas de Cristo es la de declararse El camino y La
verdad. La naturaleza del diablo, por el contrario, es la del “no ser”. Es legion,
es posibilidad y potencialidad, es todos, pero nadie a la vez.

Cuando Roberto huye lleva consigo una suerte de corte de bandidos,
conformada por los marginados, los relegados, los criminales: “y dende a po-
cos dias supieron como estava con grande compaiia de ladrones, robando y
matando [ ...]” (557). En su huida, las huestes se procuran una tosca socie-
dad: “Y en un lugar muy apartado ordenaron de hazer una casa donde se aco-
jesseny defendiessen. Y hecha la casa, allegaron mds gente y cogian ladrones,
robadores, salteadores y matadores y todos los que de mal bivir y de seguir sus
pisadas desseo tennfan” (557-558).

La sociedad demoniaca estd conformada por dngeles proscritos e indivi-
duos insumisos. Si a esta sociedad, la del diablo y la de Roberto, la traducimos

Medievalia 48,2016, pp. 157-169



Ricardo J. Castro Garcia

auna unidad conceptual pareceria que “el ser dindmico, tumultuoso, indefini-
do, proteico, psicoldgicamente agresivo, repugnante o seductor es una carac-
teristica peculiar de lo demoniaco” (Castelli, Lo demoniaco en el arte, 18). As,
Roberto atrae hacia su figura todo lo que no atienda al orden institucional,
todo aquello que no sea como se supone debe ser, y, a partir de ahi, funda una
nueva comunidad.

LA INVERSION

La inversion es una de las marcas de lo diabélico mds importantes, dado que
es el emblema de la subversion. De hecho, buena parte de lo que hemos men-
cionado deriva, en alguna medida, en ella. Por ejemplo, la sociedad criminal
de Roberto reproduce una estructura social bajo criterios y normas subverti-
das. Lo mismo podemos pensar del nifio asesino o del rito de iniciacion caba-
lleresca que deriva justamente en la execracion de la ceremonia: “La mesma
noche vel6 Roberto el Diablo en la iglesia como es costumbre a los que han
de seer armados cavalleros. Y en toda la noche no cessé de hazer mal alos que
en la iglesia estavan” (555). Asi, la forma mas clara en la que se manifiesta la
inversion es por medio de una suerte de parodia de lo sagrado, lo institucional
o lo normativo; o bien, bajo la forma de la profanacion.

En la novela encontramos una forma de inversién muy significativa que
tiene que ver con la simbologia numérica. A lo largo del relato resulta signi-
ficativo el nimero siete. Dicho nimero tiene fuertes connotaciones religio-
sas folcloricas dado que “el pueblo hebreo sacralizé con tal numero, uno de
los mas destacados en la aritmologia biblica, hechos, objetos e instituciones.
A base de heptadas y en formulacion catequética se narraba la actividad di-
vina, y se regulaban los tiempos sagrados, el trabajo y el culto” (Tejero, “El
siete, nimero césmico”, 223). Es decir, el siete define los ciclos de actividad
divina y da cuenta de la completud de un desarrollo. En Roberto el Diablo el
siete funciona bajo propdsitos subvertidos, por tanto, da cuenta del proceso
de degradacion. Cada que el siete aparece, se cierra un ciclo progresivo de la
maldad del protagonista. A los siete anos Roberto comete su primer asesinato
con su maestro de las siete artes liberales. Una vez que ya vive en el bosque,
ejecuta a siete ermitafios alcanzando con ello el punto dlgido de su perver-
sién. Asi, a la manera de la cruz invertida, de la misa oficiada por un burro
o de las grabaciones de musica reproducidas al revés, el descenso de Roberto
hacia una moral cada vez méds comprometida con su condicién demoniaca se
consolida con actos en los que se ve involucrado el nimero que se asocia “con
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la idea de periodo lleno o completo, y con el concepto de un todo acabado y
perfecto” (Tejero, “El siete, nimero césmico”, 223).

El ejemplo del uso dislocado del niimero siete es un ejemplo de las in-
versiones que implica todo contenido diabélico. La inversion, al final de cuen-
tas, es uno de los rasgos mds caracteristicos de lo demoniaco y mucho de lo
comentado sobre la marginalidad, la inconsistencia, el vacio de significacién
o lo proteico tiene su expresion mas acabada en la subversion de un orden.

CONCLUSIONES

Roberto el Diablo es un excelente ejemplo de la manera en la que operan las
nociones del mal en la cultura, pues en la novela cobran forma narrativa con-
ceptos propios que le atanen, tales como la marginalidad, la monstruosidad
o la trasgresion. Estas ideas calan en el imaginario por medio de representa-
ciones literarias o plésticas que las ilustran y las ponen en funcionamiento.
Tales nociones dibujan por medio del relato un rostro reconocible y definido,
se vuelven personaje, accion y escenario. En otras palabras, en Roberto el Dia-
blo entran en operacion estos conceptos abstractos del mal de manera con-
creta y literaria. De tal manera, cuando el personaje es un ser que nace bajo
la injuria divina, crece desproporcionadamente, arranca los pezones durante
su lactancia, su entorno se desordena, o se margina acompanado de lo menos
ilustre de su sociedad, entran en juego figuraciones que apelan a caracteristi-
cas reconocibles de lo demoniaco.

Roberto nace bajo el signo de la maldad: “;O, misericordioso y eterno
Dios! ;Cémo permites que pague la inocencia del hijo la malicie de la madre?
iO, pecador de mi!, quanto tiempo he servido al diablo sin tener conoscimien-
to de mi perdicién!” (561). Dada la condicion fatal de Roberto, éste reproduce
a cabalidad los atributos diabolicos. Su perversion lo define y su relato es figu-
racién de la del diablo, de aqui que sus caracteristicas sean tan consistentes,
funcionales y transparentes. Con la conversion, la naturaleza de Roberto cam-
bia, como lo indica el cambio de nombre, Roberto Hombre de Dios.
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José Julio Martin Romero, La guerra en la literatura castellana del si-
glo xv, Londres: Department of Iberian and Latin American Studies,
Queen Mary and Westfield College, 2015, 121 pp. [Col. Papers ot the
Medieval Hispanic Research Seminar, 73].

| titulo de este libro ilustra una de las principales actividades que se

desarrollaron en la sociedad medieval y la capacidad de ésta por trasla-

dar en discursos escritos parte de las acciones que se implicaban en la
realizacion de un conflicto bélico. La guerra, parte constitutiva de la visién de
mundo del individuo de aquella época, se configuré en la literatura como una
representacion de la realidad desde sus varias aristas formativas; actividad, ya
no sélo cotidiana sino artistica, en la que textos de diversos autores funciona-
ban como un laboratorio estilistico que intentaban reflejar parte de un ideario
colectivo, difundido principalmente dentro del estamento noble. La calidad
intelectual con la que cuenta Martin Romero le permite en La guerra en la li-
teratura castellana del siglo xv mostrar como se configuraron los combates sin-
gulares y colectivos, en crénicas y en obras de ficcién (materia caballeresca),
proponiendo esquemas textuales para su dispositio narrativa, ademds integra
un apartado, poco o nada atendido por la critica, sobre el estilo de batallas
en textos poéticos. En este libro, modelo para la utilizacién de un método
de andlisis inductivo, se parte de la premisa teérica del concepto de motivo
que define a éste como “una unidad narrativa recurrente y estereotipada de
contenido” (9) y de férmula, “unidad recurrente en el ambito de la expresién,
sea de forma exacta, lo que resulta bastante raro, o con variantes” (9); esto
para demostrar como los elementos reiterativos con que se estructuraba una
batalla eran una gama heterogénea de posibilidades con las que contaba un
escritor para la construccion literaria de la actividad guerrera, desmitificando
asi la idea de que todos los combates, singulares y colectivos, se configuran
de una misma manera, ya sean textos historiograficos, de ficcién o de dificil
clasificacién al responder a ambos modelos literarios.

En el capitulo inicial (“Introduccién: la guerra, realidad y literatura’,
7-12) se ofrece al lector un panorama general sobre la relacién entre realidad
y ficcion de la guerra, elemento sustancial de la mentalidad de los individuos
en la Edad Media que se vio potenciada mediante c6digos literarios que sus-
tentaban un estamento social tan importante como era la caballeria. Martin
Romero advierte que en este estudio se determinard cudles son los momentos
compositivos de una batalla haciendo énfasis en una informacién altamen-
te significativa (golpe, la superioridad de alguno de los contrincantes, etc.)

171



172

Martin Romero. La guerra en la literatura castellana

durante el desarrollo de la accidn bélica. Ademads, se sefiala como este libro
parte y complementa andlisis anteriores, realizados por Martin de Riquer,
José Manuel Lucia Megias y Juan Manuel Cacho Blecua, principalmente,
quienes tomaron al motivo y a la férmula de la descripcion de las batallas
como estrategias discursivas, las cuales permitieron a un autor crear un estilo
literario original y de diversa naturaleza dependiendo siempre del mensaje
que deseaban transmitir.

En el segundo capitulo (“Consideraciones sobre la composicién de textos
bélicos en la Edad Media”, 13-16), Martin Romero contextualiza el porqué
y el para qué la guerra funcionaba como materia narrativa de un texto litera-
rio y cudles son las distinciones entre una lid singular y un combate colectivo
o “guerra guerreada’, ya que la composicion de una u otra tiene diferencias
sustanciales en cuanto a la manera de relatarse (estilo literario); ademds resal-
ta dos tipos de batallas con las cuales se toman las armas: las armas necesarias
(por causas juridicas, combates entre ejércitos existiendo una discordia de
antemano, etc.) y las armas voluntarias (justas y torneos), las primeras son
el objeto de su investigacion. En este apartado también se advierte que los
lances entre dos caballeros constituyen la unidad primaria de estudio, par-
tiendo del choque entre éstos y de las consecuencias de su encarnizada lucha
hasta que uno se imponga como el vencedor del encuentro, esquema analiti-
co aplicable a la batalla protagonizada por més de dos personajes y ejércitos.
Esto ayudard a determinar varias de las estrategias compositivas que se siguen
para la configuracién de la accién bélica singular y colectiva: el protagonismo
de uno o varios contendientes, las acciones que siguen después del primer
encuentro, ya sean consecutivas o simultaneas (distintos focos de enfrenta-
miento), la relacién de causalidad de los acontecimientos (golpe-efecto), ele-
mentos que dardn pie al estilo de la narracién con una perspectiva del relato
particular, una unidad espacio-tiempo marcada por el movimiento entre los
guerreros y varias acciones interrelacionadas que demuestran una evolucién
del lenguaje empleado por el autor para ofrecer una vision integral de la bata-
1la, lo que resulta una trabada cohesién interna del texto.

En el apartado dedicado a la lid singular, tercer capitulo del libro (“El
combate singular”, 17-44), se parte del esquema base de este tipo de batalla
que se forma por los siguientes motivos: 1) choque con lanzas, 2) combate con
espadas y 3) uno de los dos oponentes se impone. Esto le permitird a Martin
Romero incorporar en su estudio otros momentos reiterativos que resultan cla-
ves para la composicion de la lid singular e ir més alla de lo que la critica nos
habia avisado, lo que resalta el estilo rico en matices que un autor medieval otor-
gaba al combate. En la primera fase, choque con lanzas, aparecen recurrencias
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expresivas que originan otros lapsos de la accion y que tendran consecuencias
significativas para el desarrollo de la batalla: el impacto y la velocidad del golpe
producido por las lanzas que, incluso, danan las monturas de los combatien-
tes, el ruido creado por el galope de los caballos, asi como las consecuencias
destructivas de este primer encuentro. Mientras que en la lucha con espadas
se resalta la dureza del combate, las consecuencias de los embates y las heri-
das resultantes de éste, en donde el impacto visual se genera a partir del énfasis
que se otorga al derramamiento de sangre y a las hemorragias producidas du-
rante la lucha, el estruendo de las espadas al momento de encontrarse con el
escudo o con la armadura del oponente, la duracion y el trabajo que representa
enfrentarse a un caballero de igual o mayor destreza bélica, lo que da pie a una
lucha equilibrada o a la necesidad de tomar un descanso para continuar con la
sangrienta batalla, durante estos momentos puede suceder que un adversario
intente conocer la identidad del otro contendiente. De ahi, y gran aporte de
Martin Romero al estudio de la guerra, en especial la lid singular, que el didlogo
entre los personajes resulte representativo durante el relato, ya que elevard el
nivel dramético del combate al mostrarse una psicologia de los entes de ficcion,
pues el narrador desaparecera para dejar que éstos se aduenen de la accion, ha-
ciéndonos participes como lectores testigos de cada uno de los sucesos que en
ese instante se realizan, ademas de otorgar también voz a quienes dentro de la
ficcion presencian la batalla con la intencion de resaltar el impacto de la imagen
bélica percibida. Por ultimo, uno de los combatientes se impondra al otro con
un golpe mortal o, como ocurre en otros casos, después de una pausa, debido al
cansancio producido por la batalla, se continuard con mayor fiereza el encuen-
tro hasta llegar a su resolucion final repitiendo algunos de los pasos anteriores.

Serd gracias a este rastreo de motivos y férmulas que se proponga un
nuevo esquema de la lid singular, en donde los detalles de la accién adquieren
el mismo valor que el modelo base de este tipo de encuentro bélico, anadién-
dose al combate con espadas: la alternancia de los golpes, el detalle de éstos,
apreciaciones sobre el transcurso de la batalla (por parte del narrador o per-
sonajes testigo), la magnitud de las heridas sufridas por los guerreros, la dura-
ciény el desenvolvimiento del combate y, lo mds importante, el didlogo entre
los entes de ficcién que nos hacen participes de la descarnada lucha. Martin
Romero nos ofrece una partitura compleja y detallada en donde un autor me-
dieval mostraba su originalidad al momento de plasmar sonidos, impresiones
y golpes, ademds de la admiracién y sorpresa puesta en voz de los personajes
de una realidad de la batalla singular que era bien conocida por los receptores y
en la que se podian identificar ficilmente, aunque muchas de las expresiones
provengan de una realidad textual como la materia artdrica.
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En cuanto ala “guerra guerreada’, aspecto poco atendido por la critica y
que conforma el capitulo siguiente del libro (“La batalla campal’, 45-88), se
parte también de un esquema base inicial que otorga a la accién la cualidad
de expandirse al no enfocarse en una sola batalla, como si ocurre en la lid sin-
gular, lo que permitird ampliar o reducir la situacién bélica desde distintos fo-
cos secuenciales que conforman un todo unitario. Este modelo, segin Martin
Romero, del cual parten los escritores medievales, se apega a la tradicion clasi-
ca de la retdrica expuesta por Cicerdn, principalmente, quien promulgaba la
importancia de la formacién del ejército, la arenga (discurso pronunciado por
un caudillo o un general para enardecer los 4nimos de los integrantes de una
tropa militar), la estrategia o tictica de posicionamiento de un ejército dentro
del campo de batalla y los auspicios o interpretacion de senales tanto prospe-
ras como adversas antes de comenzar una empresa militar. También en este
apartado se indaga sobre las recurrencias expresivas y de unidades minimas
de significaciéon que aparecen en este tipo de encuentro bélico para cons-
truir el esquema anterior, con lo que senala la importancia que se le otorgaba
a la construccion del inicio de éste, pues la reunion del ejército era realizada
por un capitdn que mediante una sefial juntaba a los hombres necesarios para
partir a la guerra, llevando en sus hombros la mayor parte de las acciones que
ocurririan en el campo de batalla. Pero, para esto, se debian cumplir una serie
de pasos: oir misa antes de partir al encuentro con sus contrarios, lo que indi-
caba la estrecha relacion que existia entre la obligacién temporal con el deber
religioso, siendo la guerra una virtud del caballero, el reparto de haces, lo que
demuestra la capacidad estratégica por parte del capitan o caudillo por atacar
al ejército contrario, la importancia de la arenga militar, ya que elevar el espi-
ritu guerrero de los combatientes podria significar una posible victoria; todo
esto como una justificacién y fundamentacion de esta actividad como medio
de subsistencia de un sistema de creencias determinado. Después de esta fase,
los autores de textos bélicos continuarian la construccién y la unién de una
serie de unidades minimas de accidn, si bien, como sefiala Martin Romero, se
repiten algunas férmulas y motivos de la lid singular (la magnitud del golpe,
alusion a la sangre de los combatientes, la duracién y dureza del combate,
entre otros) serd en la imagen que se intenta dar del caudillo en donde se
configure un novedoso y particular tratamiento al combate colectivo, pues
funcionard como pieza de anclaje entre las acciones que pasan a su alrededor
y el desarrollo que éste tiene durante la batalla. Para ello se recurre a fases de
un conjunto en donde se hace énfasis en las expresiones que destacan el valor
y la habilidad en armas del capitdn o caudillo, en el resultado de sus ataques
en contra de sus enemigos, quien a pesar de sufrir heridas mortales insiste
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en dar ejemplo dentro del campo de batalla, dando muestras de su valentia,
asi como la bravura que inspiraria a los demds a actuar como él. Para demos-
trar esta parte, que complementa el esquema base y que propone uno nuevo,
Martin Romero recurre a un par de ejemplos: Héctor de La crénica troyana en
romance y Amadis del Amadis de Gaula, inmediatamente después de que el na-
rrador realiza un comentario sobre el aspecto general de la batalla y de todos
los contendientes decide enfocarse en lo realizado por estos dos caballeros,
con lo que el enfoque global pasa a una particularizacion de un guerrero que
representa valores de uno colectivo. La batalla campal o “guerra guerreada”
tiene su propia estructura, si bien parte de algunos motivos y férmulas de la
lid singular, serd en su realizacion integrada por acciones simultdneas y conse-
cutivas, que en la mayoria del desarrollo del combate se enfocara la perspec-
tiva en un guerrero determinado, quien representara los valores heroicos que
se desean transmitir al receptor.

En el capitulo dedicado ala guerra en obras en verso (“La guerra en los
textos poéticos”, 89-94) Martin Romero senala que en lugar de describir el
combate los autores recurren a pasajes que aluden la accion de combate; ra-
z6n por la que los motivos, si bien se encuentran, no se desarrollan en compa-
racién con la narrativa bélica, ademds en este tipo de textos las formulas son
poco frecuentes debido a la economia del lenguaje propia del discurso poéti-
co, siendo lo mds destacado la utilizacién de una estrategia como la alusion,
ya sea de personajes o de situaciones que el escritor consideraba impactantes
ante los oidos del receptor, por ejemplo, consecuencias de los golpes, a veces
fatales, o la mirada de testigos que presencian la lucha.

En las “Conclusiones” (95-104) se puntualiza cémo los manuales y tex-
tos tedricos sobre la guerra, si bien pudieron influir en la configuracién de las
batallas literarias, solo sirvieron para proveer de material realista a la ficcién
debido a las estrategias que en estos discursos se transmitian: el ordenamien-
to de los ejércitos, la manera en que debian moverse en batalla, la actuacion
que en el campo de lucha debia realizar el capitdn o caudillo, pero siempre,
en obras narrativas o poéticas, conducidas mediante la hipérbole. También se
insiste en como los textos bélicos vinculan necesariamente la caballeria con
la nobleza, pues representaban este estamento mediante modelos literarios
no muy lejanos con lo expresado en la realidad. Gracias a este estudio, Martin
Romero demuestra que la lid singular mantiene una relaciéon de los motivos
y férmulas que aparecen en los textos bélicos castellanos del siglo xv con los
que se encuentran en la épica gala, la cual influy6 en la castellana, acentuan-
do sus procedimientos narrativos con la materia arttrica (moldeada magis-
tralmente por Chrétien, ademas de la vulgata y la postvulgata), sobre todo
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pensando en la carga de choque entre los caballeros al momento de iniciar
su combate que se presentaba en el roman francés. Mientras que la batalla
campal o “guerra guerreada” toma mas elementos realistas, pero que se con-
figuran por medio de la imaginacién medieval en obras narrativas tomando
como base la tradicién literaria cldsica y retérica, principalmente de Cicerén;
todos estos aspectos reiteran cémo el proceso de escritura en la Edad Media
buscaba crear una tension entre diversas tradiciones literarias previas, presen-
tandose una intertextualidad que nos permite comprender la percepcion que
se tenia de la guerra y de los materiales con las cuales contaba un autor para
hacer de su recreaciéon un combate original y llamativo.

La guerra en la literatura castellana del siglo xv es un libro en el que Mar-
tin Romero ha demostrado que el motivo y la férmula tienen un nivel signi-
ficativo trascendental en la composicion de textos bélicos, ya que dan fe de
la capacidad de los escritores por intentar reflejar en la ficcién parte de su
realidad; si bien recurrieron a una base comun de elementos reiterativos no
significa que las imagenes ofrecidas de un combate a los receptores se volvie-
ran tediosas y repetitivas; al contrario, esto demostraba la variedad y la ma-
nejabilidad con la que el material era manipulado (una dispositio textus) en
aras de mostrar una accién lo més fidedigna posible al mundo conocido por
los lectores y oyentes, pero a la vez otorgando a sus narraciones ese halo de
imaginacion de un mundo que se prestaba para la hipérbole.

Juan PaBLO MAURICIO GARCIA ALVAREZ
Universidad Nacional Auténoma de México
Instituto de Investigaciones Histéricas
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Lucila Lobato Osorio, Entre el amor y la proeza. La amiga en las historias
caballerescas del siglo xvi, México: Universidad Auténoma Metropolita-
na- Iztapalapa, 2016, 329 pp.

n la narrativa caballeresca breve del siglo xviuno de los elementos que

otorga identidad al género literario, a la par del caballero, es la dama,

quien adquiere un papel importante para el desarrollo de la historia.
Entre el amor y la proeza propone un andlisis formal de las caracteristicas y
funciones, asi como la importancia narrativa que tenian las mujeres amadas
del caballero en las obras caballerescas breves para poder determinar su nivel
de protagonismo, siempre tomando en cuenta que el formato breve del gé-
nero y las diferencias en la configuracion del propio caballero requerian una
nueva caracterizacion de las mujeres que los acompanaban.

El libro se estructura siguiendo tres ejes principales, en el primero se
presentan las consideraciones generales en torno a la figura de la mujer ama-
da, se da una introduccién al género caballeresco breve y se justifica y explica
la seleccion de obras y personajes que se analizardn. El segundo eje, corres-
pondiente a la primera parte formal del estudio, da cuenta de las caracteris-
ticas fundamentales que presenta el modelo de la amiga a partir de los tres
dmbitos de influencia que la conforman: social-histdrico, cultural y literario,
comparindola con el modelo medieval se exponen las caracteristicas exclu-
sivas de este personaje en el género breve, para asi dar una definicién final de
la amiga como personaje protagénico. El tercer eje, en la segunda parte del
estudio, se centra en seis personajes femeninos analizados bajo las caracteris-
ticas mencionadas en el apartado anterior para dar a conocer sus propdsitos
concretos dentro de la obra en que se insertan.

Aunque en todas las obras de la narrativa caballeresca breve, los auto-
res configuran al héroe mediante los rasgos de su predecesor medieval, es
importante asumir, como aclara Lobato, que no se puede equiparar la carga
histérica, ideoldgica, social y cultural del modelo de caballero medieval con
el personaje a analizar de la caballeresca breve, que es una manifestacion ex-
clusiva de dicho género, pero que aun asi es necesario definir y reconocer por
la influencia y poder que tenia sobre el caballero. También explica que utiliza
el término “amiga” ya que lo considera mas cercano textual y literariamente al
personaje que examina. Los seis personajes y textos elegidos para el andlisis
son aquellos que en su momento gozaron de mayor influjo y resonancia en
la literatura caballeresca y en donde se encuentran personajes femeninos mas
peculiares respecto a su funcién narrativa.
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Enla primera parte del estudio se pretende hacer una reflexioén acerca de
la amiga del caballero, dedicando el apartado a la identificacion de las carac-
teristicas de esta, primero en los romans medievales y luego en la caballeresca
breve, con el fin de notar las diferencias en cuanto a su utilizacién y trata-
miento. Y aunque, como puntualmente senala Lobato, los rasgos del modelo
femenino en este género no son suficientes como un elemento literario unifi-
cador, puede ayudar a discernir en qué se asemejan las obras y con ello podria
encontrar la causa por la cual el ptblico receptor de estas obras reconoce a las
amigas como personajes tipo.

Utilizando a seis personajes femeninos de la caballeresca breve, Clar-
monda, de la Historia del cavallero Clamades; Mergelina, de la Historia de Enri-
que Fijo de Oliva; Magalona, de la Historia de la linda Magalona; Helena, de la
Historia de los nobles cavalleros Oliveros de Castilla y Artis d’Algarbe; Melior, de
El conde Partinuples; y Brunissén, de la Crénica de los nobles cavalleros Tablante
de Ricamonte y Jofre, y dos del modelo medieval, Laudine de Chevalier au lion
y Ginebra de Lancelot du Lac, Lobato senala la importancia de los rasgos de-
rivados del ambito social (posicién social, sujecion al varén, vulnerabilidad y
devocién religiosa) y concluye que en la caballeresca breve aparecen como en
el modelo medieval, pero con peculiaridades debido a su intencién narrativa
asi como al formato. Al ver la estructura de las amigas a partir de estas caracte-
risticas mencionadas se puede distinguir que ya existe un modelo.

La amiga del caballero en la literatura también se nutri6 de la cultura de
la época, basandose especialmente en la cortesia, el codigo del amor cortes y la
idealizacion del sentimiento amoroso, de modo que los rasgos de la amiga fun-
cionan tanto en el mundo cultural como en el de la ficcion. Caracteristicas
como la belleza, la cortesia y el dominio del caballero son atribuidas por los
autores permitiendo que el publico feudal pudiera identificarse con el perso-
naje e, idealmente, que incluso llegara a imitarlas. En la narrativa caballeresca
breve estos rasgos se mantienen, pero se presentan adaptados dependiendo
de dos perspectivas, el énfasis con el que son incorporados y el tratamiento
que se hace de ellos.

Independientemente de la influencia del dmbito social y cultural hay un
grupo de caracteristicas en la configuraciéon de la amiga que son un requeri-
miento directo del género caballeresco mismo, en su estudio Lobato recal-
ca que estos son los rasgos que tienen como principal objetivo la exaltacién
del caballero. El género caballeresco breve da un lugar importante no sélo al
cuidado de la honra, sino también presenta la maternidad como un rasgo de
configuracién de la amada, que ayuda a dar por concluidas las proezas y da
lugar al linaje heroico.
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Se cierra el apartado dando un resumen de las caracteristicas que son
primordiales en la configuracién de la amiga y concluyendo que, debido a
los rasgos derivados de los tres 4mbitos (social, cultural y literario), este per-
sonaje femenino se conforma como agradable y reconocible para el publico
destinatario de estas obras, pero que el modelo no queda estdtico, sino que
permite realizaciones textuales posteriores que individualicen a estos perso-
najes particulares.

La segunda parte del libro consiste en un anélisis individualizado de la
funcion de cada personaje elegido a partir de las caracteristicas que han sido
revisadas en el apartado anterior. Se reconocen las funciones principales de la
amiga en cada texto para determinar su posible protagonismo. En muchos ca-
sos, su participacion en la historia se verd como una ayuda al argumento para
que el caballero alcance el perfeccionamiento, sin embargo, Lobato senala
agudamente que la narrativa caballeresca breve permite que estas amigas no
se limiten a completar la caracterizacion y realizacion del protagonista, sino
que también adquieren funciones dentro del argumento. Asi Clarmonda, por
la estructura de la obra es importante ya que sin ella no existiria conflicto na-
rrativo, también resalta por el rasgo afiadido de la astucia para defenderse a si
misma; Mergelina, aunque no tiene la importancia estructural y dramatica de
Oliva, se presenta como proveedora, pues no es un personaje pasivo, mientras
la relevancia de Oliva radica en que serd la causa de gran parte de la formacion
y logros de Enrique; Magalona, por su parte, es un personaje activo que atra-
viesa una transformacion de caracter al convertirse en peregrina, sus aventu-
ras en solitario constituyen parte del argumento y la configuran como perso-
naje protagonico; Helena es la amiga mas cercana al modelo medieval como
esposa y madre, se presenta obediente, timida y honrada para completar la
caracterizacion del caballero; en Melior se puede hablar de cierto protagonis-
mo ya que propicia todas las acciones en las que estd involucrado el caballero,
es una amiga activa cuya independencia es posible gracias a sus capacidades
mdgicas y su posiciéon como emperatriz, su presencia inunda la historia de
misterio y dramatismo; finalmente, Brunissén tiene la funcion de ser la amiga
del caballero en formacién, redondea la caracterizacion del caballero en la
medida que el tratamiento de la historia lo requiere, aunque por si misma no
motiva ninguna aventura del caballero.

A manera de conclusion, se explica que, tras el anilisis, se puede ob-
servar como las amigas del caballero cumplen diferentes funciones en cada
historia, recibiendo un tratamiento tal en su configuracién que las hace tni-
cas, ya que su presencia ofrece dramatismo e intensidad a la historia. Lucila
Lobato desentrana asi las caracteristicas mas llamativas y constantes de los
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personajes femeninos en un género que, aunque ha sido estudiado por diver-
sos especialistas, ha dejado un tanto de lado a estas amigas; la pertinencia del
libro no sélo se encuentra en la caracterizacion de seis mujeres en especifico,
sino en que es también una clave para entender un modelo literario a la vez
que un importante acercamiento a la narrativa caballeresca breve.

NASHIELLI MANZANILLA MANCILLA
El Colegio de México
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Luis Ramirez de Lucena, Repeticién de amores, ed. de Fernando Gémez
Redondo, Alcald de Henares: Universidad de Alcald, 2014, 149 pp.
[Ficcién sentimental, S].

epeticién de amores de Lucena, obra impresa a finales del siglo xv, cons-

tituye uno de los grandes exponentes de la ficcion sentimental. Este

exto de naturaleza compleja debido a la heterogeneidad de fuentes

que utiliza para su composicion fue elaborado a partir del ejercicio de la repi-

titio con el cual se graduaban algunos de los escolares de la Universidad de

Salamanca; trata de un remedia amoris en el que se exponen varios recursos

para enmendarse contra la pasién amorosa yla tentacion pasional que represen-

ta el amor humano. Esta obra que guarda atin grandes sorpresas para los criticos

es puesta ahora a su alcance gracias a la edicién critica realizada por Fernando

Gomez Redondo, lo que nos habla de Ia calidad y el cuidado del trabajo presen-
tado, ademds de la sugerente lectura que hace de este texto salmantino.

En el “Estudio introductorio” se comienza con un repaso sucinto sobre las
referencias biograficas del autor (“La identidad de Lucena’, 11-14); inicia con la
relacién que su padre tenia dentro de la corte de los Reyes Catolicos al ser oficial
dulico de ésta y formar parte de quienes eran los encargados de la educacién del
principe don Juan, asi como de su pasado judeoconverso y los ataques que éste
realizaba de manera escrita en contra de los abusos cometidos por la Inquisicién
durante su proyecto de conversién. Antecedentes que nos hablan del pensamien-
to y dela actividad intelectual que debieron rodear a Lucena en los primeros anos
de su vida antes de trasladarse a Salamanca donde terminard de formarse en la
universidad de esa ciudad. Si bien no se cuentan con datos que indiquen qué tipo
de estudio realizo, Gémez Redondo afirma que debi6 ser un gran erudito debido
a las fuentes textuales de las que eché mano para componer sus obras, principal-
mente cldsicas, tanto retdricas como literarias, florilegios de sentencias, tratados
sentimentales y de varios textos que conocia de primera mano, ya fuera en lengua
original (latin) o mediante alguna traduccién en castellano.

Otro punto que se resalta antes del texto critico se refiere al ambiente
que rodeé la composicién y difusion de Repeticion de amores (“La Universi-
dad de Salamanca: el marco de produccién”, 14-18). Se hace hincapié en la
practica de la repetitio, género diddctico en el que se muestra el uso de autori-
dades como referencias para enriquecer la exposicién de un tema; este mane-
jo dela alusion de otros autores se hacia de dos maneras: una textual, indican-
do de quién se toma la cita, y otra, mediante una parafrasis sin decir de quién
proviene el razonamiento, este ultimo mecanismo de construccién dejaba el
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trabajo de interpretacion a los receptores (otros universitarios y académicos,
ademas de algunos miembros de la corte), quienes tenfan que identificar la
autoria de éste. Para ello, Lucena, ademds de recurrir a la tratadistica eroto-
légica y alos textos que tratan sobre los remedia amoris utiliza, segun Gémez
Redondo, la ficcion para resaltar ain mds el aspecto didactico, ya que el dis-
curso estard cargado de un halo humoristico, el cual permitird establecer una
relacion curiosa entre los textos fuente que utiliza para sustentar su discurso.

Con respecto a lo anterior, se menciona en un apartado (“Parodia y mi-
soginia: el marco didéctico”, 18-46) el doble discurso que guarda el texto de
Lucena, uno, primero, que pugna por el trabajo arduo que significa conseguir
el amor de una dama y, otro, segundo, que injuria a la mujer por la crueldad
de la pasion amorosa producida en el hombre; estratagema que apela a dos
dmbitos receptivos: el publico interno representado por unas sefioras que re-
accionaran ante lo expuesto por el autor, y el publico externo que aprecia el
grado de ingenio y comicidad evidenciados durante la exposicion. Gémez
Redondo sefiala como la creacion literaria de Repeticién de amores se conci-
be desde un uso particular del humor, aspecto estilistico que hace mofa de
los discursos académicos, cuya premisa consistio en sefialar a la mujer como
la principal razén que impide al hombre alcanzar la honra y fama a las que
estaba destinado, al no poder éste vencer la pasion que puede llegar a sentir
por ella. Uno de los valores literarios y complejidad que muestra este texto es
la no intrusion de sefales textuales explicitas que den muestra de las fuentes o
bases que sirven a Lucena para su composicion, sobre esto Gémez Redondo
desarrolla una comparacion de Repeticién de amores con Storia di due amanti
y Remedio damore de Piccolomini, asi como del Tratado de cémo el hombre es
necesario amar, atribuido a Alfonso Ferndndez de Madrigal, y las décimas de-
dicadas a Cupido, Quaestiones, ésta si de su autoria; esto con el fin de ilustrar
de manera amena el desatino amoroso que cometen algunos hombres para
justificar de forma jocosa, y a través de una alabanza a las buenas mujeres, una
critica dura en contra de las malas que provocan dicha locura.

Para cerrar este “Estudio introductorio”, Gomez Redondo se detiene en
el ultimo segmento de la obra de Lucena (“La conclusién del texto”, 46-54)
dedicado al debate entre las armas y las letras, en donde se concluye que la
profesion més noble y digna debido al esfuerzo que se realiza en éste y la for-
taleza que se debe mostrar son las armas, a pesar de que el autor se sabe un
letrado. Exponiéndolo de manera clara y magistralmente inteligente, el editor
de la obra sugiere puntos de contacto de esta conclusion con la circunstancia
temporal del cierre del siglo xv en Espana, ya que puesta en contexto se re-
salta el cuestionamiento sobre la naturaleza del individuo més a detalle con el
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fin de determinar su grado de nobleza, resaltando a la virtud sobre la riqueza;
no debemos olvidar que este texto se escribe en una etapa de cambio de pen-
samiento en donde el papel que los Reyes Catdlicos concedan a los nobles
como participantes de la monarquia serd esencial para el desarrollo del poder
hispanico que comienza a ver sus frutos al inicio de la centuria siguiente.

La edicion critica, fiel alos criterios generales establecidos parala coleccion
de la cual forma parte, presenta una formulacion interesante que se adecua a los
testimonios existentes, pues Repeticion de amores iba acompanada por Arte de
axedrez en un mismo impreso, con lo que intuyo la manipulacién de los impre-
sores al momento de estampar los textos pues se advierten variaciones en la fo-
liacion de éstos. El cotejo que realiza Gomez Redondo de los cuatro testimonios
que utiliza para la edicién critica, tres conservados en la Biblioteca Nacional de
Madrid: A (I- 510), B (1-383) y C (I-2172) y un cuarto en la Real Academia
de Historia: D (I-35 San Romén), resulta esclarecedor en cuanto a la tradicién
textual de la obra, ya que se presentan arreglos en la caja de composicion,
clara intervencion del impresor, en varios de los folios, lo que hace pensar en una
accién de enmienda al corregir las erratas anteriores en una nueva impresion.
Esta afirmacion es acompanada por un cuadro que demuestra el proceso de en-
mienda a detalle con las variantes més significativas (55-56), con lo que Gémez
Redondo concluye: “esta simple colacién demuestra que segtin iba imprimién-
dose los tres cuadernos iniciales un corrector iba advirtiendo las erratas mas evi-
dentes, enmendadas en una segunda estampacion; ésta es la que se ha intentado
reconstruir, persiguiéndola entre las variaciones de los tres cuadernos iniciales”
(56), esto con la finalidad de fijar un texto critico de la obra de Lucena por pri-
mera vez. Ademas, se afiade un “Apéndice” (147-149) de la relacién de erratas
que el texto presenta y que han sido corregidas durante el curso de la edicion.

La edicidn critica de Repeticién de amores pone en las manos del pu-
blico y de los lectores especializados un texto esencial para comprender la
produccion del género de ficcion sentimental y, en especial, la configuracion
de Celestina. Una nueva herramienta de trabajo que ayudard a la critica a des-
enmaranar nuevos sentidos de una obra tan rica en matices como ésta de Lu-
cena. Ademds de proponer, desde una mirada editorial, Ia compleja relacién
del impreso y del taller de imprenta debido a las constantes modificaciones
que ha sufrido esta repetitio alo largo de su tradicion textual, lo que nos habla
de una labor de traslacién importante.

Juan PaBLO MAURICIO GARCIA ALVAREZ
Universidad Nacional Auténoma de México
Instituto de Investigaciones Histéricas
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